Bohdan POCIEJ

SZTUKA RADOSNA ALBO RADOSC W DZWIEKU"

Rados¢ jest stanem szczegdlnego oZywienia, ekscytacji, dynamicznym porusze- |
niem ducha, emocjonalnym rozwibrowaniem duszy i ciala, jak gdyby uskrzydle-
niem naszego jestestwa. W muzyce — kazdej muzyce, nie tylko tej z naszego kregu
kultury, ktorg znamy najlepiej — ruch, dookreslony przez rytm i tempo, jest tym
czynnikiem, bez ktdrego nie moze si¢ ona po prostu urzeczywistnic.

POWOLANIE MUZYKI

Sztuka istnieje giéwnie po to — taka mnie mysl czasem nachodzi — aby darzy¢
ludzi radoscig, uszczeshiwiac ich. To jest sztuki naczelne postannictwo 1 pierw-
sza je) przyczyna celowa. Sposrod sztuk zas przede wszystkim muzyka
zdaje si¢ do tego celu powotana. Jest ona bowiem najbardziej z wszystkich
sztuk estetyczn a, to znaczy najmniej tknigta metem tak zwanej rzeczy-
wistosci potocznej, balaganem $wiata, nieskazona (przynajmniej do dwudzie-
stego wieku) brudem zycia. Réwnoczesnie za$ muzyka wydaje si¢ najblizsza
samej istoty istnienia; powiedzie¢ mozna wprost, ze jej Zrodlem jest bycie
bytu.

Muzyka powolana jest — jako pierwsza wsrdd sztuk — do tego, aby by¢
szafarkg pi¢ kna idawczynig rad o § ¢ 1, aby odstania¢ nam pi¢kno bytu.

Szkic niniejszy jest probg ujecia tematu rado $ci w dziejach muzyki
europejskie): probuje w nim pokazaé, jak owa rados¢ — dzwigkowo, muzycz-
nie — si¢ przejawia, wyraza, manifestuje.

W przeciwienstwie do innych sztuk — poezji, malarstwa, rzezby, architektury,
w ktérych rados¢ bywa go §ciem, wmuzyce jestona zadomowiona.
Zwigzana z picknem, naczelnym muzyki atrybutem (gdzie rados¢, tam pi¢k-
no; gdzie pigkno, tam rados¢!), wynika wprost z sedna muzyki. Pigkno bo-
wiem nalezy — Zrédlowo — do istoty muzyki: piekno radosne, rados¢ piekna.
Swiadczy o tym historia tej dziedziny kultury, o chrzescijariskich korzeniach,
ktérej wszyscy jesteSmy spadkobiercami. Pod tym wzgledem muzyczne dzie-
je radosci 1 piekna wpisuja si¢ w generalny podzial historii muzyki Zachodu
na dwie wielkie epoki: pierwszg, obejmujgca wieki srednie do renesansu wigcz-
nie, 1 drugg, nowozytng, od wieku siedemnastego.

* Srédtytuty pochodzg od redakcii.
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Dla kazdej z tych epok znamienna jest inna koncepcja muzyki 1 utworu
muzycznego; a takze inna Swiadomos¢ dziedziny muzycznej, inne jej pojmo-
wanie. Tak wigc mozemy powiedzie€ — upraszczajac — ze w pierwszej z tych
epok dziedzina muzyczna zdominowana jest przez intele k t, ksztaltowa-
niem muzyki rzagdzi mys$]l powolujaca do zycia struktury i konstrukcje dZwie-
kowe, ekspresja za§ muzyki — jest niezr6znicowana emocjonalnie. Przyszla,
nowozytna ,,mowa uczu¢” jest tu jeszcze w zalgzku — w liryce trubaduréw,
truweréw, minnesingeré6w dwunastego 1 trzynastego wieku. Muzyke pojmuje
si¢ systemicznie (jako system), strukturalnie, konstrukcyjnie i symbolicznie
(symbolika religijna zawarta jest w jej dZwiekowej substancji) jako wprze-
gnigta w ryt, w liturgi¢, jako ,,stuzebnice teologii” (analogicznie do filozofii!).
Sama za$ forma muzyki jest ,,aprioryczna”, zalozona jako idea ksztaltowania
wedtug okreslonych wzorcOow 1 regut.

W drugiej z epok muzyka zdominowana b¢dzie przez intuicj¢, a jej gléw-
nym trendem rozwojowym stanie si¢ emocjonalna mowa dZwigkow, inten-
sywnie rozwijajaca si¢, bogacaca, r6znicowana. W muzyce ujawnig si¢ nowe
energie formotworcze, rozwinie si¢ nowa forma dynamiczna -
epokowe odkrycie siedemnastego wieku, okreslajace kierunek ewolucji mu-
zyki na nast¢pne stulecia, az do naszych czasow.

Powiedzie€ mozna, ze w te) pierwszej epoce radosS¢ w muzyce po prostu
jest 1jako jej organiczny, substancjalny skladnik, przynalezy do jej istoty;
wtejdrugiejza§— przejawia si¢ 1 wyraza. Umowany z tego punk-
tu widzenia utwor muzyczny wiek6w srednich (w gtéwnym, religijnym nur-
cie muzyki tego czasu) — Spiew choralowy, kompozycja polifoniczna — jest
czystym przejawem radosci pojete) na sposéb chrzescijanski; radosci jako
s t anu sercaiumystu, ugruntowanej w Wierze, jawigcej si¢ w perspektywie
Nadziei. W tym glebokim duchowym sensie samo komponowanie mszy czy
motetu — czolowych form sztuki polifonicznej od czternastego do szesnastego
wieku — bylo aktem radosnym; radoscig bowiem bylo tworzy¢ ad maiorem
Dei gloriam, pomnazajac w ten sposéb pi ¢ k n o. Pigkno i rados¢ — to wéwczas
naczelne atrybuty uprawiania muzyki. Rados¢ pigkna w spokojnej kontempla-
cji. Pigkno radosne, ktorym darzyt wykonawcow (Spiewakéw) i1 stuchaczy
tworca muzyki sakralnej sredniowiecza 1 renesansu. Rado$¢ muzyczna tak
poj¢ta nie ma jeszcze wlasciwie swojej historii: az do szesnastego wieku w swo-
J€j istocie nie zmienia si¢, trwa. Jej historia, czyli rozwdj, zacznie si¢ dopiero
na przelomie wiekéw, w piesniach renesansowych 1 madrygatach — swieckich
zwiastunach nowego swiata muzyki. A bedzie to historia tego, jak si¢ radosé
W muzyce na ré6zne sposoby w yr a z a; jak rozwija si¢ w muzyce modus ra-
dosci.
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DZIEJE RADOSCI W MUZYCE

Czym jest w ogoéle rados¢, w muzyce znajdujgca tak czule 1 wdzigczne
medium wyrazu? Afektem? Nastrojem? Uczuciem? Stanem?

Egzystencja ludzka, bycie naszego jestestwa — tak mocno z muzyka, jak
z zadna inng sztukg zwigzane! — rozpigte zdaje si¢ miedzy biegunami emocji.
Pierwszemu z nich, pesymistycznemu, przystuguje wielos¢ nazw 1 dookreslen:
smutek, zal, melancholia, I¢k, bojazn, trwoga, rozpacz, cierpienie, bol... Drugi
biegun, optymistyczny, daje si¢ ujac€ jednym tylko wymownym pojeciem
rad o § ci. Miedzy owymi biegunami toczy si¢ i oscyluje nasze zycie, odczu-
wane 1 us§wiadamiane przez nas. Bywamy w naszej egzystencji przyciggani,
rzec mozna, to przez jeden, to przez drugi biegun: mi¢dzy mrokiem a Swia-
ttem, ciemnoscig a jasnoscig, tragizmem a komizmem; mi¢dzy czyms, co daje
nam odczu¢ ci¢zar ziemskiego bytowania, a czyms, co tego ci¢zaru ujmuje,
odrywa od ziemi wbrew sile przyciggania, uskrzydla. Oba bieguny warunkujg
swoistg pelni¢, dynamiczng rOwnowage naszej egzystencji w emocjonalnym
przezywaniu swiata 1 siebie.

W siedemnastym wieku muzyka europejska otworzyta si¢ w nowy sposéb,
totalnie, calg sobg, na sfer¢ zycia emocjonalnego; przeksztalcila si¢ w mowe dZzwie-
kOw przedstawiajgcg poszczegdlne uczucia, stany emocjonalne, ,,afekty’, jak sie
woéwczas z wloska méwilo (ta wlasciwos¢ muzyki wezesnie juz zwrécita uwage
teoretyk6w niemieckich, sklaniajgc do wypracowania ,,nauki o afektach”, niem.
Affektenlehre). Z pomocg przychodzi tu muzyce retoryka, zakorzeniona w staro-
zytnosci i ciggle zywa nauka ,,dobrego méwienia” (wi. bene dicendi) ze swoim bo-
gato rozwini¢tym zasobem zwrotéw, formul, figur. Tak wigc pod wpltywem
retoryki stownej réwniez w muzyce, na poziomie jej struktury substancjalnej,
wyksztalci si¢ swoista retoryka muzyczna: rodzaj j¢zyka czy mowy, gdzie
poszczegbélnym afektom przyporzadkowane bedg odpowiednie figury (motywy)
dZwigkowe. Jezyk ten osiggnie apogeum bogactwa 1 zr6znicowania w tworczo-
sci Jana Sebastiana Bacha. najwiekszego z kompozytoréw doby nowozytne;j.
Muzyka, poprzez swoje motywy, reprezentuje okreslone stany ducha i1 duszy,
serca 1 umyshu: wzburzenie 1 uspokojenie, aktywnos¢ 1 kontemplacje, skupie-
nie modlitewne i taneczne rozbawienie, powage 1 wesotos¢, smutek 1 rados¢.

W czasach Bacha, ktéry swg tworczoscig jak gdyby obejmuje calag muzy-
ke swojej epoki w jej cechach istotnych, rados¢ pojmowana jest jako afekt,
podobnie jak inne afekty muzykg wypowiadane: milos¢, gniew, wzburzenie,
smutek, zalo$¢. U Bacha rado$¢ wypowiada si¢ na r6zne sposoby, przybiera
rézne odcienie. W kantatach, mszach, choratach, toccatach, preludiach 1 fu-
gach, sonatach, suitach czy koncertach tego kompozytora odbija si¢, sublimuje,
przetwarza w dZwig¢ki muzyczne jasna, pogodna, Swietlista strona ludzkiej eg-
zystencji. Gléwne zas Zrodla 1 motory duchowe tej radosci to: Bog, cziowiek,
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Swiat 1 muzyka sama w sobie jako przejaw czystej energii zycia. Rados¢ egzy-
stencjalna z istnienia Boga, cztowieka 1 Swiata (ktéry, cho¢ skazony grzechem,
0 czym cz¢sto Spiewa si¢ w kantatach, potrafi takze cieszyc!), 1 z muzyki sa-
mej — wyraza si¢ w grze 1 Spiewie.

Taki to wieloZrédiowy prad radosci twérczej przenika muzyke epoki Ba-
cha. Generalnie: muzyka w osiemnastym wieku osigga pehni¢ ,,wiedzy radosne;j”,
co jest rGwnoznaczne ze szczytowym nasileniem formotwaérczej energii. Po-
wiedzie¢ mozna, ze muzyka 6wczesnie powstajgca urzeczywistnia si¢ glow-
nie w polu przyciggania jasnego, ,,optymistycznego’” bieguna egzystencji; ze
wyraza ona przede wszystkim ,,afekty” pogodne, radosne. Cho€ przecie 1 tamtg
druga, mroczng sfere bycia nierzadko muzyka odwiedza (§wiadoma dobrze jej
wazkosci!): strefe smutku 1 melancholii, ,,ulewy 1 grzmotu”, wzburzenia i gnie-
wu... Wieksze jednak chyba ma upodobanie w tej pierwszej. Swiadczy o tym
cho¢by dominacja trybu durowego, przewaga tonacji majorowych, w jakich
sie pisze muzyke owego stulecia — ,,baroku” (pdZnego, szczytowego) i klasy-
cyzmu. (Jest to stulecie bogate w muzyke, jak zadne inne dotad; stulecie form
muzycznych w pelnym ich zr6znicowaniu: fugi i sonaty, suity, symfonii i kon-
certu, ronda 1 wariacji, preludium, toccaty, przygrywki choralowe), kantaty,
oratorium 1 opery...). Na dualizmie tryb6éw tonalnych opiera si¢ wszak ,teoria
afektow” (egzystencjalnie zakorzeniona w emocjonalnie dwubiegunowym od-
czuwaniu rzeczywistosci), nastroje radosne, pogodne, wesole, ludyczne przypi-
sujac tonacjom durowym, smetne zas, melancholijne, zatlobliwe — molowym.

Osiemnastowieczne apogeum ,,wiedzy radosne)” w muzyce poprzedzone
wszakze bylo dluzszg ku niemu drogg — przez calty wiek siedemnasty, kiedy to
muzyka, instrumentalna 1 wokalna, oscylujgc miedzy biegunami, bardziej zda-
je si¢ przyciaggana przez ,,pesymistyczng”’ sfer¢ smutku i refleksji melancholijne;
niz przez ,,optymistyczng’ strefe pogody 1 radosci. (By¢ moze tez muzycy-kom-
pozytorzy wyczuleni byli bardziej na ,,egzystencjalistyczne” trendy myslowe tych
czasOw, kulminujace w religijnym pesymizmie Pascala). Formotwoércza energia,
rownoznaczna z radoscig, ujawnia si¢ w pierwszej potowie siedemnastego
wieku — w twérczosci madrygalowej, operowej i religijnej (Vespro!') pierw-
szego geniusza muzyki nowozytnej, Claudia Monteverdiego; udziela si¢ jego
nastepcom, tworcom wioskich szk6t operowych. Tam, w symbiozie z poezjg 1 te-
atrem, muzyka intensywnie rozwija si¢, wyksztalcajac wlasng, zr6znicowana,
.2afektowang” mowe dZwiekow.

W siedemnastym stuleciu — wieku dynamicznego rozwoju opery 1 form
instrumentalnych — muzyka powstaje w oscylacji mi¢dzy biegunami: spontanicz-
nej radosci zycia 1 melancholijnej nad zyciem refleksji. Wszelako ten pierw-
szy biegun z czasem przycigga bardziej. W owym stuleciu bowiem muzyka,

'C. Monteverdi, Vespro della Beata Vergine, 1650.
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poruszana nowg energig formy dynamicznej, formy w rozwoju, formy formo-
wanej, odkrywa w sobie Zrodta kreatywnej radosci; odkrywa je w sztuce mu-
zycznego wykonawstwa — spiewie 1 grze na instrumentach. Sztuka wokalna —
pickny spiew, bel canto — rozkwita w operze; gr¢ uprawia si¢, pielegnuje, roz-
wija w szkotach instrumentalnych (lutni, klawesynu, organéw, wioli da gam-
ba, skrzypiec), w ktérych mistrzowie gry sa zarazem kompozytorami. Rodzi
si¢ wirtuozeria gry, w szlachetnym, Zrédlowym sensie: pojeta jako rozumna,
swiadoma siebie rados¢ muzykowania. Stan dynamiczny radosci jest potroéj-
ny; sklada si¢ nan rado$¢ muzyka-kompozytora z napisanego utworu, rados¢
muzyka-wykonawcy, ktéry ten utwér dZzwigkowo ozywia 1 rados¢ stuchacza
poruszonego zyw3 muzyka.

Jest to rados¢ z muzyki wydobywanej palcami grajgcego z wnetrza instru-
mentu; rados¢ improwizacji i rado$¢ komponowania; rados¢ czysta form dZzwie-
kowych w ruchu: klawiszowych toccat, preludiéw, fantazji, taic6w suitowych.
To rados¢ przeciwstawna nastrojom smutnym, melancholijnym 1 dopelniajaca
je (Jeden z utworéw mistrza siedemnastowiecznego klawesynu Johanna Jaco-
ba Frobergera nosi znamienny podtytul: Aby przetrwac melancholie?).

Radosé¢, jako jasna ni¢ przewodnia muzyki siedemnastego wieku, kulmi-
nuje w stuleciu nastgpnymu B ac h a (do ktérego genialnej syntezy zmierzac
si¢ zdaje cala muzyka europejska w swym paruwiekowym rozwoju) — wszech-
stronnie, wielopoziomowo, w ré6znorodnosci form muzycznych; rados¢ czysta
ruchu dZwigkéw: wartkiej pulsacji, kroczenia, biegu, pedu, parcia naprzdéd,
wirowania, rozszerzania przestrzeni, wypetniania czasu; rados¢ spiewu w dia-
logu z grg instrumentéw - fletu, oboju, wioli, skrzypiec, trgbki — w licznych
ariach z kantat; rados¢ ch6réw polifonicznych (kantaty, msza) o dynamicznym
rozmachu, w ich dialogowo-imitacyjnym ruchu gloséw; rados¢ bycia 1 dziala-
nia w ré6znobarwnym $wiecie instrumentéw — w ich wspélgraniu, dialogach,
odcieniach barw; rados¢ koncertowania, tak bujnie w muzyce baroku rozkwi-
tlego; rados¢ szesciu Koncertow brandenburskich (kazdy inaczej instrumen-
towany), ktérych kolorystyczne prekursorstwo nie przestaje zadziwiac; rados¢
kreowania form dZzwiekowych na jednym solowym instrumencie — skrzyp-
cach, wiolonczeli; rados¢ bycia ukryta w klawiaturach klawesynu, organéw,
w instrumentach dajgcych tak fantastyczne mozliwosci ksztaltowania muzyki!

W epoce Bacha, jak rOwniez w tej ,,miedzyepoce”, ktéra po nim nastgpi
(a kt6rg zwyklo si¢ nazywaé wiedenskim klasycyzmem, cho¢ w istocie to takze
preromantyzm), ,,wiedza radosna” jest w kreowaniu muzyki trendem dominu-
jacym. Muzyka urzeczywistnia si¢ gléwnie w strefie swiatla 1 dobrej pogody.
To, co sciemnione 1 mroczne, jest jeszcze w mniejszosci, na drugim planie

2J.). Froberger, Suita XXX a-moll, Plainte faite a Londres, pour passer la melancolie.
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(tym baczniejszg zwraca na siebie uwage, tym mocni€j uczZuciowo — €mocjo-
nalnie — ekspresyjnie dziala: molowe symfonie z okresu ,,burzy 1 naporu”,
Haydna wstep do Stworzenia swiata, Mozarta Symfonia g-moll, koncerty d-moll
1 c-moll, Rondo a-moll, Adagio h-moll, Requiem).

Ta dominacja ,,trendu radosci” w muzyce zwane] klasyczng jest zresztg
zgodna z je) 6wczesna, osSwieceniowy estetyka, podkreslajaca cechy przyjemnos-
ciowe, hedoniczne, ludyczne. Mozna by rzec, ze przestrzefi duchowg péZnych
lat wieku oswiecenia przenikaja z natury radosne pragdy muzykotwoérczych
energii, o sile, ciggltosci, natezeniu w dziejach muzyki p6Zniej juz niespotyka-
nym. W efekcie dziatania tych pradéw powstajg muzyczne arcydziela: symfo-
nie, kwartety, tria Haydna, a takze symfonie, kwartety, kwintety, tria, koncerty
fortepianowe czy opery Mozarta.

W drugiej potowie osiemnastego wieku barokowa, retoryczna i racjonalistycz-
na ,,mowa dZwick6w” przeksztalca si¢ stopniowo w (bardziej) intuicyjng ,,mowe
uczué”’; w muzyce lggnie si¢ 1 rozwija¢ poczyna preromantyzm — w stylu, ktéry
zyskal nazwe ,,uczuciowego” (niem. empfindsamer Stil), u najznamienitszego
z synOw Bacha, Carla Philippa Emanuela. Rozwija si¢ — wyrazna w pdZnej twor-
czosci Mozarta — zr6znicowana, romantyczna juz mowa niuanséw emocjonalnych,
w ktérej odrebnosci miedzy dawnymi ,,afektami” zacierajg si¢; znamienna be-
dzie gra uczu€ 1 nastrojéw, ich cieniowanie, migotliwos¢, swiatlocieniowos¢.

Muzyka w pelni juz romantyczna — Schuberta, Berlioza, Schumanna, Men-
delssohna, Chopina — charakteryzuje si¢ cigglym wspéigraniem jakosci uczucio-
wych 1 ich oscylacja miedzy biegunami (egzystencjalnymi) swiatla 1 mroku.
Dzwigkowo-substancjalnym podiozem tej nieustannej gry uczu€ 1 zmiennosci
nastrojow jest wspomniany juz kontrast trybow systemu tonalnego dur-moll,
ktory rzadzi muzykg od schylku epoki renesansu, az po kres wielkiej epoki
romantyzmu. Tak wi¢gc wspélistniejg w niej stale, rywalizujgc ze sobg i prze-
nikajac si¢ wzajemnie, ,,optymistyczna” strefa §wiatla uczué¢ pogodnych 1 ra-
dosnych oraz ,,pesymistyczna” strefa cienia, p6tmroku, zmierzchu, ciemnosci,
wzbudzajaca uczucia melancholijne, uczucia smutku, zaloby, rozpaczy.

W muzyce romantycznej 1 p6Znoromantycznej, z jej nieprzebranym bo-
gactwem srodk6w wyrazu 1 odcieni emocjonalnych, réwniez radosé - jej po-
czucie, ekspresja — si¢ uwieloznacznia, tracgc tym samym dominujacg role,
jakg miata w wieku osiemnastym. Tym bardziej zadziwia casus genialnego
protagonisty romantyzmu Beethovena — wszak jego muzyka, od wczesnych
utworOw (pierwszych sonat, symfonii, koncertéw, kwartetow), po ostatnie
(Missa solemnis, IX Symfonig, ostatnie sonaty, wariacje, kwartety) jest ozy-
wiana jednym pot¢znym strumieniem energii formotworczej. Ekspresja jasnej
radosci zdaje si¢ tedy gorowac (choc€ to stwierdzenie zaskakujace) nad rownie
silng — a dla genialnego dramaturga muzyki réwnie znamienng — ekspresjq
ciemnego smutku 1 mrocznego wzburzenia!
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I pomysleé, ze ten, ktéry tak hojnie nas owg radoscig darzy, 1 tak emble-
matycznie 1 spektakularnie w swej ostatniej symfonii )3 deklaruje, niewiele
mial doprawdy ku niej powodéw w swym niespokojnym 1 krétkim zyciu! Nie
dos¢, ze jak na roni¢ tknigty kalectwem szczegoéinie dla muzyka 1 kompozy-
tora dotkliwym, godzacym w sedno twoérczej dziatalnosci, to jeszcze negkany
licznymi dolegliwosciami, chorobami, ktére — przy 6wczesnym stanie medy-
cyny — wydatnie mu zycie skrocily. Artysta zbuntowany (za nic sobie mial
zastane formy i konwenanse, tolerujac je tylko o tyle, o ile sprzyjaly jego twor-
czoscl), samotnik 0 porywczym charakterze, gwaltowny, niezrOwnowazony,
ustawicznie zmagajacy si¢ z losem, wydzierajgcy przeznaczeniu czas na two-
rzenie muzyki, ktore byto dlan priorytetem absolutnym, w muzyce swojej byt
arcymistrzem dowcipu i humoru (najwigekszym w dziejach muzyki — obok
Haydna), wznoszacym zywiol ludyzmu, zabawy 1 sytuacji komicznych na nie-
dosciglte wyzyny sztuki kompozytorskie;.

Coz dalej si¢ dzieje z tg ,,wiedzg radosng”, ktora rozjasnia nam muzyke
wielkich kompozytoré6w romantycznych od Schuberta, po Mahlera przeciw-
stawna do ekspresji mroczno-pesymistycznych? Rados¢ bowiem przejawia si¢
w ich muzyce na trzy sposoby, w trzech zasadniczych postaciach: jako rados¢
,.Leudaimoniczna” spokojnej kontemplacji pigkna (np. Preludium As-dur, Nokturn
Des-dur 1 Largo z Sonaty h-moll Chopina albo Adagio z IV Symfonii 1 Adagiet-
to z Symfonii pigtej Mahlera czy tez wczesne miniatury fortepianowe Schu-
manna); jako rado$¢ zywiotowa, spontaniczna wesotos¢ (np. niektore krotkie
mazurki w tonacjach durowych 1 niektére walce brillant Chopina; uwertura
Karnawat rzymski Berlioza, Symfonia wtoska Mendelssohna 1 tegoz final Kon-
certu skrzypcowego, Scherzo z IV Symfoniit Czajkowskiego, Dyl Sowizdrzat
Straussa czy scherza z symfonii Brucknera) oraz jako rados¢ ekstatycznego
uniesienia (adagia symfoniczne Brucknera 1 Mahlera).

Jakiez wigc bedg losy ekspresji radosci muzycznej po wielkim roman-
tyzmie?

Na przelomie wiekéw 1 z poczatkiem nowego stulecia Debussy w swoich
utworach fortepianowych stwarza nowy, impresjonistyczny §wiat muzyki, roz-
jasniony, migotliwie §wiattocienisty, tchngcy szczgsliwoscig, radosny. A dale;
— w pradach antyromantycznych nowej muzyki dwudziestego wieku — witali-
zmie, neofolkloryzmie, neoklasycyzmie — u Ravela, Strawiniskiego, Bartoka,
Prokofiewa, u francuskich kompozytoréw z Grupy Szesciu — rados¢ zdaje si¢
odradza¢ w stanie czystym (w wyraZnych zresztg tez nawigzaniach do muzyki

osiemnastego wieku): rados¢ dowcipu 1 komizmu, rados¢ parodii, pastiszu,
groteski...
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MUZYKA JAKO WYRAZ RADOSCI

Jakimi sposobami rado$§¢ w muzyce si¢ wyraza? W czym, w jakich ele-
mentach, jakosciach, postaciach, ksztaltach 1 formach dZwigkowych przeja-
wia si¢ jej ekspresja? A bierzemy tu pod uwage spory historii muzyki obszar:
blisko cztery wieki jej rozwoju — od Monteverdiego do polowy dwudziestego
wieku. Uymujac rzecz w syntetyzujgcym skrécie: Ot6z rados¢ — podobnie jak
inne ,,afekty” (w epoce baroku) czy ,,uczucia” (w epoce romantyzmu) — moze
by¢ wyrazana przez trzy giéwnie czynniki konstytutywne muzyki, we wza-
jemnym ich wspélgraniu, korespondencji: ruch, melos 1 brzmienie.

RADOSC W RUCHU DZWIEKOW

Rados¢ jest stanem szczegllnego ozywienia, ekscytacji, dynamicznym po-
ruszeniem ducha, emocjonalnym rozwibrowaniem duszy 1 ciala, jak gdyby
uskrzydleniem naszego jestestwa. W muzyce — kazde) muzyce, nie tylko tej z
naszego kregu kultury, ktérg znamy najlepiej — ruch, dookreslony przez rytm i
tempo, jest tym czynnikiem, bez ktérego nie moze si¢ ona po prostu urzeczy-
wistni¢ (Eduard Hanslick zwi¢Zle zdefiniowal niegdy$ muzyke jako: formy
dzwiekowe w ruchu’). Nie dziw wiec, ze rados¢ przejawia si¢ przede wszyst-
kim w ruchu muzyki (nie tylko zresztg szybkim, takze umiarkowanym 1 po-
wolnym). Rados¢ najprostsza — bezposrednio: w rytmach wartko pulsujacych,
tempach zywych (wszak jedno z czotowych okreslen tempa w osiemnastym
wieku — kiedy to w ogéle tempo w muzyce zacz¢to oznaczac — to wloskie ,,al-
legro”, czyli ,radosnie”, ,,wesolo”). W najbardziej roztaniczonej z epok histo-
rii muzyki, epoce baroku, rados¢ cze¢sto zwigzana jest z tancem, w tempie
umiarkowanym lub.zywym (allemande, sarabande, courante, siciliana, gawot,
menuet, bourrée, passepied, musette, gigue): radoscig taneczng tchng baroko-
we suity. Barok — w muzyce czas wielkiego, generalnego przyspieszenia —
darzy nas hojnie radoscia. Radosny, a cz¢sto 1 taneczny jest ruch chéréw 1 arii
z Bachowskich kantat 1 mszy, ruch Magnificat. Porywaja radoscig chéry z Haend-
lowskiego Mesjasza. Radoscia kipi ruch toccat, preludiéw, fantaz;ji, fug, kon-
certow, Wariacji Goldbergowskich Bacha. Rados¢ ruchu, ruch radosny to naczelna
cecha stylu zwanego klasycyzmem wiedenskim — Haydna, Mozarta, Beetho-
vena... I tak tez si¢ bedzie przejawia¢ radosé w dalszych dziejach muzyki — giéwnie
w ruchu 1 przez ruch: rados¢ tancéw romantycznych, z krolujgcym wszech-
wladnie walcem; rados¢ rytmOw marszowych; rados¢ cze¢sci pierwszych, scherz
1 finaléw romantycznych symfonii; rados¢ baletow Strawinskiego 1 Symfonii

3, Trescig muzyki sg dZwigki utozone w pewng forme i wprowadzone w ruch”, E. Hanslick,
O pigknie w muzyce, ttum. S. Niewiadomski, Wydawnictwo M. Arcta, Warszawa 1903, s. 74.
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klasycznej Prokofiewa; rado$¢ motoryki i rytméw ostrych, kanciastych w sty-
lach muzyki pierwszej polowy dwudziestego wieku...

RADOSC W MELODII

Ruch jest warunkiem podstawowym przejawiania si¢ radosci w muzyce;
na nim jest ona fundowana. Pelni¢ wyrazu natomiast zyskuje rados¢ w tym, co
melodyczne —w motywie, temacie, kantylenie, w profilu, rysunku me-
lodii. Albowiem ,,mowa dZwiek6w”, jaka rozwija si¢ w muzyce europejskie]
czasOw nowozytnych w ciggu trzech z gérg wiekdw, jest przede wszystkim
melodyczna: muzyka méwi melodiag. Z muzyki dwu wielkich epok jej) rozwoju
— baroku 1 romantyzmu — wywie$¢ mozna caty ,,stownik” melodycznych fi-
gur, formul, gestow, motywow 1 tematéw znaczacych, ktérym przypisa¢ mozna
okreslone uczucia, nastroje, stany emocjonalne, stadia uczuciowe swiadomos-
1 — siebie 1 $wiata.

Tak wig¢c muzyka w ciggu trzech wiekOw swego najbardzie)j intensywne-
go rozwoju — od Monteverdiego po Mahlera — obok motywow smutku, melan-
cholii, zalu rozpaczy, wzburzenia, gniewu znaczona jest rOwniez motywami
radosci. C6z jednak sprawia, ze okreslone motywy, tematy 1 gesty melodycz-
ne — u Bacha, Haendla, Scarlattiego, Mozarta, Haydna, Beethovena, Schuber-
ta, Schumanna, Mendelssohna, Chopina, Berlioza, Liszta, Czajkowskiego,
Dworzaka, Mahlera — odbieramy jako radosne? Dlaczego cieszg nas rOwniez
takich motywoOw i tematéw kontrapunktyczne, imitacyjne 1 dialogowe kombi-
nacje? Tego nie potrafimy definitywnie wyjasni¢, natrafiajac na jeden z sekre-
tow ekspresyjnego oddzialywania muzyki: tajemnic¢ gry na strunach naszych
emocji, tajemnice rezonowania w naszym odczuwaniu rzeczywistosci.

RADOSC W BRZMIENIU

Radosci dopelnia trzeci z wymienionych czynnikOw zasadniczych dziela
muzycznego: strona brzmieniow a, ,sonorystyczna”. Wspéltworzg
j3: harmonika, czyli wsp6lbrzmieniowos$¢ organizowana w systemy harmo-
niczno-tonalne (najpotezniejszy z nich, najbardziej dla rozwoju muzyki do-
niosty to system dur-moll, panujacy w wiekach siedemnastym, osiemnastym
1 dziewigtnastym) oraz kolorystyka brzmieniowa. Znamienna dla ekspresji
muzyki romantyczne) — od Mozarta po Mahlera — jest emocjonalnie zabarwio-
na oscylacja, wspolgranie zmiennych nastrojéw: smutku 1 radosci, rozwijanie
narracji, rozgrywanie akcji, ksztalttowanie formy pomig¢dzy biegunami ,,Smie-
chu 1 ptaczu” (Lachen und weinen — to tytul jednej z piesni Schuberta). Ta
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cecha muzyki — w ktdrej szczeg6lne upodobanie majg Mozart, Schubert, Mah-
ler — zasadza si¢ wlasnie na kontrascie trybow tonalnych: dur — rados¢, moll —
smutek.

Powodem radosci staje si¢ takze sama uroda brzmieniowa, pigknos¢ ,,cia-
ta” muzyki: niuanse barw dZwiekowych solowych instrumentéw — klawesynu
u Couperina, skrzypiec 1 wiolonczeli u Bacha, fortepianu u Chopina, Liszta,
Debussy’ego, organoOw u Messiaena; dialogi barw dZwigckowych w Koncer-
tach brandenburskich Bacha; wielobarwne spektrum orkiestry symfonicznej
u Mozarta, Webera, Berlioza, Liszta, Wagnera, Straussa, Mahlera, tak inten-
sywnie od osiemnastego wieku rozwijanej, rozbudowywanej, rozszerzanej,
tak bujnie w epoce romantyzmu rozkwittej. Pod tym wzgledem partytury naj-
wiekszych mistrzoOw symfonicznej instrumentacji — Berlioza, Liszta, Wagne-
ra, Czajkowskiego, Straussa, Mahlera — skro§ caly zawarty w nich tadunek
ekspresji dramatycznej, a nawet tragicznej, darzg nas, stluchaczy, przede wszy-
stkim radoscia bujnej urody orkiestrowego brzmienia.

ZRODLA RADOSCI

Spytajmy na koniec 0 Zr6dtla owej ekspres)i radosci. Czego jest ona
przejawem? Co si¢ w niej — Zrédlowo — ujawnia, eksponuje, manifestuje?
Wskazmy tutaj na cztery takie przyczyny Zrodtowe.

Pierwszg z nich bedzie czysta rad o S ¢ z y c 1 a, witalnos$¢ jako zasadnicze
zrédto energilt muzykotworczych. Radosé to niejako pierwotna, wynikajaca
moze z przeswiadczenia o zasadnicze) niezniszczalnosci zycia samego w sobie;
zycia przybierajgcego tylko r6zne dorazne ksztatty, formy, wcielenia, konkre-
tyzacje, takze te dZzwigkowe w muzyce. Rados¢ to czysto irracjonalna, w swym
optymizmie zgota (pozornie) bez-rozumna (przeczy jej nasze bycie-ku-$mier-
C1), przeciwstawna egzystencjalnemu tragizmowi i wszelkim ,,bélom istnienia”.

Drugg przyczyng jest — podobnie irracjonalna — rados$¢é mitosci
jako spotggowanej w najwyzszym stopniu energii zycia; mitosci jako pierw-
sze) egztstencjalnej zasady bycia i podstawowego kryterium istnienia: ,ko-
cham, wigc jestem’!

Przyczynatrzeciato rado$§¢é tworzenia (takze — od-tworzenia, jak
w wykonywaniu muzyki) — rado$¢ aktu i procesu twérczego, kreacji artystycz-
nej w jej pierwszej, spontanicznej (improwizacyjnej) fazie, kiedy artysta czuje
potezny przyplyw sily twérczej, niezaleznie od tego, jakie ta sila ma przybrad
ksztalty 1 postacie, w co sie oblec 1 wcielié: w dramat, tragedi¢, komedi¢ czy
pogodng opowies€. Znamienne tu bedzie wyznanie Berlioza o jego pracy nad
Requiem: ,,Tekst Requiem byl dla mnie zdobyczg od dawna pozadang. I gdy
mi ja wreszcie dano, rzucilem si¢ na nig z rodzajem szatu. Zdawalo mi sie, ze
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glowa mi peknie od wysitku kipigcej mysli. Jeszcze plan jednej czesci nie byl
naszkicowany, a juz zjawial si¢ plan drugiej; nie mogac nadazy¢ z pisaniem,
zastosowalem znaki stenograficzne — bardzo mi byly pomocne, zwlaszcza w Lac-
rimosa”*. Tak wiec emblematyczne ujecie tematu Smierci w muzyce okazuje
si¢ rOwniez owocem spotggowanej energii tworczej, czyli radosci tworzenia!).

Czwartg wreszcie przyczyng emanujgcej z muzyki radosci jest wiara religij-
na — pojeta jako akt duchowej wolnosci. Wszak to ona, chrzescijariska Wiara —-
w perspektywie Nadziei — ozywia 1 porusza cztery najwi¢ksze arcydziela mu-
zycznego theatrum fidei, misterium religijnego w muzyce nowozytnej: Vespro...

Monteverdiego, Msz¢ h-moll Bacha, Mesjasza Haendla 1 Missa solemnis Bee-
thovena.

*H. Berlioz, Zpamigtnikéw, ttum. i oprac. J. Popiel, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
Krakow 1966, s.172n.





