Wstep

Historia nie istnieje bez Swiadomosci historii.
Carl Dahlhaus

W bogatym dorobku tworczym Carla Dahlhausa (1928-1989), ktory
zapewnil mu poczesne miejsce w Swiatowej muzykologii, wyr6znia-
ja sie — obok studiéw z zakresu teorii i estetyki muzyki — kompen-
dia historyczne. Zapoczatkowata je jego rozprawa doktorska zaty-
tulowana Studien zu den Messen Josquins des Prés (Getynga 1953),
a kolejne etapy tych zainteresowan — zwréconych juz ku epoce ro-
mantyzmu — wyznaczyly dwie monografie: Zwischen Romantik und
Moderne (Monachium 1974) oraz Die Musik des 19. Jahrhunderts
(Wiesbaden 1980, 21988). Prezentowane tutaj Podstawy historii
muzyki, ktorych polski przektad dzieli od wydania oryginalnego
w Kolonii (1977) ponad trzydziesci lat, wpisujg sie pomiedzy owe
kompendia historyczne pos$wigcone tworczosci XIX-wiecznej.
Glownym motywem do napisania Podstaw historii muzyki staly si¢
wprawdzie, jak stwierdza Dahlhaus, jego doswiadczenia jako ba-
dacza dziejow muzyki romantyzmu, jednak trudno nie dostrzec, ze
ksigzka ta obejmuje znacznie szerszy horyzont poznawczy, wycho-
dzacy poza XIX-wieczny kontekst, i ze stanowi ona w gruncie rze-
czy studium o charakterze metodologicznym, a tezy jej autora zy-
skujg zasieg wychodzacy daleko poza obszar muzykologii. Patrzac
z ogblniejszej perspektywy, mozna dostrzec — z jednej strony —
zwigzek rozwazan Dahlhausa z tradycja metodologicznej refleksji
nad historia w muzykologii (punktem odniesienia pozostanie tu
fundamentalna praca Guido Adlera Methode der Musikgeschichte,
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Leipzig 1919), ale tez — z drugiej strony - jego odniesienia do me-
todologicznych prac z zakresu historii powszechnej (powoluje sie¢
on m.in. na klasyczne studium Johanna Gustava Droysena Historik,
oparte na jego wyktadach z 1857 roku i wielokrotnie wznawiane
w XX wieku). Ta, przyznac trzeba, niecodzienna otwarto$¢ muzy-
kologa na metody historii powszechnej, rzutuje na tok jego mysle-
nia, a zarazem sprawia, ze jego studium wykracza poza granice
wlasnej dyscypliny, zapraszajac do udziatu w lekturze szerszy krag
odbiorcow zainteresowanych mechanizmami i metodami historii.

Wyjsciowy poglad Dahlhausa, sformutowany w celu podkreslenia
ro6znicy miedzy historig muzyki i historig polityczna, wskazuje na
specyfike dziela muzycznego jako przedmiotu badan historycznych.
W odréznieniu bowiem od faktu politycznego, ktérego zasieg jest
ograniczony w czasie, dzieto muzyczne nie stanowi wylacznie relik-
tu przeszlosci, lecz wytwor oddziatujacy i odczytywany w kolejnych
epokach dzigki swej wartos$ci estetycznej, decydujacej
0 jego przetrwaniu. W historii muzyki odniesienie do przesziosci,
spojrzenie na dzieto muzyczne z czasowego dystansu splata sie ze
swiadomoscia jego estetycznej obecnosci w czasie terazniejszym —
hic et nunc. Wlasnie to przekonanie, ktore przewija si¢ — niczym
motyw przewodni — w refleksji Dahlhausa, wyznacza nowa perspek-
tywe historiografii muzycznej jako historii oddzialywania (Wir-
kungsgeschichte) i historii recepcji (Rezeptionsgeschichte) utwo-
row. Poglad ten radykalnie zmienia spojrzenie na dzieto muzyczne
jako obiekt historii: stanowi ono wprawdzie — z punktu widzenia
swej dzwiekowej substancji i konstrukcji — opus perfectum et abso-
lutum, wszelako funkcjonuje w czasie poprzez odbiér (recepcje)
w kolejnych epokach — przez kolejne pokolenia stuchaczy i kryty-
kow, tak iz zadaniem historyka staje si¢ uchwycenie tych odczytan,
wyznaczajacych kolejne oblicza (jakoSci estetyczne) danego dzieta
lub szerzej pojetej tworczosci danego kompozytora.

W pierwszym rozdziale ksigzki — Schytek historii? — snuje Dahl-
haus rozwazania na temat przemian rozumienia dzieta, jakie na-
stgpily zwlaszcza w XX wieku, wraz z uksztaltowaniem sie¢ pojecia
,formy otwartej” oraz z uprzywilejowaniem procesu jako zasady
formowania przebiegu muzycznego. Tradycyjne spojrzenie wstecz
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ustgpito w najnowszych czasach wybieganiu w przyszlos¢, ktore
taczy sie z przewidywaniem mozliwosci i konsekwencji tego, co
niosg nowe zjawiska. ,Historia — stwierdza Dahlhaus — zmienia
si¢ w szukanie antycypacji wypatrywanej przysziosci” (s. 9). Wy-
zwaniem dla historii w czasach najnowszych staje si¢ tez szeroki
zakres muzyki popularnej, ktéra wymaga spojrzenia nie tylko przez
pryzmat tradycyjnej analizy muzycznej, lecz takze (a moze — przede
wszystkim) od strony historii spolecznej, ze wzgledu na funkcje
pelnione przez muzyke popularng.

Najnowsza tworczo$¢ muzyczna postawita pod znakiem zapyta-
nia tradycyjna koncepcje historiografii zogniskowang wokot stylu
ujmowanego — w $lad za Guido Adlerem — przez analogie do zycia
organizmu. Nie przeczac przydatnosci tego podejscia, Dahlhaus
wskazuje rowniez na jego estetyczne aspekty zwigzane z uznaniem
dojrzatej fazy danego stylu za faze klasyczng, usytuowang mig-
dzy fazg wstepng i schytkowa, przy czym istotg tej konstrukcji jest
cigglos ¢ rozwoju. Styl zostaje w tej koncepcji ujety jako ,,kwint-
esencja tego, co nadaje dzietu charakter artystyczny, a zarazem jako
wiasciwo$¢ zmienna historycznie” (s. 20), natomiast krytyka stylu
mialaby zespoli¢ obydwa te aspekty.

Dwie fundamentalne cechy - historycznos¢ i charakter arty-
styczny muzyki — wyznaczajg, zdaniem Dahlhausa, gtéwny pro-
blem historiografii muzycznej, polegajacy na tym, ze nie sposéb od-
dzieli¢ w niej spojrzenia historycznego — ogladu izolowanych dziet
z przeszlosci — od proces6w ideowych, takich jak zalozenia teorii
sztuki, zmieniajace si¢ w poszczegblnych epokach i wyznaczajace
kolejne paradygmaty estetyczne, zwigzane np. z barokowg teorig
afektow czy romantyczng ideg wyrazu i poetycznosci. Znamienna
jest w zwigzku z tym zmiana znaczenia odniesien do biografii kom-
pozytorow w konstruowaniu historii muzyki od XIX i XX wieku
i zdecydowane przesuniecie akcentéw na dzieto, ktore przestaje
by¢ odczytywane jako dokument moéwigcy o jego tworcy i staje sie
- samo w sobie — autonomicznym przekazem estetycznym. Proces
ten oslabil znaczenie biografistyki, ktora jeszcze w mysl zalozen
pozytywistycznych, poprzez koncentracje na uchwytnych faktach
(na wzoér nauk przyrodniczych), miata by¢ gwarancja naukowego
charakteru historiografii muzycznej. W wieku XX historia muzyki
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wzbogacita si¢ z kolei o metody historii spolecznej, zgodnie z zato-
zeniem, ze historyczne rozumienie muzyki musiato uwzglednic jej
spoteczne i kulturowe funkcje.

Podejmujac te kwestie, sygnalizuje Dahlhaus dwie gtéwne zasa-
dy konstruowania historii muzyki: podejscie autonomiczne, skon-
centrowane na dziele, oraz ujecie w perspektywie spoleczne;j.
W spos6b znamienny dla swego dialektycznego dyskursu przedsta-
wia on specyfike obydwu metod, a takze ich mocne i stabe strony:
rOwnie niewystarczajace jest — jego zdaniem - pisanie historii
(W ujeciu autonomicznym) na podstawie analitycznych danych
o utworze, jak i (w ujeciu spoteczno-kulturowym) sprowadzanie
utworéw do warto$ci dokumentalnej. Wymowna staje si¢ w tym
kontekscie dyskusja z marksistowskim modelem historiografii, prze-
prowadzona w rozdziale O ,,wzglednej autonomii” historii muzyki.
Nie negujac wplywu stosunkéw spotecznych na dzieje muzyki,
ktory dla marksistow stanowi naczelne kryterium oceny jej znacze-
nia historycznego, Dahlhaus broni jednak autonomii (samodzielno-
$ci) muzyki, dostrzega w niej bowiem gléwng instancje sadow es-
tetycznych. Blizszy od stanowiska marksistowskiego jest mu poglad
T. W. Adorna, ktéry wprawdzie nie negowal zalozenia, ze rozwoj
spoleczny znajduje odbicie w rozwoju muzyki, widziat jednak w tej
zaleznosci aktywna role tworcy, a wiec takze techniki kompozytor-
skiej i samego materialu dzwigkowego, czyli tego, co specyficznie
artystyczne. Alternatywa dla, mozna by rzec, ,,autonomii bezwzgled-
nej”, czyli formalizmu izolujacego muzyke od wszelkich kontekstow
spoteczno-ekonomicznych, oraz — z drugiej strony — dla ujecia
marksistowskiego, ktore kojarzy ja niejako bezwarunkowo z tg ze-
wnetrzng sferg, jest dla Dahlhausa metodologiczny pluralizm: ,,[...]
Pomyst, by nie zaktada¢ trwatlej hierarchii podstaw historycznego
wyjasniania, lecz wyj$¢ od wielu otwartych mozliwosci i dopiero na
koncu dojs¢ do ustalenia relacji fundamentalnych i zaleznosci zna-
miennych dla danej epoki (s. 139)”.

Problem do rozwigzania — konkluduje Dahlhaus - nie polega jednak na
tym, by odkrywac stabosci formalizmu, lecz by je usuwaé, wszelako bez
poswiecania gléwnej idei metodologicznej: idei historii sztuki, ktéra
jest historia sztuki (s. 146).
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Zadajac pytanie o to, jak pogodzi¢ estetyczne ,,by¢” i historycz-
ne ,,stawac si¢”, innymi stowy — rozumienie estetyczne i empirycz-
ng pewnos$¢, odpowiedz na nie dostrzega Dahlhaus w sztuce inter-
pretacji:

Pogodzi¢ — pisze — historyczno$¢ z artystycznym charakterem utworéw mu-

zycznych bez poswigcania spdjnego ujecia historycznego i pojecia sztuki [...]

mozna wylgcznie za pomoca interpretacji, ktora pozwala widzie¢ dane dzieto

w historii przez to, iz — na odwr6t — pozwala uchwycic histori¢ w danym dzie-

le. Tylko w tej mierze, w jakiej historyk wywodzi z wewnetrznych zaleznosci

dziela jego historyczng istote, pisanie przezen historii jest estetycznie istotne

i nie pozostaje juz dluzej ujeciem (Arrangement) obcym sztuce, odniesionym

do dziela od zewnatrz (s. 33).

Polaczenie podejscia historycznego z estetycznym ujeciem utwo-
réow (ze skupieniem si¢ na ich immanentnych jakos$ciach i warto-
Sciach), a zarazem przyjecie oceny estetycznej za podstawe historio-
grafii, jest tym postulatem metodologicznym Dahlhausa, ktory stale,
cho¢ w réznych kontekstach, powraca na kartach jego Podstaw
historii muzyki. W jego argumentacji obydwa wymiary historii —
immanentny i zewnetrzny — sg dialektycznie powigzane i wzajemnie
sie warunkuja:

Kto uznaje — pisze Dahlhaus - interpretacje ,,immanentng” za nieodzowng ze
wzgledu na charakter artystyczny, wcale nie zamyka si¢ rozmyslnie w sobie
przed ,,zewnetrznymi” dokumentami, lecz obstaje przy twierdzeniu, ze to
wewnetrzny” kontekst funkcji dzieta decyduje ostatecznie o tym, ktore fakty
,halezg do rzeczy”, ktore zas do niej nie nalezg (s. 37).

W §lad za rozwazaniami o istocie historii muzyki stawia Dahlhaus
pytanie o charakter jej podstawowego obiektu — faktu historycznego.
Oczywiste odniesienie do dzieta muzycznego (w odroznieniu od
wydarzenia politycznego w historii powszechnej) jako przedmiotu
historii muzyki odstania wielowymiarowa perspektywe, w ktorej
obok ,materii pierwotnej”, jaka jest tekst muzyczny, wylania si¢
takze intencja kompozytorska (w postaci sformutowanej badz za-
warta w samym dziele), wreszcie — interpretacja historyka. Dopiero
— podkresla Dahlhaus — powiazanie tych elementéw: tekstu, inter-
pretacji i recepcji sktada si¢ na fakt muzyczny w petnym tego stowa
znaczeniu. W szerszej perspektywie tak pojety, wielowymiarowy
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fakt, ujety w historycznag narracjg, wpisuje siew rozumienie
muzyki w danej epoce, z natury swej historycznie zmienne.

Jesli wiec — pisze Dahlhaus — fakt muzyczno-historyczny okreslony jest (jako
fakt muzyczny) przez zmienne wyobrazenia tego, co ma stanowi¢ muzyke,
musi on - by sta¢ sie faktem historycznym - jawi¢ si¢ czescig pewnego kon-
tekstu, pewnej narracji historycznej lub historycznego opisu struktury. Pew-
ne wydarzenia, res gestae stajq si¢ dopiero w pewnej historia rerum gestarum
faktami historycznymi we wiasciwym sensie tego stowa (s. 46).

Znaczenie interpretacji w historii muzyki stanowi kluczowa kwe-
stic w rozwazaniach Dahlhausa i w duzej mierze wyznacza kon-
strukcje jego ksigzki. Jej centralng czg$¢ stanowig dwa rozdzialy:
Hermeneutyka historyczna oraz Sqd wartosciujgcy jako przedmiot
i jego zatozenie. Spaja je pojecie ,,rozumienia”, ktore stanowi waru-
nek konieczny wszelkiej interpretacji. Dahlhaus podkresla, ze — ina-
czej niz w przesztosci — nie sposob obecnie w muzycznej historio-
grafii taczy¢ rozumienia jedynie z postacig tworcy, jego motywami
i celami, innymi stowy — traktowac dziefa jako dokumentu biogra-
ficznego. Przeciwnie, rozumienie przebiega w wielowymiarowym
kontekscie i obejmuje — oprocz tradycyjnych aspektow personalnych
i przedmiotowych — réwniez aspekty funkcjonalne i strukturalne
badanych dziet, wydarzen i proceséw. Takie rozumienie probuje
odnies¢ swoj przedmiot do ,,ducha czasu” - zespolu panujgcych
w danej epoce pogladéw i norm estetycznych, ktére w innym miej-
scu okresla Dahlhaus mianem ,estetycznego paradygmatu”. Herme-
neutyka w ujeciu Dahlhausa nie zamyka si¢ w dziataniu racjonal-
nym; dostrzega on w rozumieniu historycznym roéwniez ,,domieszke”
irracjonalnosci wynikajacej czesciowo z indywidualno$ci historyka
— podmiotu historycznej narracji, czeSciowo za$ ze spontanicznego
toku historii, ktéry nie pozwala si¢ uja¢ w ,rejestrujgcym kronikar-
stwie”, lecz wymaga wielostronnego rozumienia i wyjasniania, z nie-
odlgcznym odwotaniem si¢ do stosownych kontekstow. Jak bowiem,
nawigzujgc do maksymy hermeneutycznej, stwierdza Dahlhaus,
»|---] kazdy szczeg6t — dzieto lub dziatanie, a takze zdanie — musi
by¢ interpretowany w kontekscie, z ktorego pochodzi i w ktorym
petni funkcje” (s. 93).

Rozumienie faktow stanowigcych przedmiot historiografii mu-
zycznej idzie w parze z formulowaniem sagdéw wartosciujacych.
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Paradoks polega na tym, ze, jak zauwaza Dahlhaus, dazenie do
obiektywnego ujecia owych faktow spotyka sie w narracji historyka
z subiektywnym charakterem jego sadéw. Tym, co pozwala pogodzi¢
te sprzecznosé, jest stworzenie kanonu dziet muzycznych bedacych
trwalym punktem odniesienia dla sgdéw wartosciujacych:

Kanon wybrany w wyniku subiektywnej selekcji estetycznej pozostawia niemal
niezmieniony 6w wielki kanon, ktory zawsze tkwi u podstaw decyzji histo-
ryka. Tylko zreszta ten podstawowy, istniejacy wczesniej, nie za§ 6w wtorny,
subiektywny kanon, stanowi przestanke pisania historii muzyki (s. 106).

W tym kontekscie powraca na nowo mysl o rozroéznieniu kryte-
riow estetycznych i historycznych, ktore taczy zaleznos¢ dialektycz-
na, bowiem kanon - ustalony wedle kryteriéw estetycznych i po-
wigzany z tradycja — niesie w sobie znaczenie historyczne: staje sie
normga pozwalajaca historykowi wyodrgbni¢ w nattoku faktéw to, co
wsrod nich najistotniejsze. Wiele miejsca poswieca Dahlhaus mecha-
nizmom formowania si¢ kanonu, co stanowi proces uzalezniony od
kryteriow panujacych w danej epoce, takich jak stawa twoércy wspar-
ta przez instytucje publicznych koncertow w wieku XIX czy tez
uznanie w kregach ezoterycznych, ktore stato si¢ udziatem przed-
stawicieli Szkoty Wiedenskiej XX wieku. Szczeg6lny aspekt ksztal-
towania si¢ kanonu taczy sie z kategorig ,,nowosci”, ktéra w kazdym
przypadku weryfikuje dziedzictwo tradycji, przy czym alternatywa
staje sie jej konstruktywna lub destruktywna krytyka.

Oddzielng czesc¢ ksigzki stanowig dwa ostatnie rozdziaty — Mysli
o0 historii strukturalnej i Problemy historii recepcji. Ich specyfika
polega na odniesieniach do nowych metod historiografii muzyczne;j,
ktore wyksztalcity sie w drugiej potowie XX wieku, pod wydatnym
wplywem metod z zakresu literaturoznawstwa, a nawet, jak mozna
sadzi¢, antropologii kulturowej. W pierwszym z tych rozdzialéw
wskazuje Dahlhaus na korzysci plynace dla historii muzyki z meto-
dy strukturalnej, ktéra, nie odejmujgc znaczenia postaciom i zdarze-
niom z przesztosci, skupia sie na nadrzednych systemach odniesien
tworzacych struktury i zwigzki stanowigce podstawe historiografii.

W historii muzyki — pisze Dahlhaus — zawarta byla zawsze jaka$ czgstka
historii strukturalnej, zaréwno w ukazywaniu instytucji i rol spolecznych,
jak i w okreslaniu norm stylistyczno-kompozytorskich oraz panujacych idei
estetycznych.
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Nie da si¢ jednak zaprzeczyC, ze historie muzyki byly na ogél ujmowane
przede wszystkim jako historie kompozytorow, form lub gatunkéw i naro-
dowosci (s. 149).

W opisie metodologicznych aspektéw historii strukturalnej wska-
zuje Dahlhaus na jej znaczenie nie tylko dopelniajace ,tradycyjng”
histori¢ zdarzen, lecz dialektycznie z nig powigzane:

Struktury — stwierdza — tworzg fundament, na ktérym rozgrywaja si¢ zdarze-
nia, i na odwro6t — w zdarzeniach urzeczywistniajg si¢ i przejawiajg struktury.
[...] Kto chcialby wyjasni¢ zdarzenie, zamiast jedynie opisywac zewnetrzne
procesy i zaktada¢ subiektywne motywy, musi zrekonstruowac struktury,
ktorych jest ono elementem (s. 152).

W tym odniesieniu do historii strukturalnej aktualizuje si¢ prze-
konanie Dahlhausa o istocie faktu muzyczno-historycznego, ktérego
sens pozwala uchwycic sie¢ jego kontekstow. Nietrudno zauwazy¢,
ze wlasnie podejscie strukturalne dostarcza poznawczych i syste-
mowych narzedzi, ktére porzadkujg te bogata, zréznicowang w kaz-
dej epoce sie¢ i pozwalajg ujac ja w historyczne narracje. Dahlhaus
zaznacza jednak, ze tak pojetej metody nie nalezy utozsamia¢ z me-
todami historii spotecznej, ograniczonej do opisu instytucji i rol
spolecznych (jej szczegblnym przypadkiem jest ujecie marksistow-
skie z jego dogmatycznym podzialem na ekonomiczno-spoleczng
baze i ideologiczng nadbudowe). Poprzez przeprowadzong krytyke
autor Podstaw historii muzyki wpisuje sie w tradycje metody struk-
turalno-historycznej, powstaltej przed II wojng Swiatowa w kregu
francuskiego periodyku ,, Annales”, ktora Scisle Iaczyta znaczenie
proces6w spolecznych i gospodarczych z historig idei. Strukturalna
historiografia muzyczna, o czym $§wiadczg dyskutowane przez Dahl-
hausa przyktady jej zastosowania, np. w zwigzku z ksztattowaniem
si¢ instytucji zycia koncertowego w XIX wieku, zanikiem znaczenia
estetyki geniuszu czy tradycji gatunkéw muzycznych w XX wieku,
pozwala ukaza¢ dzieje muzyki — zar6wno tej z odleglej przesztosci,
jak i muzyki najnowszej — w calej pelni uwarunkowan tworzacych
sie¢ wzajemnie powigzanych czynnikéw, w sposob daleki od stylu
tradycyjnej, deskryptywnej historii.

Réwnie atrakcyjng i obiecujgcg perspektywe poznawczg wyzna-
cza historia oddzialywania (Wirkungsgeschichte) i historia recepcji
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(Rezeptionsgeschichte), ktora oddaje bodaj najpetniej sposob istnie-
nia muzyKki: jej trwanie w czasie historycznym. Inspirowane teorig
literatury (m.in. pracami H.-R. Jaussa i praskiego formalisty F. Vo-
di¢ki), uwagi Dahlhausa o metodzie tak pojetej historii wydaja sie
w najwiekszym stopniu jego wtasnym wktadem do metodologiczne-
go projektu historiografii muzycznej, popartym praktyka w pisaniu
dziejow muzyki XIX wieku, ktorej Swiadectwem jest wspomniana
jego monografia Die Musik des 19. Jahrhunderts z 1980 roku. Prze-
fom poznawczy zwigzany z tg metoda polega przede wszystkim na
uswiadomieniu sobie tego, ze sens utworu muzycznego jako opus
perfectum et absolutum nie jest dany raz na zawsze. Przeciwnie — ma
on sens par excellence historyczny, zmienny w czasie, zalezny od
odczytan odbiorcow i samego ,ducha czasu”, jak dobitnie ujmuje
to Dahlhaus:

Dopiero gdy porzuci si¢ wyobrazenie danej, obiektywnej, przyjetej a priori
rzeczowej tresci i prawdy, i uzna si¢ zmian¢ w samym znaczeniu (Sinn)
dzieta [...], historyczne warunki zmian sposobu recepcji stang si¢ waznym,
istotowym aspektem. Zamiast idei dziela, ktorej przeczy historyk recepcji,
decydujacg instancjg staje si¢ teraz moment historyczny, ktéry uwarunkowu-
je okreslong recepcje. Do niego trzeba wigc siegnac, aby pojac, jak w ogble
konstytuuje si¢ sens jakiegos dzieta — sens, ktory nie jest dany w abstrakcyj-
nym tekscie, lecz powstaje dopiero w rzeczywistej, konkretyzujacej 6w tekst
recepcji (s. 172-173).

Jest faktem znamiennym, ze historia recepcji, badajaca odczy-
tania dzieta muzycznego i jego sensu w procesie historycznym,
nie odwotuje si¢ juz wytgcznie do utworuijego zwigzkéw
z biografig kompozytora, lecz obejmuje struktury spoleczno-kultu-
rowe, ktére warunkuja jego odbiér. Przypominajac o tym, Dahlhaus
rzuca nowe $wiatlo na zagadnienie tozsamosci dzieta, ktora jedynie
w punkcie wyjscia (ukonczenia aktu twoérczego), oddajgc zamiar
tworcy, ma charakter intencjonalny, p6zniej za$ zyskuje nowy wy-
miar, rozwiniety w czasie. Historia recepcji Iaczy sie harmonijnie
z historig strukturalng, bowiem w analizie oddzialywan i odbioru
dziel muzycznych nie sposéb poming¢ ujec, ktore kierujg si¢ ku
roznorodnym (wtérnym i pierwotnym) funkcjom utworéw muzycz-
nych, takich jak warto$¢ uzyteczna i symboliczna, uktadajacym sie¢
w sieci wzajemnych zaleznosci.



XVI Pobpstawy Historn Muzyki

Prezentowane Podstawy historii muzyki, wyrastajace z wiasnych
doswiadczen autora jako historyka muzyki, bedace cennym $wia-
dectwem jego metodologicznej erudycji, a takze umiejetnosci kry-
tycznego dyskursu, majg znaczenie wielowymiarowe. Z jednej stro-
ny pozwalajg wnikngé w $wiat probleméw i zagadnien dyscypliny,
jaka jest historiografia muzyczna, majaca juz kilkuwiekowsg trady-
cje, poczawszy od XVIII stulecia. Z drugiej wszakze — Dahlhaus
prezentuje te dyscypling, nie zawezajac jej do jej wlasnych ram, lecz
czyni to w poczuciu zwigzkow historii muzyki z historig powszech-
ng i jej tradycja, w ktorej szczegolne miejsce zajmuje wizja historii
G.WE Hegla. Poczucie to idzie jednak stale w parze z uwydatnieniem
estetycznego nacechowania dziel, ktore zasadniczo zmienia status
historiografii muzycznej, przez co jej gléwne obiekty — dzieta muzycz-
ne — zyskujg charakter, jakiego nie majg obiekty historii powszech-
nej. Polega on zar6wno na otwartoSci na nowe odczytania, jak i na
sile oddzialywan, wyznaczajac w ten sposéb szczegblny ksztalt pro-
cesu dziejowego, w ktérym raz skomponowane dzielo, zwlaszcza
arcydzieto wchodzace w sktad kanonu, nie odchodzi bezpowrotnie
do przeszlosci; przeciwnie, nie tylko oddzialuje na terazniejszosc,
lecz takze kryje w sobie perspektywe przysziych odczytan.
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