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Afekt i patos po Rousseau: przemiany w definiowaniu wybranych pojec retoryki
muzycznej we francuskich stownikach muzycznych konca XVIII i pierwszej polowy XIX
wieku

Na wstepie analizy, ktérej przedmiot stanowi kilkanascie haset stownikowych,
opracowanych we Francji w latach 1787-1855, chciatabym sformutowa¢ pewne zagadnienia
badawcze. W dalszym ciagu tego tekstu postaram sie sukcesywnie udzieli¢ na nie
odpowiedzi, oczywiscie w zakresie, na jaki pozwala rekonesansowy charakter niniejszego
artykuhu.

Pojecie afektu jest, jak wiadomo, kluczowe dla interpretowania i rozumienia muzyki
europejskiego baroku. Wiadomo takze, ze przez caly okres funkcjonowania w wyrazowym
jezyku muzyki przedbarokowej i barokowej (odwotajmy sie w tym miejscu do uzytecznego
pojecia ,,muzyki dawnej”), zachowuje ono zZywotny zwigzek ze swoim Zrédlowym,
retorycznym znaczeniem, cho¢ — jak zauwazyt Szymon Paczkowski — ,,w XVII wieku na
gruncie tradycyjnej nauki o afektach [...] dotychczasowe funkcje retora prawie catkowicie
przejmuje artysta”' za$ sztuka wkracza w obszar funkcji, zwyczajowo przypisywanych
wlasnie retoryce’. Natomiast pojecie patosu, jakkolwiek jego kariera w dawnej filozofii
muzyki nie byta moze az tak spektakularna, jest przeciez z pojeciem afektu silnie zwigzane, i
to wiasnie u fundamentéw retorycznych obydwu stow. Lacinskie affectus jest dokladnym
thumaczeniem greckiego pathos, z ktorego semantyka dobrze koresponduje podstawowy dla
affectus czasownik afficere®. W pewnym sensie zatem afekt i patos (affectus i pathos) sa
pojeciami o identycznym zakresie, cho¢ w retoryce muzycznej nie uzywa sie ich dokladnie w
tym samym sensie, a przynajmniej nie zdarza sie to czesto. Identycznos¢ ta dostrzegalna jest
jednak chociazby w genezie nazwy ,patopoja” (pathopoeia), ktéra dostownie oznacza
ekspresje, czy tez prezentacje afektu (to jest patosu) o gwattownym charakterze®.

!'S. Paczkowski, Nauka o afektach w mysli muzycznej pierwszej potowy XVII wieku, Lublin 1998, s. 10-11.

2 Tamze, s. 11.

* Zob. np. D. Bartel, Miisica Poética: Musical-Rhetorical Figures in German Baroque Music, Lincoln 1997, s. 31;
C. Dahlhaus, The Dramaturgy of Italian Opera, przet. M. Whittall, [w:] Opera in Theory and Practice, Image and
Myth, pod red. L. Bianconiego i G. Pestelliego, Chicago 2003, s. 124-125; B. Haynes, What Makes the Baroque
Music ,,Baroque™?, [w:] tegoz, The End of Early Music, Oxford 2007, s. 170; C. Hornsby, ,,Musical Metaphors in
Art Treatises”, [w:] The Routledge Companion to Music and Visual Culture, pod red. T. Shepharda i A. Leonard,
N.Y. 2013, s. 219-220. Przez pojecie pathos Grecy pojmowali jaka$ niedyspozycje lub stabo$é¢, ewentualnie
szerzej rozumiane negatywne doS$wiadczenie, skutkujace biernoscia i bezwolnoscia dos$wiadczajacego ich
cztowieka. Klaus Held, analizujac pojecie patosu, akcentuje przede wszystkim nieodtaczng wobec niego bierno$¢ —
patos jako cos$, co sie przytrafia; ,cierpienie” lub ,,doznanie” (por. K. Held, Fenomenologia swiata politycznego,
przel. A. Gniazdowski, Warszawa 2003, s. 130-132). Podobnie Bernhard Waldenfels: ,,Wszystko [...] poprzez co
zostajemy ugodzeni, pobudzeni, podnieceni, zaskoczeni i w pewien sposéb zranieni [...] nazywam patosem,
przydarzaniem sie, af-fektem; to ostatnie stowo pisze z tacznikiem, by podkresli¢, ze nam cos$ jest czynione, czego
my nie inicjujemy” (cyt. za: tenze, Podstawowe motywy fenomenologii obcego, przet. J. Sidorek, Warszawa 2009,
s. 70). Afficere w swym najogélniejszym sensie oznacza oddziatywanie na kogos, jednak przede wszystkim w
negatywnym sensie: wyrzadzanie krzywdy, zadawanie ran, nabawianie choroby, przyprawianie o strach, bdl,
rozdraznienie, stabos¢ etc., a w skrajnym wypadku nawet zadawanie $mierci (por. K. Kumaniecki, dfficio, [hasto
w:] Stownik facirisko-polski, Warszawa 1974, s. 22-23).

4 Por. D. Bartel, dz. cyt., s. 359.



Kulminacja znaczenia omawianych pojec¢ dla estetyki muzycznej nastepuje w XVIII
wieku. Potwierdzaja to autorzy obszernych haset: Affect, Affections, Affekt i Affektenlehre w
The Grove’s Dictionary of Music and Musicians, Harvard Dictionary of Music oraz Die
Musik in Geschichte und Gegenwart®. Co jednak dzieje sie z tymi pojeciami po epoce baroku,
w jakim zakresie ich semantyka podlega przemianom i w jakim kierunku rozwijaja sie te
przemiany? Wreszcie — od kiedy mozemy mowic¢ o pierwszych ,,postbarokowych” definicjach
pojec¢ afektu i patosu (od ktérych to poje¢ estetyka muzyczna w sposéb ostateczny chyba
nigdy sie nie uwolnita)?

Niezmiernie trudno jest w takich wypadkach uchwyci¢ jakie§ momenty radykalnego
przetomu. Jednak w drugiej potowie XVIII wieku, a wiec mniej wiecej w okresie, w ktorym z
cala pewnoscia zachodzg juz interesujace nas przemiany, pojawia sie w literaturze estetyczno-
muzycznej uzyteczna formula stownika. Stownik jest typowo oswieceniowym, nowym
systemem porzadkowania i uogdlniania wiedzy, wypierajacym i udoskonalajagcym stary
system Baconowski; forme takiego wiasnie stownika przybiera, podiug stow d’Alemberta,
Wielka Encyklopedia Francuska®. W niniejszym tekscie interesowa¢ mnie bedg stowniki
muzyczne, ktore pojawily sie po Dictionnaire de Musique Jeana-Jacques’a Rousseau — dziela
powstalego jako efekt wieloletniej pracy nad zaméwionymi przez Encyklopedystéw hastami
zwigzanymi z muzyka’. Tematyka afektu i patosu powraca w tych stownikach na rézne
sposoby, czasem w nawigzaniu do koncepcji Rousseau, czasem za$ niezaleznie od niej.
Zamierzam prze$ledzi¢, w jaki sposéb ewoluuje sposob definiowania interesujacych nas poje¢
miedzy ostatnia dekadg X VIII a potowa XIX wieku.

Moje zainteresowanie ogranicze przede wszystkim do stownikéw francuskich
(wyjatkiem jest tu wloski slownik Petera Lichtenthala, przelozony na francuski przez
Dominique Mondo), z dwoch powodow: po pierwsze, poniewaz sadze, Zze w Owczesnej
francuskiej literaturze teoretycznomuzycznej forma stownika jest zdecydowanie bardziej
popularna niz gdziekolwiek indziej. Dysponujemy oczywiscie stownikami niemieckimi i
angielskimi pochodzacymi mniej wiecej z tego samego okresu®, ale jest ich relatywnie mniej:
znacznie latwiej, badajac literature w tych jezykach, natrafi¢ na leksykony, podreczniki
gramatyki muzycznej i terminologii muzycznej, ewentualnie (zwlaszcza od XIX wieku)
stowniki biograficzne.

Po drugie, teoretycznomuzyczna literatura francuska po Encyklopedii zdaje sie
najbardziej naturalnym punktem wyjscia dla moich rozwazan, u ktorych poczatku stoi
koncepcja muzyki Rousseau. To wiasnie ta koncepcja dla wielu po6zZniejszych autoréw
stanowi wazki przedmiot odniesienia przy konstruowaniu ich wiasnych hasel stownikowych,
nawet jesli w pewnych kwestiach zasadniczo sie z jej fundamentalnymi tezami nie zgadzaja.

Co ciekawe, w Dictionnaire de Musique ani hasto Affect, ani Passion wcale sie nie
pojawiaja. To przemilczenie wydaje sie znaczgce, tym bardziej, ze w poOzZniejszych
stownikach obydwa hasta powréca — o czym za chwile. Tymczasem u Rousseau brak nawet

> Zob. zestawienie sporzadzone przez S. Paczkowskiego, dz. cyt., s. 12-13.

® Por. D. R. Kelley, History and the Encyclopedia, [w:] The Shapes of Knowledge: From the Renaissance to
Enlightenment, pod red. D. R. Kelleya i R. H. Popkina, Dordrecht 1991, s. 16; J. le Rond d’Alembert, Wstep do
encyklopedii, przet. J. Hartwig, oprac. T. Kotarbiniski, Warszawa 1954.

7 Wiecej na ten temat zob.: Z Skowron, Mysl muzyczna Jeana-Jacques’a Rousseau, Warszawa 2010, s. 213-303.

® Np. angielski przeklad stownika Rousseau autorstwa Williama Waringa (A Complete Dictionary of Music,
Londyn 1779); T. Busby, A Dictionary of Music, Theoretical and Practical..., Londyn 1817 (wydanie
amerykanskie: A Complete Dictionary of Music, Filadelfia 1827); J. F. Danneley, An Encyclopaedia or Dictionary
of Music..., Londyn 1825; oraz w jezyku niemieckim np.: J. H. Knecht, Kleines alphabetisches Wérterbuch... aus
der musikalischen Theorie, Ulm 1795; J. D. Andersch, Musikalisches Wérterbuch. Fiir freunde und Schiiler der
Tonkunde, Berlin 1829; F. von Drieberg, Wérterbuch der griechischen Musik in ausfiihrlichen Artikeln..., Berlin
1835; M. Gathy, Musikalisches Conversations Lexikon..., Hamburg 1840; G. Schilling, Encyclopddie der
gesammten musialischen Wissenschaften. .., Sttutgart 1842.



hasta, ktére — jak sie wydaje — potencjalnie mogloby zastapi¢ tamte, péZnobarokowe i
stanowiC ich nowoczes$niejszy, klasycystyczny ekwiwalent: mianowicie Sensation. Stowo
sensation bedzie shuzylo do definiowania afektu w znacznie péZniejszych stownikach, jednak
u Rousseau z dawnego afektu pozostanie tylko hasto Affectuoso:

Affectuoso — stowo to zapisane na poczatku arii wskazuje na tempo pomiedzy Andante i Adagio, a w
odniesieniu do melodii, czuty i stodki wyraz’.

Jesli przyjrzymy sie znaczeniu pojecia daffettuoso (affectuoso) w poédzniejszych
stownikach, przekonamy sie latwo, ze zachowuje ono wiasnie te dwa odniesienia: po
pierwsze, nieomal zawsze tgczone jest z tempem; po drugie, w jego polu znaczeniowym nie
mniej wazna od tempa jest wyrazowosc:

Affettuoso — stowo to oznacza czutg maniere'. (Meude-Monpas)

Affettuoso — stowo to w istocie nie ma zadnego bezposredniego zwiazku z tempem utworu. Jednak, jako
Ze oznacza ono ,czule”, ,,z czulo$cia”, i Ze pojecie to wyklucza wszelka impetycznosé¢, zapisuje sie je
niekiedy bez wskazania tempa''. (Framery)

Affetto, albo con affetto — jest to to samo co Affettuoso lub Affettuosamente, co oznacza, CZULE
(affectueusement), tkliwie, etc. i dlatego niemal zawsze powoli (Lentement) . (de Brossard)

Affettuoso affettuoso — oznacza to Affettuosissimo, BARDZO CZULE, bardzo tkliwie. (de Brossard)

Affettuoso (affectueux) — z ekspresja bardzo smutng i bardzo melancholijng. Tempo jest adekwatne do
charakteru i utrzymuje sie pomiedzy adagio a andante*. (Castil-Blaze)

Affettuoso (dffectueux) — okreslenie to dodaje sie zazwyczaj do stowa andante, i oznacza ono, ze
kompozycja powinna by¢ wykonywana z pewna ekspresja tkliwa i stodka, na jaka jest podatna, i ze
silniejsze akcenty, ktérych moglaby ona wymaga¢, musza by¢ zaznaczane delikatnie.

W utworach, w ktérych w zaden inny sposéb nie oznaczono tempa, wskazuje tempo posrednie miedzy
adagio a andante®. (Lichtenthal)

% J.-J. Rousseau, Dictionnaire de Musique, Paryz 1768, s. 49: ,Ce mot écrit a la téte d’un Air indique un
mouvement moyen entre 1’Andante & 1’Adagio, & dans le caractére du Chant une expression affectueuse &
douce”. Thumaczenia haset i ich fragmentéw z francuskiego (jesli nie zaznaczono inaczej) — M. L.

103, J. O. de Meude-Monpas, Dictionnaire de Musique..., Paryz 1787, s. 31: ,,Ce mot signifie d’'une maniére
affectueuse”.

"'N. E. Framery, Encyclopedie méthodique. Musique, t. 1, Paryz 1791, s. 68: ,,Ce mot n’a en effet aucun rapport
direct avec le mouvement d’un morceau. Cependant comme il signifie affectueusement, avec tendresse, & que
cette expression exclud la rapidité, on 1’écrit quelquesois sans autre indication de mouvement”

2°S, de Brossard, Dictionnaire de Musique..., Amsterdam 1796, s. 13: ,C’est le méme que Affettuoso ou
Affetuosamente, qui veut dire, AFFECTUEUSEMENT, tenderement, etc. & par consequent presque tolljours
Lentement”.

3 Tamze: ,,0u Affettuosissimo, veut dire, TRES-AFFECTUEUSEMENT, fort-tendrement”.

4 F.-H.-J. Blaze (Castil-Blaze), Dictionnaire de Musique Moderne, Bruksela 1828, s. 104: ,,Avec une expression
trés-douce et tres-melancolique. Son mouvement est relatif a son caractére, et tient le milieu entre 1’adagio et
I’andanté”.

15 P, Lichtenthal, Dictionnaire de musique, przet. D. Mondo, t. 1, Paryz 1839, s. 37: ,,Cette épithéte qu’on ajoute
ordinairement au mot andante, signifie que la composition doit étre exécutée avec cette expression affectueuse et
douce dont elle est susceptible, et que les accents forts qu’elle peut réclamer doivent étre doucement marqués. Ce
mot écrit a la téte d’un morceau de musique, sans aucune autre indication de mouvement, indique un movement
moyen entre I’adagio et I’andante”.



Affectuoso — pojecie to jest oznaka wyrazu stodkiego i czulego, wskazuje na tempo szybsze niz adagio,
ale bardziej stateczne niz andante. Jak wiekszo$¢ terminéw muzycznych, stowo to pochodzi z wtoskiego i
moze mie¢ takze znaczenie rzeczownikowe'®, (bracia Escudierowie)

Affettuoso (affectueux) — okreSlenie to, ktére dodaje sie najczesciej do stowa andante, oznacza, ze utwor
ma by¢ wykonany z pewnym wyrazem stodyczy (douceur) i stosownego wdzieku (affabilité)"’. (Soullier)

Affettuoso jako nazwa tempa lub charakteru utworu pojawia sie oczywiscie w teorii
muzyki XVII i XVIII wieku. Podaje to pojecie Johann Joachim Quantz w swojej klasyfikacji
temp muzycznych, podzielonych na cztery grupy ze wzgledu na uderzenia pulsu ludzkiego;
Johann Mattheson, charakteryzujac tempa w muzyce wloskiej, wymienia miedzy innymi
dffettuoso i przypisuje mu afekt mitosci (Liebe), tak jak adagio oznacza smutek, lento — ulge,
presto — zadze, allegro — pocieszenie, a andante — nadzieje'.

W cytowanych powyzej znaczeniach affettuoso nie ma wszakze trwale przypisanego
znaczenia afektywnego: jak widac¢, najczesciej taczy sie je z kategorig czutosci, tkliwosci, a
nawet stodyczy (zgodnie z wioskim i francuskim znaczeniem stowa), ale zaréwno czutos¢ jak
i tkliwo$¢, a takze stodycz, czy wymieniany przez Charlesa Soulliera stosowny wdziek'® nie
mieszcza sie¢ w dawnych katalogach afektéw — sg przejawem nowego typu wyrazowosci.
Castil-Blaze, jako jedyny wpisuje w pojecie affettuoso sens wiazacy sie ze smutkiem, w
znaczeniu malo jednak przystajacym do afektu, jesli przyjmiemy, ze afekt w swoim dawnym,
retorycznym znaczeniu jest uczuciem gwaltownym i namietnym. Ten rodzaj melancholii, o
ktorej pisze Castil-Blaze, zdaje sie by¢ zreszta w wiekszym stopniu permanentnym stanem,
saturniczng dyspozycja samoswiadomego charakteru, cechujagca podmiot (zwlaszcza
genialny) w dojrzalej fazie romantyzmu europejskiego, niz emocjonalng i spontaniczna
reakcjg na doznanie®”. Ponadto Nicolas Etienne Framery i Sebastien de Brossard podkre§laja,
ze dffettuoso, jakkolwiek nie okreSla tempa, to w istocie i tak laczy sie z tempem, ktdre
wynika z okreSlonego w ramach tego pojecia typu wyrazowosci. Mozna owo tempo dosc¢
precyzyjnie okresli¢: miedzy adagio i andante (Rousseau, Castil-Blaze, Lichtenthal, bracia
Léon i Marie Pierre Yves Escudierowie), raczej powiazane z andante niz z adagio
(Lichtenthal, Soullier).

W koncu XVIII i w XIX wieku mamy zatem do czynienia z pojeciem affettuoso — bez
towarzyszacego mu afektu; pojeciem, ktore nie przeklada sie na zaden znany z katalogéw
afekt (jakim byla np. Matthesonowska Liebe), zyskuje natomiast nowoczesny, utrwalony
przez Rousseau typ wyrazowosci.

A jednak, mimo Ze nie tylko u Rousseau, ale takze u Meude-Monpasa, Framery’ego,
de Brossarda, Castil-Blasego nie odnajdujemy pojecia afektu ani jego francuskiego
odpowiednika, utrwalonego przez Kartezjusza, to jest passion®', powrdci ono w swoim

16 1. Escudier, M. P. Y. Escudier, Dictionnaire de musique..., t. 1, Paryz 1854, s. 71: ,,Ce mot est le signe d’une
expression douce et tender; il indique un mouvement mois lent que I’adagio et plus posé que 1’andante. Ainsi que
la plupart des mots usités dans le musique, ce mot est tiré de 1’italien, et se prend aussi substantivement”.

17 Ch. Soullier, Nouveau dictionnaire de musique illustré..., Paryz 1855, s. 25: ,,Cette qualification, que 1’on ajoute
le plus ordinairement au mot andante, signifie que la morceau doit étre exécuté avec une certaine expression de
douceur et d’affabilité convenable”.

18 Zob. M. Cyr, Performing Baroque Music, Farnham 2011, s. 41; I. van Elferen, Mystical Love in the German
Baroque: Theology, Poetry, Music, Plymouth 2009, s. 76.

' Francuskie affabilité oznacza dostownie uprzejmos¢, grzeczno$¢, taskawos¢; w tym znaczeniu by¢ moze takze
lekko$¢, tatwos¢, przystepnos¢ (wdziek w znaczeniu ,,salonowym”).

% Zob. T. Pfau, ,,Romantic Moods” [w:] tegoz, Romantic Moods: Paranoia, Trauma, and Melancholy, 1790-1840,
Baltimore 2005; I. Babbitt, ,,Romantic Melancholy”, [w:] tegoz, Rousseau and Romanticism, Boston 2009.

21 Jedynie u de Brossarda pojawia sie stowo dffetto, ale tylko w zwiazku z con dffetto (co jest synonimem
dffettuoso), analogicznie passion, ktére wystepuje jako passionato (,w namietny lub ozywiony sposob)”.
Wprawdzie to ostatnie hasto zawiera odniesienie do hasta anima, ale anima u de Brossarda oznacza animato, za$



dawnym znaczeniu do stownikow muzycznych — i w ogéle do stownikéw z zakresu sztuki —
wraz z poczatkiem XIX wieku.

Obszerne hasto zatytulowane Passions zamieszcza Aubin-Louis Millin w trzecim
tomie swojego Dictionnaire des Beaux-Artes z 1806 roku*. Definiuje on afekty nastepujgco:

Passions — przez to stowo okresla sie wszelkie namietnosci duszy (dffections de I’ame). Tak wiec, stowo
afekt jest synonimem uczucia (sentiment), doznania (sensation), a dusza, w ktérej wygasa uczucie nie
przestaje podlega¢ namietnosci. Krytykuje sie niestusznie Le Bruna za wprowadzanie w liczbe afektdw
[doznania] spokojno$ci. Dusza uspokojona jest réwniez w stanie afektu, jesli tylko ma $wiadomo$é
spokoju, ktéry odczuwa. Kazdy afekt, ktéremu podlega dusza, komunikowany jest poprzez
charakterystyczng fizjonomie. Ksztalt jej zalezy od ruchu miesni, ktdre sie rozdymaja i kurcza, naprezaja
i odprezaja, [oraz] podtug wlasciwosci przyjmowanych tchniefi zZyciowych (esprits animaux). Rozmaite
afekty podlegaja czterem gléwnym kategoriom: [sq] afekty umiarkowane, afekty przyjemne, afekty
smutne i bolesne, afekty gwattowne i straszliwe®.

Jak wida¢, owemu zwrotowi estetyki ku pojeciu afektu towarzyszy powrot do
dawnego, niejako ,historycznego” rozumienia tego pojecia: w definicji Millina uderza jej
nadzwyczaj bliski zwiazek z mys$la kartezjanskq o afektach, to jest z koncepcjq racjonalng i
mechanistyczng, typowa dla p6Znych uje¢ barokowych®. Millin, jak tatwo zauwazyd,
odwoluje sie mniej lub bardziej dostownie do terminologii uzywanej przez Descartesa
(affections de I’ame, esprits animaux), ponadto bliska jest mu podwojna, duchowo-sensualna
struktura afektu, co wida¢ szczegdlnie w dalszej czeSci hasta, ktére wiasciwie stanowi
systematyczny opis rozmaitych przypadkéw fizjonomicznych, powigzanych z okreslonymi
afektami. Ponadto teoretyk sztuki uznaje wystepowanie afektow podstawowych, a w kazdym
razie klasyfikuje afekty w cztery grupy, wywodzace sie od czterech podstawowych doznan
(spokoj, przyjemnos¢, smutek lub bol, gwaltownos¢ lub strach) co jest nawigzaniem do
zwyczajowej klasyfikacji afektow wiasnie wedlug czterech typow (jakkolwiek sam
Kartezjusz wyr6znial akurat nie cztery, a sze$¢ podstawowych afektow)®. Nie wiadomo
natomiast, jak dalece powaznie Millin rozpatrywal mozliwo$¢ usystematyzowania i
sklasyfikowania wszystkich afektow. W dawnej teorii bylo to jednym z kluczowych
probleméw nauki o afektach, i kazda lub niemal kazda filozoficzna préba ujecia —

animato jest dla niego w zasadzie synonimem allegro. Zob. S. de Brossard, dz. cyt., s. 9, 91.

22 A.-L. Millin, Dictionnaire des Beaux-Arts, t. 3, Paryz 1806, s. 87-92.

* Tamze, s. 87: ,,0n désigne par ce mot toute les affections de I’ame. Ainsi, le mot passion est synonyme de
sentiment, de sensation, et 1’ame ne cesse étre passionnée, que lorsqu’elle cesse de sentir. On a mal-a-propos
critique Le Brun d’avoir mis au nombre des passions la tranquillité. L’ame tranquille est dans un état de passion,
lorsqu’elle a la conscience du calme qu’elle éprouve. Tout ce qui cause a I’ame quelque passion, communiqué au
visage une forme caractéristique. Cette forme est relative a 1’alteration des muscles, qui se renflent et se
rétrécissent, s’irritent ou se relachent, suivant la quantité d’esprits animaux qu’ils recoivent. Les différentes
passions peuvent se rapporter quatre espéces principales: passions tranquilles, passions agréables, passions tristes
et douloureuses, passions violentes et terribles”.

Na temat wzmiankowanego przez Millina ,afektu spokoju” w Conférences Le Bruna zob. J.-J. Courtine, C.
Haroche, Historia twarzy. Wyrazanie i ukrywanie emocji od XVI do poczqtku XIX wieku, przet. T. Swoboda,
Gdansk 2007, s. 64-65: ,[...] jesli oblicze spokoju z grafik Le Bruna przedstawia «stopiefi zero» retoryki,
wzgledem ktérego namietnosci zapisuja swoje odchylenia, jest ono réwniez bezglosSng twarza umiaru,
statecznym, opanowanym obliczem, przy ktorym szkice malarza staja sie spisem wynaturzen i znieksztatcen
powstajacych na twarzy w wyniku namietno$ci. Oblicze spokoju to idealne przedstawienie psychologicznej
jednosci, wystarczajaco stalej i opanowanej, by moéc przywdzia¢ rozmaite maski namietnosci — i natychmiast je
zrzucaé, niczym aktor odgrywajacy kolejne postacie i ich uczucia”. Ow ,,stopieri zero” u Le Bruna oznaczatby
raczej stan fizjonomii uprzedni wobec afektu, niejako wyjsciowy dla niego.

* Podstawowe zatozenia muzycznej nauki o afektach Kartezjusza zarysowuje np. Szymon Paczkowski, dz. cyt., s.
49-54.

» Afekty w czterech podstawowych odmianach wyr6zniali m.in. pierwsi stoicy, Platon, Cyceron, Augustyn,
Marsilio Ficino, Erazm z Rotterdamu. Zob. S Paczkowski, dz. cyt., s. 20-32.



Arystotelesa czy Kartezjusza, Hobbesa, czy Spinozy — zawierala mniej lub bardziej
szczegblowy katalog afektow, jako niezbedny element teorii®.

Odwrot od twardej klasyfikacji jest zauwazalnym novum w definicji Millina,
natomiast catkowicie kartezjanskie wydaje sie okreslenie afektu poprzez zestawienie go z
uczuciem (w znaczeniu sentiment). Zauwazmy, ze Millin postuguje sie dwoma pojeciami, by
zdefiniowa¢ afekt, to jest wlasnie sentiment oraz sensation, i sa to dokladnie te same dwa
pojecia, ktorych uzywal Kartezjusz na okreSlenie ,,doznania”®’. W samej definicji afektu,
sformutowanej przez Kartezjusza w kluczowym paragrafie dwudziestym siédmym
Namietnosci duszy (,,La Definition des Passions de 1’ame™), pojawiaja sie nastepujace stowa:
perceptions, sentimens, a nawet emotions®®. Nalezy jednak wspomnie¢ o niezmiernie istotnej
kwestii: Kartezjusz stowo sentimen eksplikowat jako rodzaj doswiadczenia, ktéry dusza
pozyskuje z zewnatrz, co pochodzi od zmystow, i czego nie jesteSmy w stanie doznac w
zaden inny sposdb, jak tylko z zewnatrz®. Wydaje mi sie watpliwe, by Millin nadawat stowu
sentiment takie wlasnie rozbudowane znaczenie. Zapewne laczy je po prostu z
,,odczuwaniem”.

Niestety, Millin, ktéry w przypadku haset definiujacych jakie$ ogdlniejsze kategorie
estetyczne i pojecia z zakresu estetyki na ogot stara sie odwoltywac do przykltadéw wszystkich
sztuk pieknych, tym razem unika egzemplifikacji zaczerpnietej z dziet muzycznych.
Interesujq go konsekwentnie sztuki wizualne. Ale przeciez z tatwoscia wyobrazimy sobie, w
jaki sposob opisy fizjonomii towarzyszace poszczegélnym afektom i charakteryzowane przez
Millina (zapewne jako wskazéwka dla potencjalnego interpretatora dziet malarskich i
rzezbiarskich, a moze takze i dla samych twércow) moglyby by¢ uzyteczne réwniez dla
muzykow.

Pierwszq i najwazniejsza przestrzenia tej uzytecznosci bylby niewatpliwie teatr
operowy — tym bardziej, Ze postaci mitologiczne, historyczne oraz literackie przedstawiane w
malarstwie i rzezbie, ktére Millin bierze sobie za przyktad do opiséw fizjonomicznych, czesto
zaludniajq takze opere seria: Achilles, Atalia, Dydona, Acis i Galatea, Wenus i Adonis,
Medea, Aleksander, Kleopatra, Armida.

Chciatabym w tym miejscu przypomnie¢, w jaki sposob Richard King zaadaptowal do
interpretacji opery czasow Handla dziewietnastowieczne podreczniki gestykulacji teatralnej i
chiromancji®*. W istocie bowiem podreczniki te prezentujg w ikonograficzny sposéb
konkretne afekty: fizjonomie radosci, smutku, gniewu, pogardy, strachu. Jesli zestawimy w
tym miejscu wybrane afekty — niech beda to afekty podstawowe, czyli rados¢ i smutek — z
hasta Passions Millina oraz z Theoretische lessen over de gesticulatie en mimiek...
Jelegerhuisa, okaze sie, ze uzyskujemy niezmiernie zblizone do siebie obrazy:

A jak na dusze oddzialuja uczucia przyjemne, ktére wywoluja emocje glebsza i uzewnetrzniajaca sie, jak
na przyklad przyjemno$¢ lub rado$¢? Poruszenia mies$ni sq nieco zywsze, a zmiany w rysach twarzy o
wiele bardziej znaczace. Czolo odrobine sie Sciaga, gdyz miesnie tej partii twarzy unosza sie w kierunku
gornej czeSci glowy [...]. Oko szeroko rozwarte pozwala ujrze¢ Zrenice, calkowicie zwr6cona na

% Por. Arystoteles, Retoryka, w:] tegoz, Retoryka; Poetyka, przet. i oprac. H. Podbielski, Warszawa 1988, s. 145-
182; T. Hobbes, Elementy filozofii, I § 12, przel. C. Znamierowski, Warszawa 1956, s. 136-145 (typologie te
rozwija i czeSciowo powtarza filozof w Lewiatanie czyli Materii, formie i wiladzy panstwa koscielnego i
Swieckiego, 1. 6, przel. Cz. Znamierowski, Warszawa 1954, s. 42-55); B. de Spinoza, Etyka w porzqdku
geometrycznym dowiedziona, ks. III, przet. I. Myslicki, oprac. L. Kotakowski, Warszawa 1954, s. 156.

77 Kartezjusz postuguje sie zamiennie pojeciami sentimen albo sens dla okreslenia doznania. Zob. R. Descartes,
Les passions de I’ame, Paryz 1649, s. np. 10, 11, 20, 33 i nn..

% Tamze, s. 38.

» Tamze, s. 39-40. Analogicznie emotion wiaze sie dla Kartezjusza z poruszeniem, zaburzeniem duszy — i tak je
tez pojmuje.

% R. King, ‘How to Be an Emperor’: Acting Alexander the Great in opera seria, ,Early Music” 2008, nr 2. King
analizowat podreczniki Gilberta Austina (Chironomia or A Treatise on Rhetorical Delivery, Londyn 1806) oraz
Johanna Jelgerhuisa (Theoretische lessen over de gesticulatie en mimiek..., Amsterdam 1827).



zajmujacy przedmiot, usta sa na pot rozchylone, a ich kaciki podciagaja policzki w gére, jakby zdajac
sobie sprawe z zajmujacej [dusze] przyjemnosci®.
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J. Jelgerhuis, Theoretische lessen over de gesticulatie en mimiek..., tab. 37.

Jesli bl lub uczuciowos¢ narastaja az do tez, [...] wowczas ptacz miesza sie ze smutkiem; brwi Sciagaja
sie posrodku czota, oczy [sa] zmruzone a powieki opuszczone ku policzkom; nozdrza, wszystkie muskuty
i zyly twarzy obrzekniete. Kaciki ust opadaja, tworzac faldy w dolnej czesci policzkéw. Dolna warga
zachodzi na gérng i zaciska sie na niej*.

J. Jelgerhuis, Theoretische lessen over de gesticulatie en mimiek..., tab. 40.

Z podobna konwencja opracowania tematu mamy do czynienia w po6Zniejszym o
okoto trzy dekady hasle Affection autorstwa Lichtenthala (zob. aneks, nr 6%).

3 A.-L. Millin, dz. cyt., s. 88: ,L’ame est’elle affectée de sentimens agréables qui lui causent une émotion
extérieure et sensible, tels que le plaisir et la joie? Les mouvements des muscles sont un peu plus vifs, et les formes
du visage beaucoup plus ressenties. Le front est légerement ridé, parce que les muscles frontaux s’élévent vers la
partie supérieure [...]. L’oeil sensiblement ouvert laisse voir toute la prunelle tournée vers 1’objet qui 1’occupe; la
bouche ouverte a demi, éléve ses coins du c6té des joues, et semble rendre compte du plaisir qui 1’occupe™.

% Tamze: ,,Si la douleur ou la sensibilité vont jusqu’aux larmes, [...] alors les pleurs se mélent a la tristesse, les
sourcils se compriment sur le milieu du front; les yeux presque fermés et abaissés du c6té des joues, contribuent au
gonflement des narines, de tous les muscles et de toutes le veines du front. La bouche abaisse ses c6tés, et forme
des plis dans la partie inférieure des joues. La lévre de dessous paroit renversée et presse celle de dessus™.

3 Ze wzgledu na obszerno$¢ niekt6rych hasel, ich thumaczenia zostaty dotgczone do artykutu w postaci aneksu. W
tekécie gtéwnym artykutu cytowane sg fragmenty haset.



Wrazenia nieprzyjemne objawiaja sie w catkowicie odwrotnych sygnatach. Czoto marszczy sie, powieki
zwezajq i kurcza, albo tez rozszerzajq sie, jakby ze strachu, kaciki ust opadaja ku dotowi; na przedmiot
wrazen spoglada sie bokiem, z pogarda lub przerazeniem; niekiedy twarz, wcze$niej rumiana, blednie;
oczy pozostaja rozptomienione i ronig izy bolu. [...] Gesty cechuje wzburzenie, nastepnie pragnienie
ucieczki od znienawidzonego obiektu, albo przystapienia don, by go ukara¢ czy tez wywrze¢ na nim
okrutna zemste*,

G. Austin, Chironomia or A Treatise on Rhetorical Delivery, tab. 10: przerazenie (99), nieche¢ I (100), nieche¢ II
(101), groza (102).

Lichtenthal zwraca uwage miedzy innymi na wielo$¢ definicji afektow i wielos¢
koncepcji filozoficznych, ktére temu pojeciu towarzysza. Jest to punkt wyjscia, ktéry moze
sie wydawac dosc stereotypowy (juz Spinoza zauwazy} na wstepie trzeciego rozdzialu swojej
Etyki: ,,O pochodzeniu i naturze afektow”, ze nikomu dotad — nawet Kartezjuszowi — nie
udato sie okresli¢, czym jest afekt i jaka posiada site, a takze, co cztowiek mozna uczyni¢, aby
go okielznac). Interesujace natomiast jest rozréznienie, ktérego dokonuje Lichtenthal miedzy
afektem (affection) a namietnos$cig (passion). Nie przeprowadza jednak tego rozrdznienia w
sposéb konsekwentny, i w ogole jego wywod nie wydaje sie przekonujacy. Ze sformutowane;j
w hasle definicji mozna wnioskowaé, ze afekt pojmuje teoretyk jako pragnienie, pozadanie,
najogolniej rzecz ujmujac, mitos¢ (we wszystkich trzech augustianskich odmianach
semantycznych stowa, to jest jako amor, cupiditas oraz caritas®), zarazem takze jako
,hienawis¢ zla” (,,la haine du mal”), a wiec w pewnym sensie odwrotno$¢ pragnienia.
NamietnoS¢ za$ interpretowana jest raczej jako poruszenie o negatywnym kierunku
(cierpienie, silne wzruszenie). W innym miejscu jednak to namietnos¢ nazwie Lichtenthal
»silng sktonnoscia, ktéra w ogoélny sposob mozna okresli¢ mianem pozadania” (,,forte
inclination, comprise sous la terme générique de cupidité”). Afekt jest ,,poruszeniem duszy”
(,,Jle mouvement de 1’ame”), ,,naglym uczuciem” (,,impression soudaine”); namietnos¢ zas —
»gwattownym poruszeniem duszy” (,violent mouvement de 1’ame”) lub tez ,silng
sktonnoscig” (,,forte inclination”). W istocie prawdziwa roznica, jakq upatruje Lichtenthal
miedzy afektem a namietnoscia, zdaje sie dotyczy¢ przede wszystkim stopnia odczuwania:
namietnosc jest jakby pierwszq faza afektu, jego najsilniejszym i nietrwatym ,,uderzeniem”. A
jednak, z dalszej czeSci definicji wynika, ze to wlasnie namietnos$¢ traktuje Lichtenthal jako

3 Cyt. za: P. Lichtenthal, dz. cyt., s. 36: ,Les impressions désagréables se manifestent par des signes tout opposés.
Le front se ride, les paupiéres s’abaissent et s’enfoncent, ou bien elles s’écarquillent comme dans la frayeur; les
angles de la bouche s’inclinent vers la bas; on regarde 1’objet de c6té avec mépris ou avec terreur; quelquefois le
visage pallit, d’autrefois s’enflamme; les yeux deviennent flamboyants et laissent tomber des larmes de douleur.
[...] Les gestes marquent I’inquiétude, puis une disposition a s’éloigner de 1’objet hai, ou bien a s’en rapprocher
pour le punir et pour faire le but d’une cruelle vengeance”.

% Zob. T. Nisula, Augustine and the Functions of Concupiscence, Lejda 2012, s. 139-167.



pewna trwala dyspozycje charakteru i umystu, wiasnie sktonno$¢: swiadcza o tym podawane
przezen przyklady ambicji, zadzy zemsty, czy tez pragnienia posiadania bogactwa.

Istotniejsza w stowniku Lichtenthala jest proba podlaczenia afektu pod zjawisko
jezyka muzycznego i znalezienia dlan w muzyce odpowiednich $rodkéw wyrazu®.
Wprawdzie podawane przez autora rozwigzania sa do$¢ banalne (zob. aneks), ale wskazuja na
$wiadomos¢ dawnych zwigzkéw afektu z retoryka muzyczna.

Hasto Affections w stowniku Escudieréw z potowy wieku (zob. aneks, nr 7), poza
mato znaczacymi reminiscencjami (systematyczny przektad afektow na muzyke, nawiazanie
do koncepcji muzyki jako jezyka, konieczno$¢ studiowania nauki o afektach), jest juz niemal
catkowicie oderwane od swojego pierwotnego kontekstu retorycznego.

Przyjrzymy sie z kolei, w jakiej funkcji w analizowanych stlownikach wystepuje
pojecie patosu. Aby odpowiedzie¢ na to pytanie, niezbedne bedzie odwotanie sie do definicji,
ktéra w Dictionnaire de Musique sformutowal Rousseau (zob. aneks, nr 1). Na p6zniejszych
hastach koncepcja Rousseau zawazyla bowiem znacznie bardziej niz jakiekolwiek dawne
retoryczne definicje patosu® (tak jest u Castil-Blazego czy braci Escudieréw, ktérzy podajq
definicje patetyczno$ci, bedace wiernym powtérzeniem zasadniczej czesci definicji ze
stownika Rousseau).

Charakterystyczne jest, Ze hasto ,,patos” nie wystepuje w stownikach muzycznych.
Nie oznacza to, ze stowo to nie pojawia sie w ogdle. Przyktadowo, Millin w hasle Pathétique
odwoluje sie (w dos¢ zreszta specyficzny sposob) do greckiego Zrodlostowu patosu,
zwigzanego z etyka:

Grecy przeciwstawiali sobie w zakresie moralnosci pathos i ethos. Przez te opozycje zdawali sie jednak
rozumie¢ tyle, ze pathos nalezy do poteznych afektéw, za$ ethos jest afektem umiarkowanym i
przyjemnym. Longin powiada wyraznie, ze pathos jest rdwnie silnie polaczony ze wzniostoscia, jak ethos
ze stodycza i przyjemno$cia. Patos opiera sie zatem na wielko$ci uczucia i nie wystepuje w przypadku
przedmiotéw przyjemnych albo umiarkowanych®,

W stownikach patos obecny jest zazwyczaj pod hastem Pathétique (a wiec raczej w
znaczeniu ,,patetycznos$c¢” lub ,patetyczny”; ewentualnie ,,patos” — chociaz raczej nie jako
pathos). Przyjrzyjmy sie owej definicji, ustalonej przez Rousseau, za chwile okaze sie
bowiem, ze wszelkie pézniejsze hasta nie zawieraja wilasciwie nic ponad jej kluczowe

elementy:

% Haslo Jezyk muzyczny w analizowanych stownikach to kwestia odrebna i wymagajaca szczegGlowego
opracowania. W tym miejscu zaznacze tylko, ze o ile w stownikach XVIII wieku nie wystepuje ono raczej w takiej
postaci, to pojawia sie w stownikach dziewietnastowiecznych: Langue musicale oraz Langues musicales u de
Momigny’ego (drugie hasto jest odwolaniem do refleksji Rousseau nad stopniem ,,muzycznosci” rozmaitych
jezykéw naturalnych), Langage de art u Millina, Lingua musicale (langue musicale) u Lichtenthala, Langue
musicale u braci Escudieréw i Soulliera.

¥ Arystoteles na przyktad w r6znych miejscach definiuje patos i etos na odmienne sposoby. W Retoryce patos to
»dyspozycja uczuciowa shuchaczy”, etos za$ ,moralna postawa mowcy” (por. H. Podbielski, [wstep do:]
Arystoteles, Retoryka, dz. cyt., s. 20, 31, 43, 46). Patos w odniesieniu do dzieta literackiego definiowany jest w
Poetyce Arystotelesowskiej nieco inaczej niz w Retoryce. Oznacza on ,,bolesne lub zgubne zdarzenie, takie jak:
przedstawione naocznie zabdjstwa, meki, zranienia i inne tego rodzaju rzeczy” (por. Arystoteles, Poetyka, [w:]
tenze, Retoryka; Poetyka, dz. cyt., s. 33).

% A.-L. Millin, dz. cyt., s. 100: ,,Les Grecs opposoient le pathos a I’ethos, ¢’est-a-dire au moral. Mais dans cette
opposition méme, ils paroissent n’avoir entendu par pathos que ce qui est grand dans les passions, et par ethos,
ce’quelles ont de doux et d’agréable. Longin dit expressément que le pathos est aussi étroitement lié avec sublime,
que I’ethos I’est avec le doux et I’agréable. Le pathétique consiste donc dans le grandeur des sentimens, et n’a pas
lieu lorsuque le sujet n’est que 1’agréable, ou en genéral modéré”.



Patetycznos$¢ — rodzaj (genre) Muzyki dramatycznej i teatralnej, ktéry dazy do pobudzania i odmalowania
silnych namietno$ci, a w szczegdlno$ci bélu i smutku®.

Definicja ta wskazuje przede wszystkim, ze patos nie jest tozsamy z afektem, ale ze z
afektem w bardzo silny sposob sie laczy. Rousseau wyraznie akcentuje to pokrewienstwo,
kiedy postuguje sie stowem passions (w odniesieniu do afektu wyrazenie ,,grandes passions”
to wiasciwie redundancja, ale Rousseau chodzilo najprawdopodobniej po prostu o silne
uczucia). Patetycznos¢ w takim ujeciu bliska bylaby znaczeniu patosu z Poetyki Arystotelesa:
jest to czynnik pobudzajacy powstawanie afektu i zakorzeniony gleboko w strukturze samego
dziela — w tym wypadku chodzi o dzielo muzyczne. W kontekscie mysli Arystotelesa
nieprzypadkowe wszakze wydaje sie powigzanie przez Rousseau patetycznosci z muzyka
,dramatyczng i teatralng”. Rousseau okresla nawet patetyczno$¢ mianem rodzaju, ktory w
tym wypadku nalezy chyba rozumiec jako styl w muzyce, gdyz z dalszej czeSci hasta wynika
jasno, ze filozof przeciwny byl laczeniu patetycznosci ,,sztywno” z jakimi$s okreSlonymi
gatunkami muzycznymi, a za jedyny staly wyznacznik tej kategorii uwazal accent
passionné®.

Hasto Rousseau o patetycznosci bylo, jak juz wspomniatam, przedmiotem licznych
odniesien w pracach pdzniejszych. Chce w tym miejscu wydoby¢ z nich te elementy, ktore
pozwola nam uzyska¢ ogo6lny wglad w definicje patetycznos$ci na przetlomie wiekow.

Meude-Monpas oraz Jérome Joseph de Momigny polemizuja z pogladami Rousseau
(zob. aneks, nr. 2 i 3): pierwszy z nich sadzi, ze patetycznoS¢ powigzana jest glownie z
wolnym tempem (czym wlasciwie potwierdza opinie Rousseau, ze Francuzi wszystko, co ma
zwigzek z wolnym tempem, utozsamiajg z patetycznosciq); drugi zas wyprowadza przeciw
tezom genewskiego filozofa szereg zarzutow, z ktorych najpowazniejsze odnosza sie do zaiste
stronniczej niecheci, z jaka Rousseau traktowat caly dorobek muzyki francuskiej. De
Momigny uwaza ponadto, ze Rousseau przecenil znaczenie accent passionné w
konstruowaniu stylu patetycznego, odmawiajac zarazem udzialu w nim innym Srodkom
muzycznym, takim jak harmonia czy faktura. Dla obydwu francuskich teoretykow
patetyczno$c¢ nadal pozostaje stylem (genre), zwigzanym z pobudzaniem silnych namietnosci.
De Momigny wiasciwie nie uniewaznia definicji Rousseau, przeciwnie — przytacza ja,
opatrujac tylko swoimi komentarzami wybrane zdania; zaS Meude-Monpas jako synonim
pathétique uznaje genre noble (,,szlachetny styl”).

De Brossard w swojej definicji patetyczno$ci (zob. aneks, nr 4) rowniez akcentuje
glownie element afektotworczy, przy czym warto podkresli¢, ze chodzi mu raczej afekty
,negatywne” (w znaczeniu, o ktorym pisal Millin, to jest nielaczace sie z doznawaniem
przyjemnosci i spokoju): litos¢, wspolczucie, gniew, pasja. De Brossard uznaje istnienie stylu
patetycznego w muzyce (stilo pathetico), ale w ogoélnosci identyfikuje patetycznos¢ zaréwno
jako pewien styl jak i jako podtyp w obszarze gatunku muzycznego. Podstawowym
elementem muzycznym, decydujagcym o wystepowaniu patetycznosci jest dla de Brossarda
tempo, ale nie musi to by¢ tempo wolne — przeciwnie, pozadana jest kontrastowo$¢ srodkow,
jako ogolna zasada organizujaca dzielo muzyczne o wyrazie patetycznym. Znaczaca role
przypisuje ponadto teoretyk chromatyce, by¢ moze przez pamiec o pathopoei.

Szczegolnie znaczaca definicje patetyczno$ci buduje w swoim stowniku Millin (zob.
aneks, nr 5). Wydaje mi sie, ze w tej definicji po raz pierwszy z takq sila zaznacza sie
romantyczne pojmowanie patetycznosci. Millin bardzo wyraznie podkresla, ze patetycznosc¢

¥ J.-J. Rousseau, dz. cyt., s. 372: ,,Genre de Musique dramatique & théatral, qui tend a peindre & émouvoir les
grandes passions, & plus particuliérement la douleur & la tristesse”.

40 Rousseau nie okresla zasad accent passionné; przeciwnie, uwaza, ze kategorie te nalezy rozpatrywa¢ swobodnie,
w oparciu o sad geniuszu i serca. Aby zrozumie¢ zwiazki akcentu z patetycznos$ciga w mysli muzycznej Rousseau
warto jednak zapoznac sie z obszernym hastem Accent w Dictionnaire de Musique (J.-J. Rousseau, dz. cyt., s. 1-5),
na ktérego osobng analize w niniejszym artykule niestety nie moze by¢ miejsca.
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wiaze sie z afektami, i to afektami, ,,ktére napetniajq dusze strachem, przerazeniem i mrokiem
smutku”*. Teoretyk sztuki zwraca takze uwage na fakt, ze patetyczno$c jest kategorig silnie
powigzang ze strukturg dziela, i Ze musi uobecniac¢ sie w nim jakimi$ konkretnymi srodkami
lub przedstawieniami (,,obiekty, ktére dusze napelniajg mrocznymi afektami”**). W ogdlnoSci
upor, z jakim Millin wspomina o owych ,mrocznych afektach”, ,,mroku smutku”, a w innym
miejscu takze o ,,dreszczu, w jakim jest takze domieszka strachu”®, nasuwa refleksje, ze w
definicji tej dawna koncepcja afektu styka sie z wczesnoromantyczng estetyka gotycyzmu;
tym bardziej, kiedy przekonamy sie, ze jako przyklady muzyki patetycznej Millin podaje
,muzyke koScielng” (np. Requiem Mozarta) oraz ,,opere tragiczng” (np. Alceste Glucka)*.

Chyba wiasnie te przyklady z literatury muzycznej uSwiadamiaja nam najdobitniej, ze
o ile afekt pozostal w stownikach muzycznych w pewnym sensie ,,spetryfikowana” kategoria,
pomijang w tekstach konca XVIII wieku ze wzgledu na nieadekwatnos¢ tego pojecia wobec
nowego, klasycystycznego stylu w muzyce, potem za$ powracajacq na fali romantycznego
upodobania do historii i triumfalnego odrodzenia idei ,,jezyka muzycznego”; o tyle pojecie
patetycznos$ci, ktéoremu Rousseau nadat nowy ksztalt w latach szeSédziesigtych XVIII
stulecia, pozostanie dla romantykow adekwatne i Zywe przez kolejne stulecie. Stanie sie tez
ono jedna z najwazniejszych kategorii wyrazowych w dynamicznie rozwijajacej sie refleksji
estetycznej nad muzyka w XIX i XX wieku.

Aneks
1. Jean-Jacques Rousseau, Dictionnaire de Musique, Paryz 1768, s. 372-373:

Patetyczny (Pathétique, adj.) — rodzaj Muzyki dramatycznej i teatralnej, ktory dazy do
pobudzania i odmalowania silnych namietnosci, a w szczegélnosci bélu i smutku. Kazde
wyrazenie Muzyki Francuskiej, w gatunku Patetycznym, polega na opo6Znianych,
wzmacnianych i skrzekliwych DzZzwiekach i na takim zwolnieniu tempa, Ze zatraca sie
catkowicie poczucie Miary. To dlatego, iz Francuzi uwazaja, ze wszystko co powolne jest
zarazem i Patetyczne, a wszystko co Patetyczne — musi by¢ wolne. Majq nawet te same arie,
ktére okreslajq jako wesote i figlarne lub tkliwe i Patetyczne, w zaleznosci od tego, czy sa one
realizowane w wolnym lub szybkim tempie. Jest taka aria, znana w Paryzu, do ktérej mozesz
podlozy¢ stowa Il y a trente ans que mon cotillon traine, etc., lub tez, w innej wersji, Quoi!
Vous partez sans que rien sous arrete, etc.. Oto zaleta Melodii Francuskiej: stuzy do
wszystkiego, do czego tylko zechcesz. Fiet avis, et, cum volet, arbor [zechcesz, moze by¢
ptakiem lub drzewem].

Lecz Muzyka Wloska nie ma podobnej cnoty: kazdy Spiew, kazda Melodia posiada
swoj wlasny wyraz, do tego stopnia, Ze niemozliwe jest, by je z niego ograbi¢. Patetyczny
Akcent i Melodia pojawiaja sie w kazdym rodzaju Miary, nawet w najzywszych Tempach.
Air Francuska zmienia charakter w zaleznosci od przyspieszenia lub spowolnienia tempa:

4 A.-L. Millin, dz. cyt., s. 100: ,,qui remplissent I’ame de crainte, de terreur et d’une sombre tristesse”.

2 Tamze: ,,0bjets qui remplissent 1’ame de ces passions sombre”.

43 Tamze: ,,sont frissoner, ce qui est toujours mélé d’un certain degré de crainte”.

“ Przypomnijmy, ze obydwa dziela cieszyly sie niezwyklym uznaniem wsréd romantykéw, a odkrycie oper
Glucka przez Berlioza Ellen Harris poréwnuje w swoim artykule do odkrycia Bacha i muzyki dawnej przez
Mendelssohna. Zob. C. Eisen, Mozart, [hasto w:] Encyclopedia of the Romantic Era: 1760-1850, pod red. Ch. J.
Murraya, Londyn 2003, s. 762; E. T. Harris, Viardot Sings Handel (with Thanks to George Sand, Chopin,
Meyerbeer, Gounod, and Julius Rietz), [w:] Fashions and Legacies of Nineteenth-Century Italian Opera, pod red.
R. M. Marvis i H. Porris, Cambridge 2009, s. 9. Dla E.T.A. Hoffmanna Requiem bylo jednym z ostatnich
przykladéw ,,dawnego” kosScielnego stylu (J. Garratt, Palestrina and the German Romantic Imagination:
Interpreting Historicism in Nineteenth-Century Music, Cambridge 2004, s. 38).
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kazda Aria Wloska ma swoje state Tempo, ktérego nie mozna zmieni¢, nie niszczac zarazem
Melodii. Aria nie zmienia zatem ani nie przeksztalca swego charakteru, ona go traci, i nie jest
juz tym samym Spiewem, ktérym byla wczeéniej.

Jezeli PatetycznoS$¢ nie opiera sie na tempie, to nie mozna tez taczyc jej z Gatunkiem,
z Trybem, z Harmonia; bowiem cechy Patetycznosci mozna odnaleZ¢ na réwni we wszystkich
trzech Rodzajach, w obydwu Trybach i we wszystkich mozliwych Tonacjach. Prawdziwa
Patetyczno$¢ polega na namietnym Akcencie (accent passionné), ktorego nie okre$laja
sztywne reguly, ale ktory geniusz wynajduje a serce odczuwa, bez udzialu Kunsztu nadajac
mu prawa.

2. J. J. O. de Meude-Monpas, Dictionnaire de Musique..., Paryz 1787, s. 145-146:

Patetyczny (Pathétique, adj.) — szlachetny styl. Mimo tego, co moéwi Rousseau, jest to
tempo, ktore zmienia nature utworu muzycznego, gdyz, jesli sie utwor bardzo szybki
wykonuje w tempie wolnym, mozna catkowicie przeksztalci¢ jego charakter. Zatem o stylu
(genre) patetycznym decyduje nie tylko szlachetnos¢ przedmiotu, ale rowniez stopien tempa.
I, jakkolwiek wersy, ktére recytuje Orestes w scenie szatli, pozostaja w stylu wysokim (du
grand genre), nie powiemy o nich jednak, ze sa patetyczne, gdyz tempo szatu jest popedliwe i
niestosowne dla stylu szlachetnego i wzniostego.

A zatem w muzyce, jak nigdzie indziej, stowo patetycznos¢ oznacza powolny i
szlachetny styl, w ktérym kazda idea i kazde wyrazenie jest wznioste.

3. N. E. Framery, P.-L. Ginguené, J. J. de Momigny, Encyclopedie méthodique. Musique, t.
2, Paryz 1818, s. 259-260:

Patetyczno$¢ (Pathétique’®* — Rousseau popelnia niestosowno$¢ twierdzgc, ze arie
wloskie nie sg zdatne do wyrazania rozmaitych [typodw] ekspresji w takim stopniu jak
francuskie i zdaje mi sie, ze sam sobie zaprzecza w artykule, w ktérym, jak wierzyl,
udowadnia te kwestie.

Przyjrzyjmy sie poszczegbélnym jego hipotezom z osobna.

Kaida Melodia [wloska — M.L.] ma swoj wilasny wyraz, do tego stopnia, Ze
niemozliwe jest, by je z niego ograbic.

Nie ma tatwiejszej rzeczy ponad te, przeciwnie: wystarczy staby muzyk, ktéry weZmie
zte tempo, albo zagra rytm dowolnie lub w sposéb niezgodny czy tez rozny od tego, ktory
narzuca typ ekspresji.

[Ale] Aria [wloska — M.L.] nie zmienia zatem ani nie przeksztatca swego charakteru,
ona go traci, i nie jest juz tym samym Spiewem, ktérym byla wczesniej.

Rozumowanie w ten sposob to juz nie rozumowanie, ale uleganie kaprysowi i
zniecierpliwieniu, zastosowanym w miejsce zdrowego i wywazonego osadu: bo czyz air
francuska w ktérej zmieniono tempo i ekspresje pozostaje tq samg air, z wlasciwym sobie
uprzednio tempem i wlasciwa sobie uprzednio ekspresjq? To niemozliwe i sadze, ze nikt nie
moze zaprzeczyc tej prostej oczywistosci.

Dlaczegdz to arie wloskq mialaby unicestwia¢ zmiana tempa w wiekszym stopniu niz
francuska?

Co6z bowiem odmiennego stanowi o melodii wiloskiej? Czy sa to jakies elementy
pozamuzyczne? Nie.

A zatem, je$li sa pochodzenia muzycznego, dlaczego mialyby by¢ w mniejszym
stopniu dostepne Francuzom niz Wtochom?

“ Haslo autorstwa Jéromego Josepha de Momigny’ego. Na poczatku hasta przytoczono definicje Rousseau (w
niniejszym przektadzie pominieta), dalej nastepuje polemika autora z wybranymi tezami Rousseau.
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Réznica wiec nie moze wynikac tylko z lepszego doboru dZwiekéw, ale cokolwiek to
jest, co by sie tyczylo melodii, musi by¢ podporzadkowane jej okreslonym prawom.
Wilasciwos¢ ta wspdlna jest wszystkim rodzajom $piewu na $wiecie: nie mozna sprawic, by
melodia przestala by¢ melodia — poprzez samo tylko zwalnianie lub przyspieszanie tempa,
przez zmiane ekspresji lub rytmu — o ile tylko przez caly czas seria dZwiekow pozostaje
niezmieniona; to wlasnie w niej ukrywa sie geniusz kompozytora.

To jasne, ze melodia, ktérej walory polegaja raczej na akcentuacji niz na doborze
interwalow i tonow, wiecej straci na utracie tego akcentu niz taka, ktorej piekno lezy w
szczegOlnie szczesliwym doborze brzmien, jakie sie na nig sktadaja.

Oto, do czego sprowadza sie to wszystko, co chce powiedzie¢ Rousseau. Opetato go
pragnienie nadania muzyce wiloskiej prymatu, ktory w istocie czesto dzierzyta ona, zwlaszcza
w muzyce wokalnej, lecz nie poprzez swq istote, gdyz ta jest wspdlna dla [muzyki — M. L.]
wszystkich nacji, lecz z powodu smaku i geniuszu swych kompozytorow, ktore to
predyspozycje pozwalaly im na lepszy dobér skltadnikow melodii.

Rousseau dodaje:

Jezeli Patetycznosc nie opiera sie na tempie, to nie mozna tez tqczy¢ jej z Gatunkiem, z
Trybem, z Harmoniq; bowiem cechy Patetycznosci mozna odnalez¢ na rowni we wszystkich
trzech Rodzajach, w obydwu Trybach i we wszystkich mozliwych Tonacjach.

Z cala pewnoScia patetycznos¢ nie polega catkowicie na powolnosci lub zywosci
tempa, na diatonice, chromatyce i enharmonice, na trybie durowym czy molowym, lub
stosowaniu okre$lonych funkcji; jednak niewatpliwie one wszystkie po trosze sie na nig
skladaja, a 6w accent passionné, ktoremu Rousseau chce przypisa¢ calg zastuge i calg site
oddzialywania, w istocie oddziatuje ta swojq czeScia, ktdra jest sita autentycznosci.

Patetycznos¢ nie bierze sie ani z tempa, ani z gatunku, ani z trybow, ani z rytmu
przypisanego muzyce, lecz z ekspresji poruszonej duszy, wrazliwej na Ow akcent,
przepeliony podniostoscig i elokwencja, odmalowujacy owo poruszenie, niezaleznie od
doboru dZzwiekow, ktérymi zostalo ono wyrazone, i bez wzgledu na tempo i rytm, jakim
zostalo podporzadkowane. Patetyczno$S¢ nie jest pelna, jesli nie towarzyszy mu 6w akcent,
pochodzacy z duszy czy tez z serca. Ale 6w akcent, ktory zachwial sadem Rousseau, nie jest
wiasnoscia tylko i wylacznie jezyka wloskiego, jak dalece nie bylby on ekspresyjny; lecz jest
aspektem uczuciowo$ci, zatem mozna go odnalez¢ wsrod wszystkich nacji, a nawet wsrod
wszelkich istot zywych, a nawet w sposobie gry instrumentow.

Rousseau ma prawdopodobnie po czesci stuszno$¢, méwiac, ze accent passionné nie
jest determinowany zadnymi regutami. Ale przeciez wszystko musi mie¢ jaka$s swojq miare, a
przez to jakie$ granice, ktorych nie moze przekracza¢, a i sama patetyczno$¢ stataby sie
kping, gdyby pod tym wzgledem odbiegata od normy. Sztuka moze przekracza¢ granice, ale
nie w teorii, ktéra je wyznacza; moze sie to odnosi¢ do tego, kto je dobrze zna i potrafi
wskazac, nie za$ do tego, kto wie mato lub zgota nic.

4. S. de Brossard, Dictionnaire de Musique..., Amsterdam 1796, s. 91:

Patetyczny (Pathetico, Pathetique) — oznacza to Wzruszajqcy, Pelen Wyrazu,
Namietny, zdolny wzbudzic litos¢, wspdtczucie, gniew, i wszelkie inne pasje, ktore wstrzasaja
ludzkim sercem. Mowi sie tez: Stilo pathetico, Canto pathetico, Fuga pathetica. Rodzaj
Chromatyczny ze swa Semitoniq durowq i molowq, zar6wno wstepujacq jak i zstepujaca, jest
dlan bardzo stosowny. Rowniez umiarkowane stosowanie dysonansow i dyminucji,
réznorodno$¢ temp, to energicznych, to ospatych, to powolnych, to znéw szybkich, etc., wielce
sie don przyczynia.

5. A.-L. Millin, Dictionnaire des Beaux-Arts, t. 3, Paryz 1806, s. 100:
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Patetycznos¢ (Pathétique) — w pewnym ogolnym sensie owo stowo, zapozyczone z
greki, oznacza to, co powszechnie nazywamy namietnym charakterem (passionné), lecz w
weZszym znaczeniu, stosuje sie go bowiem w szczegélnosci do afektéw, ktére napehniaja
dusze strachem, przerazeniem i mrokiem smutku. W dziele sztuki obecna jest patetycznosc,
jesli wystepujag w nim obiekty, ktére dusze napeiniajg mrocznymi afektami. Znaczenie tego
stowa jest w niektérych wypadkach szersze, na ogét na wyrazenia, ktore poprzez ciezar
swojej wielkoSci napetniaja dusze rodzajem przerazenia; ktore — by tak rzec — wzbudzajq
dreszcz, w jakim jest takze domieszka strachu. Grecy przeciwstawiali sobie w zakresie
moralnosSci pathos i ethos. Przez te opozycje zdawali sie jednak rozumie¢ tyle, ze pathos
nalezy do poteznych afektow, za$ ethos jest afektem umiarkowanym i przyjemnym. Longin
powiada wyraznie, ze pathos jest rownie silnie polaczony ze wzniostoscia, jak ethos ze
stodyczq i przyjemnoS$cia. Patos opiera sie zatem na wielkoSci uczucia i nie wystepuje w
przypadku przedmiotow przyjemnych albo umiarkowanych. [...] W muzyce patetycznosc¢
dominuje zwlaszcza w muzyce koscielnej oraz w operach tragicznych (opéra tragiques).
Requiem Mozarta, Alcesta Glucka, etc., zawieraja elementy patetyczne. ROwniez i taniec
moze by¢ patetyczny, jakkolwiek sztuka ta jest tak zaniedbana, Ze to co patetyczne z wzgledu
na przedmiot, w realizacji czesto staje sie absurdalne. [...]

6. P. Lichtenthal, Dictionnaire de musique, przet. D. Mondo, t. 1, Paryz 1839, s. 34-37:

Afekt (Affecto, Affection) — filozofowie nie sa wcigz zgodni w kwestii teorii afektéw i
namietnosci; jedni stawiaja je w tym samym porzadku idei, drudzy z kolei dostrzegaja miedzy
nimi znaczgce réznice, kazdy zas okresla je i definiuje na swoj sposéb. Mozna by rzecz, ze
taka istnieje ilo$¢ poruszen duszy, iz w problematyce tej panuje wielkie zamieszanie i
niejasno$¢; my wszakze postaramy sie rzuci¢ w te ciemnosci nieco Swiatta.

Stowo afekt przenosi ze soba trzy catkowicie odrebne znaczenia, to jest: 1) poruszenie
duszy, wywotlane przez pragnienie dobra lub przez nienawis¢ zta (affectus); 2) pragnienie, [to
jest] zarliwe pragnienie (cupiditas); 3) mitos¢, [w znaczeniu] zyczliwos¢. Stowo namietnos$¢
pasuje zas$ do cierpienia, wspotczucia, wzruszenia, gwattownych poruszen duszy.

Oto roznica pomiedzy afektem a namietnoscia, ustanowiona przez filozoféw, z
ktérych wielu zalicza sie do wspotczesnej szkoty francuskiej. Rozpatrujq oni pierwsze jako
nagle uczucie, powodowane przez jakie$ doznania — uczucie wzburzajace dusze i nieomal
uniemozliwiajqce refleksje; drugie za$ traktuja jako silng sktonnosé¢, ktéra w ogdlny sposob
mozna okre$li¢ mianem pozadania, a wiec ambicja, zadza zemsty, pragnienie bogactwa itd.
Czego afekt nie zdziata natychmiast, tego nie zdziala juz w ogodle i dusza o nim zapomina; z
namietnoscia nienawisci nie jest zatem tak, Ze moze ona zawiesi¢ swe oddzialywanie na czas
glebszego ukorzeniania sie w sercu. Silny afekt wymaga zazwyczaj nieco namietnosci.
Namietno$¢ ma swoj okreslony czas trwania, i w momencie, gdy wybucha, przeksztalca sie w
afekt. Niektorzy filozofowie twierdza, ze jest rzeczq trudng, a nawet niemozliwg, wyznaczy¢
granice miedzy afektami a namietnoSciami. Instynkt samozachowawczy okresla wole
dopuszczania do siebie lub odpierania przyjemnych i nieprzyjemnych wrazen. O ile wrazenie
przyjemne lub nieprzyjemne jest umiarkowane, wola reaguje nan z powsciaggliwoscia i
swobodnie; lecz gdy staje sie ono gwaltowne, wola nie jest juz swobodna i przeksztalca sie w
namietnosc.

Jakiekolwiek nie istniatyby rozbieznosci w opiniach, pewne jest, ze glownym a
zarazem najszlachetniejszym celem muzyki jest wyraza¢ afekty i namietnosci, a rzecza
najistotniejszq, zarowno dla kompozytoréw jak Spiewakow, jest doskonale je znac.

Afekty i namietno$ci dzielg sie na dwie kategorie: to jest, 1) przyjemne (jak rado$¢,
nadzieja, mitos¢, stawa, honor, ambicja, przyjazn), 2) nieprzyjemne (jak smutek, trwoga,
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niepokdj, strach, gniew, nostalgia, nienawis¢, zazdros¢ etc.). I jedne, i drugie maja swdj
wiasny jezyk, [znany] wszystkim ludziom, a nawet wszystkim istotom zyjacym. Jezyk ten
wyraza sie poprzez rysy twarzy, gesty, glos oraz w cechach charakteru.

U ludzi pozostajacych pod milym wrazeniem dostrzega sie spokojne czoto, oczy
rozszerzone i czesto blyszczace, szczegblnie w mitosci; dalej usta, ktérych kaciki zaczynaja
rozcigga¢ sie w uSmiechu. W przypadku bardziej ozywionej radoSci, usta sq otwarte,
odstaniajac zeby przednie, kaciki ust oraz policzki mocniej uniesione, powieki zmruzone,
uroczy rumieniec barwi twarz, oczy 1snig, a czasem sg nieco zalzawione; glos wznosi sie w
radosnej melodii, stowa sga pelne swady; ekspresja pelna wdzieku, a glos rozbrzmiewa w
powietrzu radoscig i swada. Gestykulacja jest tagodna, w stosunku do obiektu, oddziatujacego
na nasze zmysty — skladajq sie na nig usciski, pocatunki, taniec, podskoki, klaskanie w dlonie,
i wiele innych przyjemnych i wdziecznych ruchéw. Dusza w tym momencie pograza sie w
mitych doznaniach, pobudzajacych dobro¢, wyrozumiatos¢, zgode, uprzejmos¢, tagodnosc,
hojnos¢, zyczliwosc.

Wrazenia nieprzyjemne objawiaja sie w calkowicie odwrotnych sygnatach. Czoto
marszczy sie, powieki zwezajq i kurcza, albo tez rozszerzajq sie, jakby ze strachu, kaciki ust
opadaja ku dotowi; na przedmiot wrazen spoglada sie bokiem, z pogarda lub przerazeniem;
niekiedy twarz, wczes$niej rumiana, blednie; oczy pozostajg rozptomienione i ronig tzy bolu®.
Najpierw pozostaje sie w milczeniu, lecz wkrétce padaja ostre stowa, wymdwki, grozby,
przysiegi, przeklenstwa, a czesto, zwlaszcza wsrod kobiet i dzieci, jeki i zalosny placz. Gesty
cechuje wzburzenie, nastepnie pragnienie ucieczki od znienawidzonego obiektu, albo
przystgpienia don, by go ukara¢ czy tez wywrzeC na nim okrutng zemste. Dusze nekaja
bolesne uczucia, jest poruszona i gniewna nawet w stosunku do niewinnych. Czlowiek staje
sie odwazny, a nawet zuchwaty, $miaty i lekkomys$lny*’; gardzi zyciem, lecz czasami popada
w niesmiatos¢, lek lub przerazenie.

PrzenieSmy teraz nasz uwage na sposob, w jaki taczy sie ze soba dzwieki, tak by byly
zdolne do wyrazania tych rozmaitych afektéow i namietno$ci; widzimy, ze réznorodnosc¢
ekspresji zalezy od rodzaju tempa, szybszego lub wolniejszego: w ogdlnosci chodzi tu o
wartosci dhuzsze i krotsze, w szczeg6lnoSci zas o tempa; o czestsze lub rzadsze uzywanie
dzwiekéw szybszych czy wolniejszych, w glosie ludzkim i w partiach instrumentalnych; o
ligatury i staccata; przebiegi skalowe i skoki; interwaly doskonate i niedoskonate w Spiewie;
rozktad akcentow; pojedyncze dzwieki i wspotbrzmienia; mniej lub bardziej wyrazisty rytm;
kombinacja akordéw itd. Tak oto, by wyrazi¢ smutne uczucia, uzywa sie wolnego tempa,
dzwiekéw raczej powolnych i 1aczonych niz ostrych i odrywanych, ciezkiego
akompaniamentu, licznych dysonanséw i wyrazistego rytmu.

Afekty radosne wymagaja wyrazistego tempa, ostrych i odrywanych dzwiekéw (nie
za$ powolnych i taczonych), Zzywego rytmu, tagodnej akcentuacji, prostej melodii i niewielu
dysonansow. Trzeba, by kompozytor muzyki zglebil tajemnice tych odwiecznych praw,
rzadzacych wewnetrznymi poruszeniami serca, studiujac ich zwiazki z niektorymi zjawiskami
zewnetrznymi, ktore staja sie prawdziwym obrazem duszy. Mozna go porownac nie tyle z
artysta plastykiem, ktéry na model poszukuje zewnetrznego ksztattu ludzkiego, ale raczej z
poeta, ktorego celem jest zarysowac te wewnetrzne poruszenia, targajace naszq dusza.

7. L. Escudier, M. P. Y. Escudier, Dictionnaire de musique..., t. 1, Paryz 1854, s. 31:

* Czlowiek, ktory blednie w gniewie wzbudza wieksze przerazenie niz ten, ktGrego twarz plonie, gdyz ten
pierwszy w swym wzburzeniu sam sie boi — bycia porwanym przez sity, ktérymi rozporzadza i konsekwencji ich
uzycia; podczas gdy ten drugi przechodzi do gniewu od strachu, wywotanego Swiadomoscia witasnej niemocy,
przed kt6ra musi sie bronic.

4 Odwaznym nazywa sie tego, kto sie nie boi; zuchwalcem tego, kto gardzi niebezpieczenistwem, bo go nie zna;
Smiatkiem — tego, kto sie wystawia na niebezpieczenstwo, chociaz je zna; lekkomy$lnym za$ tego, kto sie naraza
na oczywiste niebezpieczenstwo, nie majac mozliwosci go przezwyciezyc.
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Afekty (Affections) — muzyka zyje przede wszystkim afektami i uczuciami (affections
et sentiments). Gléwnym zadaniem kompozytora jest przekladaC systematycznie na nuty
rozmaite pogodne, szczeSliwe, gwaltowne, zalosne i melancholijne afekty, ktére targajq
ludzkim sercem. Nie majac precyzji jezyka naturalnego, jezyk muzyki oferuje jednak
nieograniczone mozliwosci. Postuchajcie tylko pieknych utworéw Glucka, Webera,
Rossiniego — ilez rozmaitych wrazen rodza w was dziela tych wielkich artystéw! Dzieki owej
cudownej sztuce wiedza oni, jak wyrazi¢ wszelkie uczucia milosci, nienawisci, drwiny,
gniewu. Zywa ekspresja afektéw duszy jest najpiekniejszym przywilejem geniuszu
muzycznego, ona jest zrodlem najwiekszego jej sukcesu dramatycznego. Nigdy zatem
kompozytorowi nie bedzie za mato studiéw nad naturg oraz [istotg] serca ludzkiego. Nauka
kontrapunktu bez watpienia ma swoje znaczenie, jednak zawsze bedzie dawa¢ mierne efekty
bez wiedzy o afektach i uczuciach.
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