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BR MARTA SZCZEPAŃSKA fPoyiiań)

STUDIA 0  UTWORACH MIKOŁAJA RADOMSKIEGO
(Wiek XV)

*
Zagadnienia form

W  s t ą p. — Twórczość Mikołaju Radomskiego., nazywanego w cło 
lychczasowej historiografii miizyczmyj Mikołajem z Radomia 1 Xśi- 
colaiis dc. Radójn“), nie bytu doi ad jako całość przedmiotem \vyczr,v~ 
Iłujących badań i nie slanowiła tematu specjaln-ej monografii. Dzie
łami tego 11 a j > ł a r s z^e g o™ze znanych z nazwiska kompuzytorów 
polskich, na polu muzyki wielogłosowej z lekslaitr  religijnym ’ 
i świgekimi, zajmowali sC lylko w najogólniejszych zarysach aulo- 
rowie podręczników historii muzyki pińskiej hdi Ogólnej, óraz 
aułorow ie prac specjalnych z zakresu Stawnej muzyki polskiej luli 
ogólnej, k jóryeh  tematy dotyczył lylko n iek tórych (nie wszystkich) 
dzieł M. Radomskiego. Znajdujemy w nicli jedynie luźne uwagi, nie* 
zawierające wywodow poprzedzonych dokładną aualizii formalną 
Myl istyczno-kry tyczną i historyczno-porów naw cią, zgodną z cało
kształtem  współczesnych metodycznych badań  nad m uzyką wielo
głosową z przełom u -wieku XIV na XV, ohfilujgc.ą w zagadnienia 
oczne i niełatwe.

miejsza praca nic stawia sobie zadań, k tórych  w ykonanie l(e- 
filzie możliwe dopiero wówczas, gdy wydane będą w co najmniej 
bardzo znacznej ilości dzieł .1 najw ybi111 jejszyc-h przedstawicieli za
chodniej muzyki od połow\ XIV do p i łow y  XV wieku i gdy w len 
sposób stworzona będzie szersza i głębsza podstawa dla wyczerpie- 
I jcego oświetlenia łych związków slylislycznych, k tóre łączyły m ło 
dą twórczość muzyczną polską z twórczością Zachodu.

Zadanie lo b jdzie  ułatwione w jeszcze wyższym slopniu, jeśli 
poszukiwania za innsm i. dotychczas n ieznanym i dziełami M. Ra-
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Słomskiego i dziełami innych t-wóSfców, jem u współczesnych, będą 
uwieńczone pom yślnym  wynikiem. i Dziewu-ęS dotąd odnalezionych 
jego dzieł nie m ożna uznaw ać za pełny wyraz jego twórczości; wie
m y jednak, że po niejednym  w ybitnym  ówczesnym kom pozytorze^ , 
zachodnim  zSchowado się jeszcze m niej ni worów. Ale już na p od
stawie tych niewielu dziel M. Radotńsikiego m ożna wyjaśnić szereg 
zagadnień stylistycznych, które z nich wynika ją.^ i w ykryć zupełnie 
niewątpliwie (główne- cechy jego sto.suukui do muzyki zachodniej, do 
tegń jej okfe^u, k tó fy  bezpośrednio sąsiadu je  * w ystąpieniem  G. Du- 
f Sufit, wchodząc jeszcze w początki tzw. pierwszm szkoły £ j j r lV ' ; c ‘J " 
kiej wzgl. burgundzkie j jako  charak terystyczny  „okr^s przejściowy".
Ile jednakże wielkich jeszćże niejasności k ry je  się w7 tym okresie, 
właśnie jako przejściowym, i jakie z tego s tanu rzeczy w ynikają  
trudności dla badacża tego okresu, z tego zdaję -sobie.sprawę każdy 
historyk m uzyki, za jm ujący się wielogłosową m uzyką średniowiecza, 
w szczególności zaś m uzyką XIV i XV wieku.

Naukowe .zainleres©wram a dla dzieł M. Radomskiego nie są now e. 
P raw dopodobnie  pio-iwszym autorem  polskim, w spom inającym  
nim, był Albert S o w i 11 s k i, k tó ry  naprzód  w7e francuskim , potem 
w7 polskim wydaniu s.wego. „Sfowmika muzyków7 polskich dawmych 
i nowoczesnych4' *) pisze: . M W sfei z Radomia, jeden z na jdaw nie j
szych auitorpw, którzy pisali 9 mitóyce. 7 d w  XV stuldgSu. Dziełp , 
jego, w m anuskrypcie , znajduje się w .feibhoteoe Świdzińsldch. W arto  
by,. aby uczeni poJscy dali poznać ten daw ny zabytek światu m uzy
kalnem u". fa zo s ław ia jąc  na uhRz.u kw7e,stię., czy Sowiński m iał w rę
kach  -wymieniony rękopis, możemy w y ra z ić ,opinię: że albo"rękopis  
ten  istniał rzeczywiście jako teoretyczne dzieło Radwańskiego, zaopa- 
Ifzone yv przykłady nu tow al obecnie jednak  zaginął, albo też, co jest 
bardziej prayydopodolm-e, Sowiński w7zgł. jego in fo rm ato r  uzna ł obec
ny rkp. 5il b iblioteki Ord. hr.  K rasińsk ich  w Warszawki® który  - 
przednio należał do nieistniejącej już biblioteki Ś widzińskich, za 
trak ta t  TeBretyczny, tym bardziej, że utwory, w7 tym rękopisie zaw ar
te, są poprzedzona trak ta tam i łacińskimi treści teologicznej i h isto
rycznej (ora? kazaniami), k tórych  Sowiński lub jego in fo rm ato r  «j(* 
rozumiał.

Nk powwższy-óh inform acjach Sowińskiego obiera ł się jeszcze 
Cs. J. S u  r z y  ń s k i ,  pow tarzając  je 2)^ a ż  do panOwmego odkrycia

1 5) Paryż 1857, str. 424; Paryż 1874, str. 258
2) Muzyka figuralna w l?ościołćic'h polskich, Poznań 1889, str. 41
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rękopisu  b r  ,5h B ibl. Ord. 1 #  Kras. przez Aleksandra P obliskiego. 
rękopisu1 stanow iącego aż 11rMfi'. 1930 jedyne źródło poznania dzieł 
W. Radom skiego.

P ie r w s z y m  h is to r y k ie m  m u z y k i p o ls k ie j ,  kLóry z a p o z n a ł sie  
z tr e ś c ią  leg® r y s o p is u , b y ł  A. P  o ł i ń s k  i. V  je g o  „ D z ie ja c h  miii- 
za k i p o ls k ie j  aat z a r y s ie ’13) zjaAAba s ię  R a d o m sk i ju ż  ty lk o  ja k .) k o m 
p o z y to r , \\Tym .ieru p n e są  ta m  je g o  u tw o r y  z r k p .( j ® , on  za ś  fąain  
p r z y p is a n y  je s t  do  1 p o ło w y  X V  w ie k u , a to  na p o d s ta w ie  ick.stÓAY 
s“ AvrH0b P f P  k o m p o z y c j i  ŚAATie c k ic l i .  I n n y c h  s z c z e g ó łó w  b io g r a 
f ic z n y c h  a u to r  te n  n ie  p o d a je , a  z ])OAATOdu n ie z n a jo m o ś c i  p a le o g r a f i i  
s la n u n Ą fs u r a ln e j  n ie  jes>t re  m o ż n o ś b i odcvfr$W Sfó » tw ® 'y  R a d o m 
s k ie g o , ta k  że  aa ,z e ]k ie  je g o  u w a g i o ty c h  u fw or& oh  są  b e z  ja k ie g p -  
k ni w iek  (zn a czen ia . ^N atom iast b y ł P o b lis k i  pie.VA\7s£yi.n, k ld t y  p r z y 
n a jm n ie j  in s ty n k to w n ie  z d a w a ł s o b ie  sp r a w ę  ze  zn aczóa iia  tw ó r c z o 
śc i R a d o m s k ie g o , p is z ą c :  „ n a łe ż v  m u  s ię  m ie j s c e  -w y b itff l av h is to r ii  
m u z y k i p o ls k ie j ,  ja k o  je d n e m u  z pierAArs z y c h  k o m p o z y to r ó w , k tó r z y  
podejmoAAudi p r ó b y  tw o r z e n ia  utAAro r ó w  A v .ie log ło sow ych “ —  z tym  
o c z y w iś c ie  za sirzeżeS iieru , że  w y k h itó só n e  je s t . a b y  w  Polsce p o -  
AArstaAA-ały utAATo r y  AATi§logłosoAA'e c$5pieTo aa7 I fió tó w ie  X V  AAÓeki i to  
s to ją c e  n a  ta k ie j  w y ż y n ie  d o jr z a ło ś c i  te c h n ik i k o m p fc y tttP sk ie j , ja k ą  
o s ią g n ą ł  M ik o ła j  R a d o m sk i.

Pku-AASzym n w lon ria st m iiiż y k o lo g ie m  p o ls k im , k tó r y  d z ię k i n a ti-  

kOAYeihu p rzygo toA van iu  odcyfroAA-ał d z ie ła  R a d o m s k ie g o  z rk p . i * ,  
b y ł  H e n r y k  O p i c  ń  s k  i k tó r y  też  w  r ó ż n y c h  c z a s a c h  z a p o z n a ł  
z tAATó rczo ^ c ią  R a d o m s k ie g o  ta k ż e  , ob& ych m u z y k o lo g ó w  (R ie im u m , 
W “ f, L iubw ig, Pirro') n a  podstaAAue fo t o k o p ii  i w ła s n y c h  tr a n s k r y p 
c ji, d z ię k i " czem u n ffz w isk o  R a d o m s k ie g o  znalgrzło s ię  ta k ż e  aa Oh 
c y c h  p r a c a c h  (b c z y m  j e ś z c f e  b ę d z ie  m o\vriV  I

W  r. 1909 ukazała się praeą A dolfa C h y b i ń s k i e g o ph: 
Stosunek m uzyki polsk iej do zachodniej aa7 XV i XVI AV.ieku“, aat któ  

rej autor zajm uje sig*)*9uiAA7nież R adom skim , a to na £>ed.starte d o
starczonej mu przez O pieńskiego transkrypcji Mlii in terra“ z rkp, 

0 8 ) który to utAYÓT uznał O pieński za dzieło R adom skiogo, um iese-. 
cza jąc. j’ego nazAAus^ó na kop ii 5% jakkolw iek  aa7 rkp. 5& nazw iska  
Barlom skiego j ir z y  lym  utw orze n iP zn ajd u jem y. Szereg uw ag, k tó n  
Cjhybiński um ieszcza av saycj rozpraw ię, m ógłliy AA-prawdzie doły

1 *) Lwów 1907, str. 40—41
4) Kraków .1909, str. 6— 12
5) Kopia H. Opieńskiego znajduje się obecnie w  zbiorach Zaklad=u Mu

zykologicznego! -B łńw ełsytetu Poznańskiego.
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czyć techniki i lyiiii t-UKlomskiego. n.ie należą 011? jeflnuk do wyni
ków badań nad dziełami lego kompozytora.

Rok 1911 przyn.ósł rozprawę Stanisława K ę 1 1 z y ń s k i e g o
i II. O p i e ń s k i  e g o  pl. „Hymn na cześć Krakowa z XV wieku —
Mikołaj z R adom ia-' “). W  prasy  lej ogłosił Opień.->ki wraz z pod .- 
kizną jednej stro,r*idfl z rkp. 52- transkrypcję  .1 części u tworu „Cra- 
covia ciyitaś''. wpisanegp anonim owo w tymże rękopisie, i uznał 
h i po tę tycznie Radomskiego za au tora  muzyki z tym tekstem, c.) 
jednak  okazgło się b łędim. Kętrzyński zaś podał tekst słowny lego 
utworu i szereg arcuiw alnyeh zapisków z X \ r wiefcjt odnosz.im.Ygh 
się do różnych Mikołajów z IłuMoinia. żyjących w tym wieku, lecz 
bez możności stwierdzenia, k tó r\  z nich byłby identyczny z k o m p o 
zytorem. Uznająę, rok  142fi za datę powstania m uzyki tego utw oru  
a Mikołaja Radomskiego za jego twórcę, określili autorow ie tym 
samym ozas, w którym  według nich mógł tworzyć Radomski.

Kolejno, a zarazem obszerniej zajął się rękopisem  52 i dziełami 
Rado*iisk.iego w swych kilku pracach  Zdzisław J  a c h i m eTc k i "). 
W pracy o „Muzyce na dworze kr. Wił. Jagiełły11 podaje  ogólny 
opis rkp. 52 i początki zawartych w nim utworów.(.nie zawsze w po
praw nej transkrypcji) i wypowiada ogólny pogląd, wedłutg lctóręgo 
muzyka tego rękopisu ma z w !ązek z ówczesny włoską apug, n o v a :; 
ustala leż daty niektórych ul worów, wskazując, w śl,ąjd za Kętrzyń
skim i Opieńs.dm [p. wyżej) na trzecie dziesięciolecie XV wieku 
jako na cżfes twórczości Radómskiego. W  innych pflacach podaje  
podobizny niektórych stron rkp. 52 i wypowiada luźne uwagi o tgeh- 
nica- i stylu tego kom pozytora. Prace tego au to ra  zajm ą nas później.

(Ó Radomskim w spom m ają 11,1 iępnie popidarne podręczniki 
historii muzyki polskiej lub ogólnej T. .Toteyki, H. Opjerfskiegn 
i J. i@jei.ssa).

fi) •Kwartalnik Muzycj^W' W arszawa 1911, r. I, z. I, str. 5—8 1 z. II 
st'fł 115— 121

7) Muzyka na -dworze króla Wlad. Jagiełły, Kraków 1915; Historia mu
zyki- perskiej, Vt4ars,T#wa 1920; M uzi^a polska, Gzęść pierwsza, Epoka Piastów  
i Jagiellonów, odbitka z 23 i 24 zeszytu publikacji zbiorowej ..Polslja, jej dnieje
i kultura'', Warśgawa 1928—29 (por. doi& dne o m ó w ien i tej ostatniej pracy 
przez A. C h y b i ń s k i e g o  w Kwartalniku Muzycznym, 'W aiszawa 1930 
z .R » str . 75—82; W i^ R iw a  1931, z. X—XI, str. 328—335 i z. XII—XIII, str. 463— 
42®. Czy średniowieczny kompozytor polski, Mikołaj z Radomia, napisał‘s,ymfonię 
w trzesĄ częściach, Kurier literacku-naukowy, dodatek do nru 111 Ilustr. Ku
riera J|cnt£iejmego z 21. IV 1935 r. Po napisaniu mej pracy ukazała się tegpż. 
autora „Muzyka polska w rozwoju histo-iycznym" Tóm I, cz. I, Kraków 1948.
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Wymienieni dotychczas polscy aulorowie opierali się tlż do ro
ku 1930 a częściowo i później ji szeze, w y ł  a cz .n  i e na r ę k o p i s i e ^  
Bibl. Ord. lir. Kras. \ u lo rk a  niniejszej p rą ijł  miała możność po
znania w r. 19128 drugiego Jeszcze rękopisu z dziełami Radomskie
go: mowa lut o rkp., któi y w Bibliotece Ces. w Petersburgu posia
dał .-.yjjnalurą- J-K- Lat. I.jBSgk a k tóry  po rewindykacji (1921) sit! 
się własnością Biblioteki 1’niw. w Warsizaw:?.

W  tvm rękopisie ełuJkryła aulorka dw a przedtem nieznane dzida  
Radomskiego i stwierdziła po raz pierwszy (1980), że Mikołaj z R a
dom ’a ltvł już w XV wiekn nazyw any Mikołajem R a d o m s k i m .  
Rękopisem tym zajęła się w osoltnei p r a c y 8).

Bliższych i zupełnie pewnych szczegółów b i o g r a  f i c z u V c li, 
dotyczących Mikołaja Radomskiego, dot$chcza nie posiadamy. Kę
trzyński i-.Opieński (p. wyżi^] wypowiedzieli pogląd, który i dziś 
jeszcze nie mógłby ulec zasadniczej zmianie: „Kim bvl Mikołaj
z Radomia, ki&Ć-y się urodził lub umarł, jakie były losy jego żyrcia, 
są (<to) kwestie1 ntim zupełnie zakryli',  za lei Iw e parę drobnych p ro 
m yków  światła objaśnia nam  nieco postać Mikołaja, piszącego się 
,.de Radom", Radonnczydc, zapewne mieszczańskiego pochodzenia" :)).

Przypisując autorstwo hym nu  ,,CracovIa civ;tas“ Mikołajowi 
RadomM iemu, jak kol wis‘k hym n ten jest w d w ó c h ,  rękopisach 
(52 i 37$) zanotowany b e z  nazwiska kom pozytora tego idworu, p o 
dają ci aulorow:ie; cfalę 1420 jako rok powstania hymnu, a więc datę 
z ż y c i a  Radomskiego."}

Obydwaj hisloryr y| wskazują tez nfr inne ‘daty, pod k łórym i 
akia uniwersytetu krakowskiego .zjanotowały nazwisko „Nicslaus 
de Badom “ ł0). Za mało prawtlopoełolme uznamy, by  dały 1459 
i 1459 mogły się odnosić do kom pozytora jako wpisującego się na 
łenże uniwersytet lub ląniszczajifęhfo go ze stopniem akadem ickim  
Nalomiasl nie wylduaż-amy, iż daty 1420 i 1420, odnoszące się tir 
..N icalaus A n d ree  de R adom “ luli ^N ico la m  Jrm nnis d ^ l i a d o m '‘, 
mogłyby- dotyczyć kompozy tora. Nie wykluczając możliwości, że je- 
de.fi z tych  dwóch ' i iko te jóy  Radomia był kompozylorejm repre 
ze-nlowanym w ohyd w dęb rękopisach, nie możemy jediaakż-o pi ry
jąc „wszelkiego p ra ’wdopodobie:i,stwjLl!‘.'-

s ) N ow e źródło do historii muzyki średniowiecznej w Polsce, Księga pa
miątkowa ku ęzci Profesora Dra Adolfa Chybińskiego, Kraków 1930 (odbitka). 

H  Kwartalnik Muzyczny, Js911, z. 2, str 115
1Ó) Tamże, str. 120. i n.
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Tekst Hjtwora „ILystorigraplu" dotyczący roku  i42l>, w spom ina 
o lvrakcftvie, o rodzic króle w ,kim, królu Władysławie-. Jagielle, 
królowej Zofii i królewiczu Kazimierzu. Można p r z e to . pi-zypuśei<-| 
bez całkowitej jaflnak ^lewn-cfsti, że Radomski prze!jywuł. pr^ynaj- 
lnuie.j pr§ro  jakiś c.zaś, w R r a k O w i e i praw dopodobnie pozosta
wał w jakichś stosunkach ze .sferami m ającymi styczność z d w o 
r e m  k r ó l e w s k i m .  W  sferach tych jedną z R ów nych  osobisto
ści był Stan is ław C i o ł e k ,  au to r  teks tu  ,JTisiorigraphi \  W ydane 
dotychczas rachunk i  dworu królewsJciego z owycii lat nie wspom i
nają jednak  o Mikołaju Radomskim; nie ma też żadnych podstaw 
do uznania  muzycznej zawartości rękopisów 52 i ‘578 za to b raz  sto
sunków  muzycznych na k rakow sk im  dworze k ró la  Władysława 
Jagiełły.

Złwrócijanr już daw nie j  mvagę na m ałą  notatkę, zawarią  
w „Acta offic. coaisisf. Grać. 4 ^Ohligatio»®s)“ , a w ydaną przez 
Jana P ł a ś n i k a  (1917) w ,,Ciacovia nrtificiun, 1300— 1500“̂  gdzie 
pod da tą  ^ .p a ź d z ie r n ik a  1422 r. jest wspom niany: N i c o l a u H
c 1 a v i 5 y  m b rt-,1, i s l a d o m i  n a e re g i n tfe P o l o n i a  ą 11). Mow a 
tu jest o królowej Zofii, wymienionej w hym nie „H is to r ig rap h i i  
Ryć może, iż jej klawicym balislą był wdasnic Mikołaj Radomski; 
t rudno  bowiem było by przypuścić, iż nadw orny  muzyk kuBfbwej 
nie het ar tystą  yyybilnym.

Na tym kończą, skj ..wiadomości dotycząca ,biografii"  Mikołaja 
Radomskiego. W szystkie pochodzą z trzeciego dziesięciolecia XV 
wieku. Jednakże trudno In ło by przypuścić, iż jego twórczość mie- 

-* ściła się tylko w ty m  czasokresie.
Kitka- słóyyr należy jeszcze pośyydęcie o b c e j  l i leraturze iflftsy- 

korlogiczncj, wspomiji-ając-cj o Radomskim-. Znajdujem y o nim 
yyzmianki yv n iektórych pracach Hugona R i 6 ,m a n n a 12), Jo h a n 
nesa W o l f a g j )  i H enryka  B e s s _e I e r a u ). Najobszerniej zajm uje

U.) Str. 66 (227)
Kleines Handbuch der Musik.geschichte, Lipsk 1914, sir. l i ”  Musik' 

Xexikon, wyd. 10, Lipsk 1922, str. 1029 i wyd. 11, B&]in 1929, str. lJfep. 
Handbuch der Notationskunde, t. I, Lipsk HU3. str. 353 

UI Studien zur#\4usik des Mittetalters, I, ,,Archiv fur M usikwmgnsohaft"  
Lipsk Jgg. VII, str. 234
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się nim Fryderyk L u d w i g  w kilku pracach i-J), me m ając jednak 
<ft> rozporządzenia wszystkich dziel Radomskiego. W  „Die m.&hr- 
stimmige McSse ddś' XIV Jah r lu in d er ts1’ podaje ten wielki badacz 
muzyki sreidtnio wiecznej bardzo k ró tką  charak terystykę konny 
i tylu dwóch dzieł Radomskiego i stwierdza, że ,,Xicoląus| selbsl 
zfeigł sich.. mit dćr fortsc lirittlichsten Technik  v e r trau t“ . Zadęta 
jednak z wymienionych badaczy nie znał ca łoścPrękopisów 52 i 378. 
Ten ostatni był znany jedynie paleegpafowi francuskiem u Jean Bap- 
liste T h  i b a n t  ok. r. 1912 16), lecz tylko ze stron) paledgraficzne.j.

Niniejsza praca  jest wynikiem  badań  nad dziewięćm dziełami 
Radomski-ego, zaw artym i we w spom nianych dwóch rękopisach 
i przekazanym i w nich bądź pod nazwiskiem kompozytora, bądź tą/. 
anonimowo, lecz ze względów stylistycznych uzmanymi przez a u to r 
kę tej pracy za jego dzieła óę znajduje .swe uzasadnienie w.tdal- 
szyrn ciągu tej pracy -

Ponieważ w niniejszej p raey  nie zajmu jęjjsię całą zawartością 
obydwóch rękop.iśów, lecz tylko dziełami Radomskiego, przeto po 
m ijam  In kwestie ich gech ardiiwalno-paleągwificzn-yeli, k ióre zre^ 
sztą omowiPaim odnośnie WLp. 878 w osobnej p r a c y 17).

1. N a z w i s k o  k o m p o z y t o r a .  —  W  rkp. 52 jć*;l naśz kom 
pozytor nazyw any i <#> 1 a u  s d e  R a d o  m ‘j  natom iast w  rkp. 
.378 występuje jejft nazwisko w wersji p o l s j k i e j  w zwrotach: 
- S l n w y e  M y c r l a y o  w o (resp. M i c o l a y o w o )  R a d o m -  
s k ę g o “ , wobec czego. należy uzna?? że skoro już w XI' wieku 
przyjm owano polskie brzmienie jego nazwiska, to nic nie stoi na 
przeszkodzie, aby  hr-zmienie to zachować nadal jako  właściwe, 
pblskie.

2. U t w o r y  M R ą  d<o m  s k i e g o. —  Zajmować się będę u tw o
ram i przekazanym i w rkp. 52 i 378 wyłącznie pod nazwiskiem R a
dom .kiego, nie wchodząc w t e j części pijacy w kwestię, czy i nife-'*- 
Ićtóre i naje, anonim owo w nich wpisane' u tw ory  nie należałoby

16) Die Ouellen der M ojette altesten Stils, „Archiv fiir Musikwissenschaft", 
Lipsk 1923, Jgg. V, str. 219—220; Die mehrstiinmige M esse des 14. Jahrhun- 
darts, ,,Archiv f. Musikwiss.", Lipsk 1925, Jgg. VII, str. 430; Guillaume de 
Machaut, M usikalische W erke, t. II, Einleitung, str. 34a, „Publikationen Alterer 
Musik", Jgg. III, I 71., Lipsk 1928.

J6) La notation musrcale, Conference de Petersbourg (1912)
l') Por. uw. 8
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u z n a ć  za pftlEliodgflc od niego. W yjątek  czynię jedynie dl i jednej 
kompozycji ze względu na jęj najzupełniej widoczną i jaw ną prz\ 
należn6>S<»T(efykliczną) do innej. 'Zaopatrzonej nazwiskiem kompoze 
lora. W yją tek  len uzasadnię »w dalszym przebiegu niniejszej pracy. 
W  ten sposób przedmiotem mych rozw ażań jest cl z i e w i.£_ć_kom
pozycji Rado tns kiego:

1. Hystorigrajdii aciem rkp. 52,k. 174v —
2. Magnificąt anima mea 1821 — 184'

l lwór bez tekslu 52.k. 18óv - - i&W;
4. El in lerra pgx (1) T?2.k. 187v — ta m
.3-. P a t iem  om nipolentem  (1) 5l\k. 18!)v - 19P
0. El in lerra pax (11) 52.k. 2()()v — 20 P

Janon im ow o w^Sftny lakże u 378,k. 24v 2 1 ')
7. P a t iem  om nipolentem  (III) ;i/8 ,k. _ 0r
■S. El in lerra pax (III) 478,.k. 2i2v — 2 o1
!). Palrem oninipotentem (11) i ł . k .  201v — 202r ^

IV rkp. 52 nazwiska kom pozytorów  1są umie.szGzn.ne z reguły
p r z e d odnośnymi utworami. Napis więc taki, jak np. „O(pus) 
N icola i)  de RadOm“ umieszczony 11 d o ł u  kar ty  201r po 4,Et in 
łerra  pax  , a p r z e d  ..Patiom omr.ipotentem", obnosi się żalem do 
lego ostatniego, rozpoczynającego się o d  g ó r y  nk k . 201v. Ni  
fo rm alną  i stylistyczną przynależność (cykliczną) oł, 'dwóch utwo
rów wskazuję w dalszym przebiegli tej pracy. W ym ieniony pod 9. 
u lwór uznaję za dzieło Radomskiego ze względu na jego związek 
z poprzedzające 111 go ,.El in tcrra pnx“ w tym samym rękopisie- jH, 
na. karcie 200v— 201 k

2. T e k s t y  i n a p i s y .  — WSz-yśtkie teksty m szalnych u tw o
rów Radomskiego są zgodne z tekslami n s la lo m m i le). W skazuję dla 
dokładności kra kilka odm ian  i na kilka omyłek kopisty. W  ,,Et in 
t e r r a “ . I, po słowacłi ,,tu solus altissiłnus“ a przed J iu m  sancto spi 
r i tu “ znajduje się larc itn ra  „Maria i r ip a r l i tu m  claitgimus t i S .  W  E: 
in le rra“ 111, między „Jcsu  Chrisie1' a „Domine Deus“ dod'ano w gór
nym głosie ,,alitissime“ , a opuszczono ,,tu solus altissimus". W  ,,Pa- 
t j R n “ I, po słowacłi „in um im  d o m in n m '1 dodano „n o s tru m 11 wlwew 
przyję tem u tel dowp dolvczy to wszystkimi głosów. W  , ,P a trem “ III 
u- górnym  głosie opuśfił  kópista słowo ,,Criicifixu-s“ . Tekst w Ma

' -r*) Por. Liber usualis missae, Romae-Tornaci s. a., str. 2 i 3
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gn ‘'ical“ nic zawiera wprawdzie żadnych oclstępslw, nie zawiera 
jednakże ri&kończenia malej doksologii.—  Tekst ..Hislori.graphi" w y 
dał po raz pESrwszy Z. J a c h i m e c k i N)u natom iast fihilogiczńiy 
poprawnego wydania (iokonal .1. D z i e c h 20). Obydwaj wydawcy 
przyjęli rok 1426 jako datę powstania lego tekstu. ,lcsl lęj zarazem 
jedyna Obiektywna dala, k tó rą  moi na przyjąć dla lekslu w dziele 
prifdkazanYm pod nazwiskiem [indori ikiego.

W u Iworacli Radomskiego są teksty wpisane alba we w szyd- 
tjfifi głosach, albo tylko w jprh|Vm, i to górnym. Pierwszy wypadek 
zachodzi w ..'Pt in 1 i w „.Patiom" 1, cl nagi zaś do tyczy  rfeszly
utworów, z wyjątkiem  jednego, k tóry  wcale tekstu nie posdad i. 
P rzy jm u ję ,  że ul wór ten, ozmrezo iv w wyżej podanym , ugrupo w - - 
nym 5 pisie dzieł Radomskiego pod u rum 3, n i e  jest utworem  in- 
strum&ptalm rn, ż-e żalem hrak tekstu rr nim iii9 wynika z rodzaju 
kompozycji, lecz z winy kopisty. Sprawa ta zajmie, nas  »  osobnyniT|I 11 
rozdziali1 lej pracy. Później również będzie mowa o ugi upowaniach 
tekslów w obrębie poszczególnych kompozycji.

|O b o k  imienia i nazwiska kom pozytora i oMik lekstów zn ijdu- 
je m y  jeszcze napisy odnoszące się do głosów, części ulworow, kaden- 
cvj i techniki kompozytorskiej. włos gó.rm jest Kilkakrotnie n azw a
ny ,.discantu.s“ , niekiedy z dodaniem nazwy części mszy '(„Amen di- 
scanliis“ , rkp. '178). YY każdym utworze jest wyszczególniona nazwa 
,.t.enOr“ i ft^fnlrjilę»®r“ , z dodanymi wskazówkami ich przvnależ- 

a więc: . yłemoi Imius (tsc. par tis )“ , lenor primafc-, . . . sAcundtfe., 
. . . tertiae p a r t i s ‘\  „Amen teno ris“ i to samo dotyczy k o n tra tenom . 
W  ul worach mających po dwijs. kadencje nti końcu tego samego 
ustępu znajdujem y przy drugiej kadencji napis ,,clausulii“ (rkp. 52, 
k. 185''?. W  ,,Magnilicat“, stosującym lechnikę fauxl)omdonu, umie- 
szczon> jęst w m iejsce 3 głosu napis ,,per b o rd u n u m “ (rkp. 52. k. 
182r i 18ŚŁ, zaś na m arginesach obok tego napis: „quem incipe in 
ąu in ta  cl fiet eon I ra l e n o i i ł S ^ i  - > •  T

4. N o t a c j a .  — U tw ory  Radomskiego c ię  odbiegają w notacji 
pod żadnym względem od notacji wiehit współczesnych zabytków, 
posługujących się notacją s tarom ensuruhia francuską, bez śladów 
notacji włoskiej. Znaki mit &ą .czarne, pncząwszv od m axim y (rk]>. 
378) do senuminimy klóra jednak żachódzi bardzO rzadko (rkp.*78)

19) Muzyka na dworze Jagiełły, str. 7
20) W pracy T. T y  c a: ,,Z dziejów kultury średniowiecznej w  Polsce", [, 

Poznań 1925, str. 68
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ingsrtury w różnyaah postaciach lod 2— V) mit) przew ażają  oczywiście 
znacznie w glosach niższych. Nuty czerwone, jako  pell iś  i puste; 
w ypełn ia ją  i'— 4 taktów. NldS w ystępują  osie stosunkowo częste. 
W „Historigraplii11 jest użyty „color11 dla ząznaezełiia różnych 
w dosu n k u  do siebie ryt mów w poszczególnych_«głośach [cecha po
chodzenia francuskiego!). Z innych właściwości m ensura lnych  za
uważam y zastosowanie „punc tum  dtwisionis11, a i igm enta tion i:-1, 

syncopalionis“ , oraz ,altęęatio“, „syncopatio"; , ,impe.rfec'lio 
a p ar te  ante resp. p o i " .  Z di.ez pojawia się beitiTd jako znak przy- 
!, luczowy, stosowany tylko w niższych głosach zgodnie z ówczesną 
p rak tyką .  Krzyżyk zjawia się dw ukrotnie  (w rkp . 52), jaka  znak 
kasu jący  przy kluczowe ,.]> ro tu n d o m 11 i jako  znaiv dla subseihtlo- 
imim modi, przy  nucie f. Kilkakrotni-^ zachodzą ferm aty  w ttbrmie 
,.carcljiialis“ nad  w artościam i longi, wę wszystkich glosach .równo
cześnie.

W  żadnym ,u tw orze Radomskiego nie zna jdujem y osobnych zna- 
ków v .kazujących na Ictdzaj tem pns i prTzEatio. W skazuje na  ich 
rodzaj tylko ugrnpow anyg^ i w zajem ny ^stasuiłiek n u t  większej 
i mniejszej w artością jako jedyna w skazów ka i k ry ter ium  Na tej 
podstawie o k re ś la m y t tu n p u s  i prolatio w u tw orach  Radomskiego 
mrstępuiją^o: 1. Tem pns im perfectum , prolatio  m inor („Histori-
g raph i11 i u twór hez takstu), 2. T cm pus imperfectum, prokatio m aior 
(„Et im terraS  1. . .P a trem 11 I, „ P a t r e m 11 If, ,,Et in tć r r a 11 III,  ,.Pa- 
t rem 11 It t) ,  .‘1. Tem pns perfectum, prolatio  m inor („Magnificat11),
i .  Tem pns jnerfectum , prolatio  m aio r („Et in te r ra 1.1 . II)21).

iKlucze c w u tw orach  Radomskiego znajdują  jedy ne zastosow a
nie i tworzą następujące, kom binacje, wynikające zarówno z po
jemności poszczególnych głosów  jak  i z ti'zygłosowo.ścj- wszystkich 
dzieł zachowanych pod nazwiskiem tego k o m p o z y to ra 22):

SAA (w 5 u tw orach: H istorigraphi utw. h*iź tekstu, PatrPm  I] 
E t  11 tgrra  TU, Pa trem  III)

AiTT (w 2 u tw orach: Ęt in te rra  I. Pa trem  I)
SM A (w 1 utworze: Et in terra  II)
STT (w 1 utworze: Magnificatj

21) W  (M sie notacji posługiwałam się znanymi dziełami H. R i e m a n n a  
J. W o l f a  i H. E h r m a n n a .

Posługuję się następującymi skrótami: S =  klucz sopranowy; M = k lu c ;  
mezzosopranowy; A =  klucz altowy; T =  klucz tenorowy.
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Wreszcie zauważyć należy, że w dziełach Radomskiego nie 
zna jdujem y znaków powtórzenia, 'fiustos m a  kszLaJt m inim y z h a 
czykiem w górze lub w górze i w dole,-.zgodnie z p rak ty k ą  I ćwierci 
XV wieku.

Zatrzymaliśmy się nieco dłużej przy p a k  ograł icznych cechach 
u tw orów  Mikołaja Radomskiego, ponieważ utwory te jako pocho
dzące od p o l s k i e g o  kom pozytora XV wieku stanowią na razm  
najważniejszy m ater ia ł  dla uzyskania obrazu polskiej paleosyafii 
m ensijra lnfj  średniowrejSŁa. Osdbna praca pt. ,,k a l i g r a f i a  p o l 
skiej m uzyki wielogłosowej późnego średniowiecza" zajmie się inny
mi jjfszcze zagadnieniami tej kategorii.

W  niniejszej pracy, stanowiącej I część „Studiów o utworach 
Mikołaja Radomskiego11, ^ a jm o w a ć  się będę /rozpatrzen iem  i usta le
niem f o r  m właściwych utw orom  Mikołaja Radomskiego, w ym ie
nionym  na w stęp ie j  Jakkolw iek  technika kom pozytorska tych dzieł 
i zespół w szy s tk k h  im właściwych cech stylistycznych stanow ić 
będzie tem a t  następnej części tej pracy, to jednak uwzględnimy je 
częściowo już obecnie, o tyłe, o ile łączą się one z rozpoznaniem 
r o d z a j ó w 7 w z g l .  o d m i a n  f o r m .  Z tego samego po-wodu 
w obrębie tych rozważań znaleźć się musi np. kwestia formowrania 
cantus firmi, kw estia  określenia wokalnego i instrum entalnego ch a 
rak te ru  głosów itp. IJest rzepzą wiadomą, że w muzyce średnio- 
wiącziRj jedna i ta sama fo rm a (np. motel lub ballada) m iewała 
kilka rodzajów, odmian, uzależnionych właśnie od rodzaju techni
ki '(np. motet f rancuski a angielski, ballada 'f ran cu sk a  a wdoska,, 
fo rm y mieszane itp.). Rodzaje tych form  i ich specyficzna technika 
w pew nych swych szczegółach pozwmlają niekiedy rozpoznać bez
pośrednie wrzory, jakie  oddziaływrały na twórczość M. Radomskiego. 
Toteż już przy rozpatryw aniu  zagadnienia fo rm y  kwestia tych od
działywań staje się aktualna.

Pow/ody, k tó re’ usta la ją  juiż same przez się kolejność, w jakiej 
za jm ow ać się będziemy u tw oram i Radomskiego, s ta ją  się jasne gdv 
w yodrębniam y utw ory  z tekstam i liturgicznymi (Magnificat i cykle 
mszalne), stanowiące przedm iot rozw ażań w dalszych rozdziałach 
tej pracy. Naprzód zatem zajm iem y się u tw orem  „H istorigraphi“, 
u tw orem  bez tekstu i Magnificatem, następnie u tw oram i mszalnymi.



ROZDZI AŁ I

„H  i-s 1 o r  i g r  a p h i “ (1426) *)

T ekst słowny tego jedynego ś\&ec.]*iego u tw o ru  Mikołaja R adom 
skiego w ydał naprzód  Z. J a c li i m  e c k i 2) ; następnie J. D z i e c h 5) 
po ponow nym  wglądzie w rękopis 52. Nie w chodząc w to, czy trans- 

teg0 ostatniego stanowi definitywne ustalenie '■tekstu, po 
daję ten tekst według opracow ania  J. Dziecha:

H ystorigraphi aciem 
mente lustra te  faciem 
noue prolis m agnalia  
pingite natalicia 

5 opiraa -per diuersoria 
eut*fe faustis donaria  
vandalorum  propages 
preeonia  compages 
dono sortis ceteris 

10 fauetuir sed a superis 
tibi na tu ra lia  
m an an t  crassa copia.

Secunda pars

Verni thronos vernula 
Cliristi gignitus 

15 inclitus Kazimirus 
Christi gracia genituis 
et Cracouia etate cosmos

1) Utworem tym zajmuje się Z. J a c h i m e c k i  w  kilku pracach w ypo
wiadając o nim luźne jedynie uwagi: że jest utwór napisany na głos w okalny  
(z tów- 2 głosów instr., że posiada „rytmikę urozmaiconą", „bieg melodii gibki, 
elastyczny", że obfituje w dysonansy w łaściwe ówczesnemu stylów i, że „tenor 
jest mo£e jakąś(!) gregoriańską melodią", że w reszcie do takich tekstów  tw o
rzono na Zachodzie motety i conductus. Autor nie oznacza jednak formy ,,Hi- 
storigraphi" i nie precyzuje wniosku, jaki mógłby wyniknąć z analizy styli- 
styczno-porównawczej.

2) Muzyka na dworze kr. Wład. Jagiełły, str. 7
3) W  pracy T. T y  c a: „Z dziejów kultury średniowiecznej w  Po‘sce",

str. 68
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m achina semianalla 
to ttidem  cenlena 

20 cum  quinquies pentenaria  
a tąue  quar ta  fe ria  
post ascenśum 
nos tri domini editi. 1

Tertia  pars

(kaneli yros gerulor 
i2o Yladislae rex  gignitor 

tan  te prolis gloria 
elarssee fecunda Zophia 
Saba austr i  tu  prozelica 
voluntate deica 

j J O  tanti sUpal* cuneis 
let.itie laure-is.
De fetus m agniludine 
atque claritudine 
non est tam  grandis nacio 

35 d-e regum  (Rmis ductio 
q>ffie tuis com par stadijs 
in  te rrenarum  varijs.

Tekst ten, zawierający pochw alne wzm ianki o osobach i zdarze
niach historycznych, dolyóaąeych dworu kr. W ładysław a Jagiełły, 
Iworzy analogię do lej samej kategorii śtfedniowiećznych tekstów, 
znanych z lftera lury  i m uzyki (zwła-sltfza włoskiej) z przełom u wie
ku XI;\7 na XV, tekstów kom ponow anych przez szereg mniej lub 
więcej wybitnych kom pozytorów  —  jednak  nie wyłącznie włoskiego 
pochodzenia —  tych czasów. Dość wspomnieć o tak ich  twórcach, 
jak  J. Ciconia, B. Feragul,C\nl:oniii,.s Romanus i imiś, k tórych  dzieła 
odnośne mogły być i —  jeśli Ćhodzi zwłaszcza o C iooni^ a może Fe- 
ragn ta  —  najpraw dopodobniej  byty znane Radom skiem u. Mistrzo
wie ci obierali z zasady f o r m ę ^ m o t e t u  dla kom ponow ania  tek 
stów tego rodzaju. Stąd ich m otety n a le ż ą c e g o  tej kategorii, są 
przez h istoryków  muzyki nazywane „m otetam i hołdowniczym^11, 
tworzonymi bądź dla przypodobania się możnymi, bądź też naw et 
na ich zamówienie. Czy „H istorigraphi11 Radomskiego jest motetem, 

2 *
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czy też balladą *) jak  na to oslaUue wskazywałby układ  gł isów. 
z k tórych  głos górny (cantus) jest wokalny (posiadający tekst), zaś 
głosy niższe (nie posiadające tekstów), tj. tenor, i con tra tenor są 
instrum entalnym i, to rozstrzygnie analiza poszczególnych głosów 
i ich zespołów, techniki kom pozytorskiej i s t ru k tu ry  całości. W  k a ż 
dym razie fo rm a tekstu  literackiego nie w skazu je-na  żadną z fo rm  
balladowych, posiadających swą specyficzuą budowę zw rotkową 
i kilka rodzajów następstw a rymów, w związku zaś z tym  odpowied
nią formę muzyczną. W obec tego analizę naszą skierujem y w s tronę  
form  motetowych, z tym że bliski związek w ew nętrzny  i zewnętrzny, 
zachodzący na przełomie XIV i XV wieku między motetem a balla
dą, doprowadził do stworzenia typu mieszanego, k tó ry  H. B e s s e- 
1 e r  nazw ał „ m o t e l e m  b a l l a d o  w y 111“ 5) Ten właśnie typ 
mieszany reprezentu je  ,,H i s t o r  - g r  a p h i“ Radomskiego, co u do
wodni analiza formalna.

Poprzedzam y ją uw agam i dotyczącymi budow y całości tego 
u tworu. Liczy on ( p o z a  druglą, dwulakiiwJi kadencją' po' pierwszej 
części) 127 taktów. Rozpada się na trzy części, z k tórych  pierwsza? 
część jest pow tarzana:

f:A:), i. t —J g  - B, t. 39— 76 —  C, l. 7 7— 197-

Jak  widzimy, dwie pierwsze części (A i B) liczą rów no po SR 
taktów, część trzecia jęśt o 13 tak tów  dłuższa od każdej z poprzednich 
częściJ

Zasadniczym zagadnieniem przy  rozpatryw aniu  form}r motetu 
średniowiecznego jest, jak  wiadomo, zagadnienie t e n o r u ,  g’osu 
zawierającego cantus firm us (cantus prius  jłcfeis), na k tó rym  zbu
dow ana jest kom pozycja jako na  nadrzędnej zasadzie,, zapewnia ją- 
cej jej jednolitość, i u trzym anie  związku pomiędzy głosami i czę
ściami kompozycji. Jak  Radomski postępuje z kdUJStrmuwan:em  te 
noru, to zadem onstru je  n am  przebieg tego głosu w pierwszej częrci 
„H isto rig raph i“ (w przykładzie  sk racam  wartości m-ensuralne do 
£ 4 : bnw is  -równa półnucie):

4) Ze względu na połączenie 1 głosu w okalnego z 2 głosami instrumental
n /m i.

5) Studden zur Musik des Mittelalters, I, ,,Archiv f. Musikwiss.", VII 2,„ 
alr. 235
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if ttw1 Jj pt; ..
* * * *

Tenor w „H istorigraphi"  nie przedstaw ia się jako melodia za
biera jąca wyłącznie największe, przeważnie równe wartości men- 
suralne i nie jest nudafłią zaczerpniętą z chorału lub też z jakiejś 
pujsni (religijnej czy świeckiej). Jest to często wówczas spotykany 
w m otetach „p s e u d o - c  a n  t u s p r i u s  f a c t u s“ , k tóry  —- jak  
•Się rprziekonamy —  przypom ina niektóre inne tenory  tego rodzaju, 
zachodzące w u tw orach  p isanych techniką m otetow ą, ale niekiedy 
również i balladową. Tenor „H istorigraphi"  nie jest niczym innym  
jak  tworem  melodycznym, pow stałym  z pow tarzania  /.ośrodku m e
lodycznego", jak im  jEst kw inta  cf^ste , wypełniona sekundam i i sta- 7  
nowiąca wycinek skali lidyjskiej, od p.tfyi.ny do kwinty, z tym że “ ' 
w zasadzie zachow ań }7 jest zstępujący k ierunek  interwałów, rzadziej 
jego odwrócenie. W ^cjnek  len bywa przenoszony1 z r e jo n u  trój- 
dźwięku I s łupnia do tró jdźw ięku stopnia V; w ten  sposób powstaje 

<cała skala  lidyjska, również w k ie runku  zstępującym. Kwm lowa 
fraza byw a pow tarzana  stale, jakby  w ariacyjne  ostinato, zm iany zaś 
w ariacy jne polegają na  rozszerzaniu frazy  przez dodawani* tonów 
sąsiednich, pow tarzanie  tonów właściwych frazie, wprow adzanie 
różnie w ry tm icznym  i m etrycznym  położeniu odnośnych tonów, 
naw et częściowe przestawianie tonow w obrębie pow tarzanych  fraz; 
ięaaszą  jest eliminacja poszczególnych fnpó-w Pomiędzy te w a r ia 
cyjnie powtanzlane frazy  w prow adzą k o m p o /r to r  pozornie innv 
m ateria ł,  będący jednak  tylko fragm entarycznym  odwróceniem kie-
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runku frazy zasadniczej, k lorą zii W. K o r l o‘in  °) nazw ałam  I f l trnd- 
k iem “ m elodycznym . M am y tu  zatem  do czynien ia  z typow ym  
„teiiOrem m olctow ym “, który (jak go Określił już Fr. L u d w i g 7) 
„rozpada się na regularne okresy", w ypełn iane frakami kwanto
w ym i w rozm iarze 3— 5 taktową a w  połączeniu  obejm ującym  aa-łą 
skalę frazam i w ypełn iającym i 7 taktów .

Zatrzymaliśmy się nieco dłużej p rzy  opisowej analizie tenoru  
w „H istorigraphi/' ponieważ —  jak  się niebaw em  przekonam y — 
formalne, konstruk tyw ne właściwości togo tenoru zawierają bardzo 
cenny m ater ia ł  stylislyczno - porów nawrczy, Uzyskany drogą ści
słej analizy.

W. K o r t  e, k tóry  po raz pierwszy zbaflał dokładnie jęlysteims- 
tyczjma m o t e t  w ł o s k i  z początku XV w ie k u 8), i to zarów no 
m otet pólnocno-wdoski z dziełami .1. C i c . o n i i ,  jak i śroełkowo- 
i południowo-wdoski z dziełami Nicol. Z a c h a r  i a s tt, za jm ując się 
konstrukc ją  teifąrów wTe wszystkich dziełach wdosldcn, s tw ie rdz ił’5!, 
żt?- charak terystyczną cechą ich jest „wieloczłonowa melodyczna 
linia", złożona z kró tk ich  1'raz, wytwarzających „izomehezne krótkie*- 
frazowanie", które jest „ S p e c j a l n i e  w w ł o s k ą  t e c h n i k ą  
t e n ®  r o w ą n a  p o c z ą ł  k  u XV wieli u". m e  zlokalizowaną jed
nak w obrębie jednej tylko szk«oł\ wdoskiej. Wszystkie frazy tak 
skonstruowanego feno lu  są w yprow adzone z frazy  zasadniczej, 
„ośródka" melodycznego, w drodze p r z e m i a n  w a r i a c y j- 
n y f ć h ,  zbliżających się lub o d d a j ą c y c h  od Swego wzoru. (Jest n a 
stępnie cechą charak terystyczną tych fraz tenorow ych, że i ^ i  kie
runek  jegt zazwycza j z s t ę p u j ą c yf)laki tenor składa’ się niekiedy 
,,&e stale powtarzanego nużącego opadania [fraz ośrodkowych) p r z Ł  
kwintę, do oktawy". K o r t e  w s k a z u je 10) z wda szcza na tenory  dzieł 
J. G i c o m  i i, jako na lypowTe przykład)*- takich konstrukcji  te ło ro -  
wry ch ,0 wt których kry je  się trudne do uijęcia racjonalne k ry ter ium  
budowy", a następnie podaje Schemat takiego ośrodka  (i jogo kom 
binacji w obrębie oktawy), k tóry  —  mirtatis m utandis —  jest 
identyczny zę, schematem  w „H isłorigraphi"  łładomkkifegó. Z au

(i) Sftudie zur Geschichte der Musik in Italien im 1. Viertel des 15. Jahr 
hunderts, KasseL 193»3| str. 23—24 i 85—86

7) Diie mehrstiinmige M esse des 14. Jahrhunderts, ,,Archiv f. Mus'ikwiss." 
VH 4, str. 424

8) Por. uw. 6
9) Por. uw. 6

10) L. c.
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waża, że przetwarzanie i łfięzenie takich fraz jest w dziełach G : c o- 
n i i kunsztowne. ^Niemniej jednak  zasługuje na szczególną uwagę 
tenorowa technika właściwa dziełom Z a c h a  r i a s  a, przestrzega
jąca tej samej za sad jj j  Trzy do pięciu tonów |\v „H istorlgraphi“ 
pięć) tworzą frazę w ariacyjnie ppw larzapą, z zastosowaniem tonów 
dodatkowych, zam iennych i przejściowych, także pauz i m n ie j 
szych wartości nut Akjfta technika w ariacyjna jest ponadto  opano
wana pjz&z inną  jeszcze zasadę: łączenie tych w ariacyjnych fraz 
wytwarza wdelkio luki melodj-cziie jak  w  pieśni, rozm iary  yamiji- 
lus) rozprzestrzeniają ' się aż do oktaw y i obejm ują nawet cztery 
takty, a przy tym  są rytmicznie i organicznie roZc/*ionkowTane. Otóż 
ta char ikterystyka leiturów7 Gi c o . n i .  i i Z a c h a r i a s a mogłaby 
łącznie l»yć b e z  ż a d n y c h z m i a n powtórzona odnośnik t e n o- 
r o w e j  t e c h n i k i  Ił a d o m s k i e g o w7 jH iś to r ig rap h i“ f  Chodzi- 
ło hy tylko raczej, o rozstrzygnięcie czy Iw/pośrednim  wzorem l|g- 
domsldego Iwł Ciconia, czy też Zuciiarias. Jest 10 jednakżte w7 braku 
w ydania wszystkich dzij&rCiKmii i Zachariasa zadanie bardzo u t ru d 
nione. Najprawdopodobniej działa f\ lii obydw7a w7zai'y, może —  ze 
względu na inne dzieła Radomskiego —  zdprzew7agą w7plywów7 ze 
trony dział Z a c h a r i a s a 1J). Przekonałby się jednak, że. i ten 

m a h n a ł  porówmawczy nie byłby wystarczający dla przeprow'adze- 
nia |)recyzyjnej krylyki stylu choćby tylko samego -^Ilistorigraphi“.

K ilka  jeszcze uw7ag uzupełni lo, ę jśm y  pow7iedzieli w7yżej od
nośnie budowy tenoru wT tym ulwonże. Niekiedy zm iany pierwo 
wzoru w  tenorze sięgają dość daleko, jak  na to wskazuje nam  tenor 
III  części „H isió rig raph i“ , jakkolw iek i w nim łatwo dają  się wy
różnić )razy k w in k w ą ,  łączone niekiedy w7 szerokie luki Igiłównic 
przez pow tarzanie ich części). Kwinlowy „ ó i t ) d e k “ melodyczny 
prawdę nie pojaw ia się w7 gipsie górnym (por. jednak  1. 1 — 15, 
36— 38, 6fj— 67, 72), poniew7aż głos len zachcrwujfi znaczną n ieza 
leżność od tenoru. Dopiero na sam ym  końcu fraza kwhrtow7a w y 
stępuje jakby  ostentacyjnie w t. 121— 124, rozszerzona do oktawy7 

i w 4. 124 równocześnie z frazą kwinlow7ą w- tenorzft, inaczej rytmi- 
zowTaną i zawierającą nuty  dodatkowe oraz powtórzenia-^

H. B e s s e 1 e r r o < z r ó ż ą i i a t r z y  rodzaje m otelu  balladowego: 
a u g i e 1 s k  f r a n c ii s lt i i w ł o s k i ,  zauwmżając. że ch a rak te 
rystyczną cechą tego ostatniego jegt „przeniknięcie wmkalno-in.slriir

U) Rkp. 52 i 378 zawietapj. kilka dzieł Zachariasa.
Studien z. Musik d. Mtttelalters, ,,Archiv f. M-W.", VII, 2,"*&y:. 235
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n.temtalnegę kom pleksu  gtosów m ałym i lm ttac jąm i” . W. K o r l e  
zaś p iszeŁs) w-prost o półnooiio-wło ,kiej, w szczególności zaś „wenec
kiej -technice („Arbeił") m ałych _szejyeg;ów im itacyjnych  („inefftninder- 
•gehangte Im ita t ionen“)“ . Szczegółowo za jm uje  się techniką m u ta 
cyjną zwłaszcza Giconii i innych włoskich kom pozytorów  I ćw-mrci 
XV wieku.

j ł l i s to r ig ra p h i 11 Radomskiego zawiera imitacje lye wszystkich 
trzech  częściach, najwięcej w I, na jm nie j  w II części. Zachodzą one 
nie wyłącJzinie między sk ra jnym i głosami (konstrukcyjnie n a jw a ż 
niejszymi), łecz przecenżni+y między- wszystkimi głosami, choć kon- 
Iratenor niekiedy w- imitacji udziału nie bierze. Te imitacje nie są 
nigdy dokładne,, ponieważ głosy im itujące zmieniają  wartości nu t 
(nic b rak  naw et pew-nego rodzaju  augmentacji) , dodają lub w yłą
czają niektóre nuty, ograniczają się niekiedy tylko do początkowych 
nul wzoru. Ponad to  głosy- w-chodzą im itacy jnie rzadko w równych 
(łych samych) odstępach, gdy im itac ja  jest trzygłgsowa: jodbywają 
się zaś te im itację  w infcrw-ałach pry-mt-, oktawy-, kwinty-, a nawet 

_sekundy (t. 66— 67). / Nie zawsze frazy im itowane i imitując* są 
poprzedzone pauzam i lub innego rodzaju  ceżuirami od  poprzedza
jącej je części głosów- (odcinków). Tyle m ożna —  na razie najogól
niej —  pow-iedzieć o technice imitacyjnej Radomskiego w- J,Uisto- 
r ig raplii“, dodając —  ze względu na  ówczesną technikę —  jeszcze 
to tylko, że nie" zachodzi tu  połączenie imitacji z progres ją, ponie- 
waż każda im Ujm ja1 i osi jednorazow a, '

Jakkolw iek  juiż S a in  fak t  „przeniknięc ia11 utw-oru Radomskiego 
m ałym ' imitacjaimi w-yslarczyłby do w-skazania na  w- p ł y w y w ł o 
s k i e  w tej kompozycji, będącej 111 o l e t e m  ba 11 a d o w yąm, to 
jednak  kw-estią J ą  zająć się m usim y medo szczegółow-iej, ponieważ 
złączone stj z nią inne jeszcze m om enty  stylistyczne, wchódzące 
liezpośrednio w zagadnienie f o r m y - .  W  porów naniu  z rodzajem  
lechniki imitacy-jnej Giconii, tak  jak  ją  szczegółowo form ułuje 
K o r te 14), w-ykazuje technika Radomskiego w „ ł ł is to r ig raph i11 dale
ko idące łó ż  u ice. Moty-wy m utacy jne  Radomskiego są dłuższe i nie 
są pauzow ane obustronnie jak  u  Giconii. W  im itow aniu  nie zacho
dzi ścisłość -powtórzenia motywu. In terw ały  wejść im itacyjnych nie 
ograniczają siej? do pry-rny- (p. wyżej), jak  iii Giconii. Nie zachodzą 
te ż ‘-szeregi imitacyjne,/wTiększe imnacy-jne grupy złocone z szeregu

13) Op. cit. str. 25 i n., 83, passim.
14) Op. cit: stio
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cztonów m utacy jnych  w połączeniu niekiedy z progresją. A w ogolę 
rodzaj technik i im ilacyjnej w  „H is to rig raph1" nie może być nazw a
ny „w yrafinow aną, drobiazgową robotą", jak  Bid w yraża W. K o i - 
t e 15) o technice Ciconiiy B rak  również dłuższego ustępu um tącyj- 
nego na końcu  „H istorigraphi",  jak im  kończyły się dość często wło
skie „motety hołdownicze" jjCiconia, Zacharias i inni)-, B rak  w resz
cie wstępnego Ustępu mutacyjnego, rozpoczynającego bardzo często 
włoskie „fnotety hołdownicze" (Crąbnidy Zacharia's i inni). „Histori- 
grSiphi“ datuje się z roku  1426, a więc* z c z a s u ,g d y  twórczość Ci- 
conii, zm. po r. 1411 należała już do przeszłości. Szereg kom p o 
zytorów w ł o s k i c h ,  tw orzących p o ■ Giconii (np. Ant. Romanus, 
Antonius de Civitate Austrl, Christophorus de* Monte., Matteo de 
Brixia, Dom. Val#, A. de Ructis, Rand. Romanus, Micinella, D. Lur 
ca) często już zarzucał te typowe w m otetach Giconii „szeregi (gru
py) m utacy jne"  i rzadko już zamieszczał w motet-ach wsLępne us tę 
py imitiafcyjłfh, jak  to wykazał W. K o r  t e 16). W  ich więp ślady 
w stępuje Radom ski w ,,Historigraphi“ . Niestety b rak  w ydania m o
tetów tych twórców nie pozw ala również na  przejtłowadzeŁefę- 
wszechstronnej, porów naw czej kry tyki stylu.

W  sumie zatem m ożem y jednak  orzec, zdSia Radomskiego dzia- 
ła'Ty zarówno wcześniejsze jak  i późniejsze wpływy, ziftówno Taco 
nia  i Zacharias jak  i ich włosoy następcy, oczywiście naŚtępcy bez
pośredni, z czasów zmierzchu włoskiej „ars nova". Uzasadnione, 
przeto w całej pełni jest zdanie Fr. L u d w i g a 17) o Radomskim 
jako zaznajom ionym  z ^a jpos tępow szą)  technika"  J^ortSfchriltl ich  
ste Technik") —  także,w  zakresie f o r  m.

ROZDZIAŁ II 

U t w ó r  b u z  k e k s i u 1)

W  rękopisach XIV i XV wieku zna jdu jem y niekiedy u tw ory n'ic 
posiadaiące Lak stów. Jeśli zważymy, że [niektóre z nich w jednycJi

Tamże, str, 28
' Tamże, str 30, 40 i 88—89 

i") Die mehrstimmigg- M esse d. 14. Jahrhunderts', ,,Archiv f. Musiikwiss/an- 
sehalt", VII, str. 430

i) Utworem tym zajmuje się Z. J a c h i m e c k i  w swych pracach, które 
wymieniam w e W stępie niniejszej pracy, uw. 7. W  tym  rozdziale nwzgiędniarr 

jtylko najnowszą pracę tego autora pt. Muzyka polska w  rozwoju historycz
nym, tolij 1, cz■ I, Kraków 1948. cytując z niej wyjątki w toku tego rozdziału* '
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rękopisnch są zanotowane bez tekstów, w innych zaś teksty posia
dają, to uznamy, że sam fakt b rak u  tekstu w p d n o |n y m  rękopisie 
nie decyduje o tym, czy dany  utwór jest ins trum entalny. Rękopisy 
polskie XV wieku nie stanowią w yjątku  wśród rękopisów średnio
wiecznych, gdyż i one zaw ierają  niekiedy u tw ory  wielogłosowe bez 
tekstu, zarówno rkp. 52 jak  rkp. 378. W  rkp. 378 znajduje  się na 
k. 23v— 24r kompozycja, która nie zawiera tekstu  ani też żadnych 
zewnętrznych cech, k tóre  by wskazywały na to czy jest w okalną, 
czy instrum entalną , świecką czy re l iw in n ^ N ie  dość ostrożne usto
sunkow anie się do zagadnienia tego rodzaju  i n iewykorzystanie now
szych i najnowszych badań nad muzyku wielogłosową późnego 
średniowiecza i jej niełatwych problem ów s Kierowało by może do 
uznania tego utworu zą instrumentalny,, lak jak  się to stało z u tw o
rem bez tekstu, k tórym  sit: .obecnie zajmiemy. Ale w spom niany^wy- 
żej u tw ór z rkp. 378 umieszczony^ jest również w rkp. 52 i posiada 
tekst mszalny., ,,h l in le jra"  [k. 20Ck2 ().tTXz nazwiskiem  kompozy- 

,tora} M ikołaja Radomskiego! Oznaczenie czy jakiś utwór beztekslo- 
wy w rękopisie  średniowiecznym jost instrum entalnym , czy nim nie 
jast. może nasfeipić tylko w drocjze dokładnej analizy/zewiiętrznycTi 
i wewnętrznych cech jego i rękopisu, w k tó rym  się znajduje. Ostat
nie półwiecze muzykologii lusioryczjiej przyniosło z sobą szereg 
precyzyjnych  metod badawczych, z pom ocą k tórych  —- o ile się je 
opanuje  —  łatwiej zym jest już przystąpienie do rozwiązywania 
nawet trudniejszych zagadniei iSpz potrzeby udziału czynnika su- 
brektywnego), w jakie m uzyka wielogłosowa^średniowiecza. obfituje.

'f itwor bez tekstu w rkp . 52. k. 185v, będący utworem Mikołaja 
Radomskiego, uzu il Z. ,T a c li i ni e c .!; i za {instrumentalny i nazwał 
go w szeregu swych dawniejszych i nowszych prMc2) Symfonią 
średniowieczną". Szereg jednakżij* cech stylistycznych tego utw oru  
przem aw ia przsciw temu twierdzeniu 3). Uznaję nadal, że b ra k  tekstu 
w om aw ianym  u tworze jest ;prawą p isarza rękopisu , a niśfe'% kom 
pozytora, czyli że kom pozycją la  w postaci jak ą  jej p ierwotnie n a 
dal kompozytor, posiadała t e k s t ,  opus'zczony w rkp. 52 przez 
kopi.-dę z jakiegokolwiek powodu (przeoczenie, zaniedbanie itpj,* że 
zatem kom pozycja ta n i <r»j c s l in s 1 r u m e n 1 a 1 n ą, lecz w t>- 
k a 1 n o - i n s t r u m e n  t a I n ą, 3

2) Por. uw. 1
2) fijj/atpliwości przeciw poglądom Z. jS i im e c k ie g o  na utwór bezlekstowy  

wyrazifam już w Swej uiedrukowanej pracy doktorskiej o rękopisie 52
(Lwów 1926Ł.
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Kwestia la mogłaby nas n.ie zajmować ^zgrzej, szczegółowiej i nie 
wymagałaby przeprow adzenia szeregu dowodów negatywnych, gdy- 
kyśnąy oparli się już tylko o w yczerpującą pracę L. S c h r a d e \ g o :  
„Die handschriftl iche I T s b e r l k ^ u n g  der aelleslen Instrum ental-  
m u s ik “ (1931) 4), za jm ującą się wszystkimi zabytkanr muzyki in
s trum entalnej,  średniowTectznej od XIII do końca XV wieku. Bada
nia tego autfora, najwybitn ie  jszego ba da o/a tej muzyki, nie znają 
ani z XIV, ani z XV wieku żadnej „sym fonii11, żadnej form y in s t ru 
mentalnej, k tóra by tworzyła naw7et odlegfcj analogię do baz tek iło 
wego utworu w rkp. 5*?. Ponieważ jednak  ostatnie badania, a więc 
i Schrade-‘go, p raw dopodobnie  nie .są znane wszystkim badaczom na- 
fzej muzyki średniowiecznej, przeto wr zastosowaniu zwykłych m e
tod muzykologii hist {uważnej*), zajm iem y się naprzód rozpatrze
niem krytór.iów zewnętrznych, odnoszących s.ię do układu  rękopisu 
i do paleograficznych cech samego utworu, zanim nas za jm ą cechy 
wdwnętlzne. W skazane tutaj cechy zewnętrzne nie mają w tym za
gadnieniu bynajm niej  znaczenia „drobnych szczegółów7 n a tu ry  zew
nętrznej rękopisu" j ja k  twierdzi Z. Jiaclmnecki), jak  się zaraz p rze 
konamy.

Rękopis 53 nie jest w7prawdzie ułożony z wzorowoą system atycz
nością, właściwą szeregowi słynnych .śr&dniowiacznyc.h rękopisów7 
francuskich , angielskich lul) włoskich (.mowa o rękopisach z I po 
łowy XV wnękuj, ale mimo to rękopisowi temui nie jest obc«_ugru
pow anie  zawartych w7 nim utworów według rodzajów tekstów7 

i form. To, co H. B e s  s e l e r  (najwybitniejszy z dzisiejszych muzy- 
kologówT-mediew7istów7) p isze6) o „dobrych rękopisach" (zwdaszcza 
włoskich) tych czasów, że .oddzielają _ od .'„siebie motety_z jednej, zaś 
. h y m n y  i ni a g n i i ' i  k a t y “ z drugiej strony, m ożn i w7 dość 
znacznej mierze zastosować i do rkp. 52, w7 k tórym  oddzielone są 
ntw7ory mszalne od innych, i to właśnie. hymnów7 i m agnifikatu 
I tak od k. 1801 dp. 1871' zajmuję_-mjiejsce z w a r t a  g r u p a  u tw o 
rów posiadających teksty n.ie-mszalne (hymny i Magnificat), zaś od 
k. 187v do 202f grupa utwmrów7 z tekstam i m szalnym i W  tej p i e r w  
5'ż  |Sj grupie zna jdu je  Się właśnie u t w ó r  b e z .  t e k s t u .  Dla roz
poznania rodzaju teg’0 ostahiiego oraz jego foi my, pierw7SZą (w sy
stem atycznym  badaniu) w skazówką .jest w7.,kazanie miejsca, które

*) LahrjBaden 1931
3) -Oaido A d l e r ,  Metbode der M usikgeschichte, Leipzię^l909 
e) Archiy fiir Mu&rkwissenschaft, VII 2, str. ^35



w tej §1-upie zajm uje ul wór bez tekstu. Kolejność kompozycji, tę 
grupę tworzących, jest -następu jąćh:

1. Salve tro-nus trinita tis
2. Nil,m* inclile claredinis
3. Brevc regnum  erigitur
4 . Magnifieal
5. Y ifaiintei mirfie p u lch rilu d in is
6 . Ave m ate r  sum m i nati
7. Postacik in praesepio
8 . U t w ó r  13 e z t e k s t  u
9. Pasto r gregis egregius

10. AiV m ate r  o Maria
11. Cristicelis fecunditas

W  lej grupie, będąoęj —  jak  widzimy —  grupą z w a r t a . ,  dzie
sięć u tw orów  posiada teksty hymniczne, tak  że (uznanie wszy tkich 
tę grupę stanow iących utw orów  za wokalne, wzgl. w oka lno— instru- 
nrentalne, a wśrńd nich i u tw o ru  bez t e k s tu , ' byłoby już z tego por 
wodu nawfct bez zbadania* u tw o ru  bezlekstowego najbliższym p ra w 
dopodob ieńs tw em .'U tw ór len bowiem nie znajduje się a n i  p r z e d  
tą grupą, ani po n i e j, nie jest zatem izolowany, lecz stanowi część 
zwartej gruipy. Ale są inne jeszcze cechy zewnętrzne, k tóre prze
m aw ia ją  za wspólnotą u tw oru  be/tekstowego z innym i u tw oram i 
chi lej grupy, należącymi, cecliy wspólne i identyczne.

St) to fragm dhty poszczególnych głosów, które, złożone z kilku 
nu l , oddzielonych jako grupki od reszty nu t  k reskam i p rzeciągn ię
tymi przćz cały system 5-liniowy, m iew ają  niekiedy dodany napis: 
t c  I a u  m i 1 a “ . Te napiśy, , ,clausulae“, zna jdujem y w następujących  
ul worach tej grupy: „Yirginem m irae  pulchriludinis" ,  „Av£ m ater 
summi n a t i“, ą ,Pastor gregis- dg»egius“ (poza g rupą  także w „Histori- 
g raph i“ i w „Maria en mitissimaiy. Stwierdzenie tej wspólnej cechy 
posuwa więc naprzód  sinaw e rozpoznania rodzaju  u tw oru  bezteksto- 

tym hardziej,, że stwierdzjenie to dotyczy u tw orów  tej samej 
grupy w tym samymi rękopisie. Dodać ponad to  należy, żc zarówno 
w utworze hnztekstowym jak w kilkm innych tekstow anych wym ie
nionych utworach, vclausu lae“ te znajdują  się na k o fu j u i c i  
p i e r w s z e j  o .z ę ś c . i .  I tu zatem zachodzi w yraźny moment od- 
powiedniości i identyczności zjawisk zewnętrznych, sięgających jed 
nak już w n  e w n e t r z i i e  cechy tych utworów, w ich f o r m ę

v
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Zagadnienie formy jsst w tym  w ypadku —  jak  zupełnie słusznie 
zaznacza Z. Jachim ecki 7) —  „najhardzie j przekonyw ającym  sz«§§- 
gółem (!)“, jakkolwiek, jak  się przekonam y, n i c  „przem aw iającym  
za instrum entalnym  rodzajem kompozycji", tj. u tw oru  bezteksto- 
wego. Łączy się to właśnie z kwestią „clausuł".

,,G 1 a u s iit 1 e“ , t j. w powyżej omówionych przypadkach k a 
dencje podwójne. Są zjawiskiem właściwym ś r e d n  i o w i e*c z n e j 
m u z y c e w o k a i l n c j ,  wzgl. w  o k a 1 n o - i n s t r u mfe n t a 1 n e j. 
Ich istnienie w danym! ‘utworze pozostaje w ś c i s ł y m  związku 
z tym, że zawierający je u tw ó r posiada tekst, jak  to już przed nie
m al półwieczem wykazały badan ia  największego z mediewi.dów 
nmzycznych w nowszych czasach. Fr. L u d w i g ‘a 8), nie mówiąc 
już o poprzedzających je edycjach teoretycznych źródeł średnio
w ieczn y ch 9), w których  znajdujemy objaśnienia ,.c.lausul" i te rm i
nów tak ich  jak „apertum -cla iłsum " (franc. ,,vert-clos“ . wf. ‘„Verto- 
chiuSo") dla .oznaczenia kadencji podwójnych, wraz z wyszczegól
nieniem form, k tóre  te podw ójne kadencje stosują. Są to w y ł ą c z  
n i e  w o k a l n e  lub w o k a 1 n  o - i n s t r ni nr e ,n t a 1 n e formy-. Nie 
będziemy tu cytowali wcszyslkich źródeł teoretycznych średniowie
cza, k tóre  zajm u ją 's ię  kwestią „clausul" i odnośny-ch form , o g ran i
czymy się do źródła mającego tu najwuększe znaczenie dla nas, ze 
względu na czas, z którego pochodzi i ze wTzględu również na jego 
włoskie pochodzenie. Źródłem tym  jest t rak ta t  pt. „T racta tus  can- 
tus m epsurabilis"  A e g i d i u s a  d e  Id u  r  i n o 10), pochodzący 
z końca XIV lub początku XV wieku. Z tego, co Aegidius pisze 
o f o r n u jP  posiadających —  tak  właśnie jak  u tw ór beztekstowy 
z rkp. 52 —  klauzutlę podw ójną „aperlum -clausum " po I c z ę ś c i  
ich formy, zaś , ,clausum “ w jej zakończeniu, cytuje jedno miejsce:

„I s t o m o d o  d e b e t  f i e r i b a l l a d a  s i m  p 1 e x:  i n p r i 
m o  f a c a p e r t i i m  e t  c l a i i s u m  e I u l t i m o  f a c c l a u s u i i i  
s o 1 u m m  o d os i  .

7) Op. cit. str. 69
8) Die m ehrstm m ige Musik des 14. Jahrhunderts, „Samme'baender der 

Internationalen Musikgesellschaft", Leipzig 1902, IV 1, str. 39—41
9) Edm. H. f l o u s s e m a k e r ,  Scriptores de musica medii aevi, 1864—  

1875 (anastat. przedruk 1908), 4 tomy, zwłaszcza tom III, z którego cytaty za
wiera praca H. Riemanna, Geschichte der Musiktheorie, Leipzig 1898 (2 wyd  
1920).

10) C o u s s e m a k e r ,  tom III, str; 128
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• ( lnn^fuw agi' Aogidiusa dotyczą form, klórc-śt&sują podwójne 
kadencje, inaczej niż ł ó  widzimy w utworze l>eztekstowym i w bal
ladzie pojedynczej, lak  jak  ją, tj. balladę pojedynczą, form ułuje 
A-egidius).

Jutż z tego, co powiedzieliśmy cletyche-zjj.s w ynika jasno, że u tw ór 
beztekstowy w rkp. 52 odpowiada najzupełniej formie j b a 11 a d y 
(pojedynczej). Ale na' tym  jeszcze nie m ożna .skończyć rozważań 
prow adzących  do rozpoznania form y tego u tworu, j

F o rm o m  „artiś, n o \ a e “ (XIV i XV wieku) we Fraiicji i W ło 
szech poświęcił osobną pracę Marins S^c h  n c i clja jr 1?}, k tó ry  dzieli 
te formy! na  następujące' 4 rodzaje: 1. „durchkom pónierle  F o rm an '1,
2.„fepetierende F .“, 3. „slropbische F .“ , i. „ K a n o n -F .“ . Do drugiej 
kategorii tycli form  należą według lej systematyki. rondeau. yireląj 
jchanson-baladeę) i ballada izarówno francuska  jak  włoska). Utwór 
he-ztekslowy w rkp. 52 j&st Oczywiście fo rm ą rępetycyjną bez z n a 
m ion ronda lub yi^elai, natom iast p»siada .cecliy fo rm y b a l l a d y u  
której „m uzyczną / i j rm ę  A— B— A rozbudowała lutjszermj —  jak 
pisze M. Schneider 12) —  włoska b a l la ta“ .

Schemat form alny  u tw oru beztekstowego w rkp. 52 jest nastę
pujący (clausula p-odwójna po I ęzęści) 13):

|A :) ,  t. 1— 3<> —  1?. t. 37— 60 —  A£, t. 61*^81

W  ten sposób zbliżyliśmy się jeszcze bardziej do rozpoznam i 
i oznaczenia form y uitworu beztekstowego, n iR  wyraSrpawszy jed
nak  kry ter iów  stylistyc&nych odnośnie te j kwestii. Za form ą ballad}' 
p rzam aw iają  jeszcze inne cechy lego utworu. I tak  przede wszyst- 
k ;m głos górny (canlns) jej* w rękopisie n i e  n a z w a n y ,  ptfĆJobnie 
jak  w ówczesnych b a l l a d a c h ;  głos kro-dkowy jest nazw any kon- 
tratenorem , głos dolńy tenonem, przy czym obydw a le głosy posia
dają  identyczne klucze, jak  to widzimy % u tw orach  S-głosewyeh 
rkp  5lr z górnym  głosem t e s to w a n y m  i dwoma dolnymi in s trum en
talnymi. Zespół Epgo rodzaju  jest typowym  dla b a l l a d y .  jŻe u tw ór 
ten me jest np. m otetem  balladowym, na to wskazuje fakt, że jegr 
część II nie posiada w tenorze identycznej melodii, wzgl. tzw. ośrodki 
melodycznego z melodią tenoru z I części, w przeciwieństwie do tegc

11) Die ars nova des XIV Jahrhunderts in Frankreich und Italien, Berlin 
1930, str. 39, 44—50

12) Op. cit. str. 46
13) S c h n e : d e r  podaje (op. cit-) szereg przykładów z ballad włoskich, 

posiadających formę A—B—A'.
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s tanu  rzecz\ jaki widzimy w ,,H'islorigraphi“ 14). Ci^ść III polega 
Tia powtórzc-.iiu czyści 1 z wyeliminowaniem jej taktów 5— 18 i do
daniem  małego zakońc^eniali.

W  ten sposób ustaliliśmy, że u tw ór beztekstowy w 'r k p .  52 p o 
siada f o r m  ę b a l l a d y ,  k tó ra  była średniowieczną fortu ą w7 o- 
k a l n o - i n  s t r u m e n t a l  u ą. ' N iezrozumiałym przet-cy jest twier- 
<l^ente wyżej cytowanego autora, żę „ form a ta  (tj. fo rm a u tw oru  
J>ezt-ekstowego£ k tórej zastosowania nie znajduijemy w n a o e r j )  licz
nych kom pozycjach współczesnych wyciągniętych do porównania, 
jest jedjg-wnąi!) znany,m przykładem c y k  1 i c z n e j (?), wiązanej 
form y w muzyce XI’ w ieku "1 13). Teannin ,,c.ykliczna“ odnosić się 
może tylko do fo rm y  bodącej cyklem sańrodzitiaiych lub względni ■ 
samodzielnych ustępów7. "LiwóT bezlekstow7y zaś posiada fornrę: 
A— B— A‘ jak  to wwkazałam wyżej. Nazwanie części B k o n tra s tu 
jącą, byłoby przeniesieniem pojęd muzvki p ó ź n i e j s z e j  do muzyki 
średniowiecznej.

W obec tego, że co do niższych głosów7 jako  instrum entalnych  
nie m a ża-dmych sprzeczności w7 poglądach, przeto „pozostaje tylko 
wyjaśnienie roli głosu n a jw j ł s z e g J 1? W praw dzie  z chwilą, gdy 
ustaliliśmy r o d z a j , fo rm y beztekstow^ej kompozycji, „rola głosu 
najw7yższ tgo“ stała się ety ipso jasj.%ą, zwłaszcza, że „najbardzie j p rz e 
konyw ującym  szczegółem (!) (. . .) jest jej forma,':,, to jednak  za
trzym am y się jeszcze przy n iek tó rych  twierdzeniach w7yżej cytowa
nego autora . Chodzi'© k w e s l i ^ t  e k s t u. W  ostatniej jego pracy 
czytamy, że w u tw orz9  bęzlekstowry'm znajdują  się „odcinki m ające 
różną ilość tak tów  (4, 4, 7, 8, 5, 8 , 2, 3)“ , co istotnie odpowiada 
rzeczywistości. Czytamy jednak  dalej: „Sam już ten fakt wyklucza 
możność użycia w7 tej (tj. I) części tekstu, jakąż bowiem mogłaby 
być budow a :s-trofki, jak  ukształtow ane wiersze, żeby mogły odp:>- 
w7iedzie4 t.iakim odcinkom 11? lfi) —  Kwestię tę jednak  dawrno już wy
jaśniły  badan ia  Fr. Ludwiga i F. Gennricha, zwłaszcza te, k tóre

14) Podobne są wprawdzie niektóre frazy, lecz tylko ze względu na ich 
kadencjonujący charakter o kierunku zstępującym (por. cz, I takt 4—8 i cz. IT, 
t. 41—44; cz- I, t. 34—36 i cz; II, t. 53—57).

13) Op. cit. str. 70
i 6) Tamże
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dotyczą formalnego stosunku teks tu  do muzyki w —  balladzie f r a n 
cuskiej i łacińskiej, w k tó rych  budow a wiersza nie zawsze, a naw et 
bardzo często nie posiada wpływu na budowę fraz m uzycznych i ich 
rozmiary. F o rm a zaś utw oru bkztekstowego jest właśnie fo rm ą ba l
lad o w ą .— W ie ź c i e  określa au to r wyżej cytowany melodykę głosu 
najwyższego w utworze beztekstowym słowami „typowo in s tru m en 
talna melika, zarówno głosu najwyższego jak głoś ów niższych 
i fak tu ra  lhotywiczna w głosie najwyższym i najniższym, w k tórych  
ku końcowi I części przychodzi łańcuch progresy j"  17j .  Raczej nale
żało by wskazali, nu czym polega „ instrum entalna  naelika", ale au to r  
nie zajm uje się tą kwestią. Oczywiście ani ^ fą k tu r a  m otyw iczna“ , 
ani „progresje"  nie^ stanowią o instrum entalnym  charak terze  głosu 
najwyższego, ponieważ widzimy je i w ul worach wokalnych i w o
kalno-instrum entalnych, k tó rym i się w tej p racy zajmuje. Nie za 
trzymamy się tąkże przy „szczodrze w litworze (beztekstowym) roz- 
słanych synkopach i przesunięciu akcentów zwłaszcza w głosie naj- 
wyłg^ym 18), bo i fe cechy należą do łekstowanycli głosów w b a l lad a ch r  
a także w u tw orach  m szalnych cliosćby w rkp. 52 i 378. I „ry tm  p.i- 
rzystyjjjj w utworze bdZtekstow ym nie decydutje o jego in s trum en ta l
nym  charakterze;. czy zaś kompozyłou, stosując en ry tm , „pragnął 
podkreślić jego pdręhno^ć od tam tych (Ij. innych  swoich) u tw orów ", 
na to nie posiadam y żadnych dowodów rzeczowych.

Skoro stwierdziliśmy, że beztekstowy u tw ór z rkp. 52 posiada 
jako  fo rm a m  u z y c z n  a wszystkie cechy b a l l a d y ,  a więc formy 
w o k a l n o - i n s t r u m e n t a l n e j ,  to najbliższym naszym  zada
niem byłoby rozstrzygnąć czy styl tego u tw oru  odpow iada f rancu
skiej, czy późniejszej włoskiej formie ballady, w uwzględnieniu fa k 
tu, że — jak  to stwierdził już Fr. L u d w i g 10) —  ballada f ran cu 
ska była „aż do czasów Du:fay‘a główną form ą świecki&j wielo- 
głosowości" i wywierała także po r. 1400 silny wpływ na balladę 
włoską, że wreszcie także do m uzyki kościelnej wzgl. religijnej 
w prow adzano francuską  formę b a llady^0), a wpływ jej sięgał —

i7) Tamże, str. 71
1S) Tamże, str. 69
19) „Sammelbaende der Internationalen Musikgesellschaft", IV 1, str. 3 6 1 

60, 64 oraz w  G. A d l e r a  Handbuch d.er M usikgeschichte, 2 wyd„ str. 277—279
20) Fr. L u d w i g ,  loco cit
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według W  K o r t  6‘g'n S1) —  i do połud-niowo-włoskiej muzyki, fij or- 
nialne. ale i techniczne cechy f ran cu sk im i  włoskie już wówczas 
bJR-dzo często Się w zajem nie przenikały*®). FBrmy pochodzenia fran
cuskiego —  w tym w ypadku  b«9łada w pierw śźym  rzędzie —  w chła
niały w siebie właściwości shdu i techniki włoskiej. W idoczne to  
■jest równie?! w utworze ncztekstoWym z flq5. 52.

C Francuską cechą jego jest zespół głosow y: w okalny głos górny  
i dw a instrum entalne g łosy  dolne, posiadające identyczne klucze. 
W glądnięcie jednak w  budow ę tego utw oru w ykaże czy odpow iada  
ona francuskim-, ięzv  w łosk im  cechom  stylistycznym .

F tw ó r  beztekstowy posiada form ę zbudow aną*—  jak  to już 
wyżej w ykazałam  —  praw ie  symetrycznie, eo m ożna uznać za jedną 
z cech francuskich  23), jakkolw iek cechę tę przejęły i włoskie form y 
tego czasui W  obrębie-, większych symettjtt widoczne jest zupełnie  
w yraźnie rozczłonkowanie n a  małe. frazy przy pomocy pauz lub (ij 
k ad encyj w jednym  głosie (jak we franc. balladach) lub  we wszyst
kich ,g ibs ach.

Oto schemat całości:

Odcink' rozpadają  się na 2-., 3-, 4- i 5-taktowe frazy, da jące  
się łatwo oddzielić od siebie. Ta d.n>b u o cza s L k o w o ś ć form alne j s truk
tury wskazuje dobitnie i jednoznacznie na  wpływy tej muzyki 
ówczesnej, w k tórej  s tanowiła jedną z najtypowszych cech. Mowa 
jest o muzyce w ł o s k i e j 24). Także i dłuższe symetrie w skazują 
na te same cechy. Najtypowszą pod tym  względem jest część I i III

21) Studie zur Musik in Italien im 1. Viertel des 15. Jahrłumderts', K assel 
1933, str. 84.

22) H. B e s s e 1 e r, Studien zur Musik der Mittelalters, I, ,,Archiv fuerM a- 
sikwissenschaft" VII 2, str. 228.

23) R. -V. F i c k e r, Die fruehen Messkoinpoaitionen der Trienter Codices,. 
„Studien zur Musikwifesenschaft", XI, W ien 1924, str. 19.

24) W. K o r t e ,  op. cit. str. 18, 27—28, 34

PARS I ( A ) : t. 1-  8, 9 -1 5 ,  16 -1 8  
19-23 , 2 4 -3 3 ,  3 4 -3 6  

PA.RS II ( B ): t. 37 -4 4 ,  4 5 -5 2 ,  53 -58 , 5 9 -6 0  
PARS III (A’) : t .  61 -6 8 ,  6 9 -7 8 ,  7 9 -8 1

24 t. 
21 t.



w których  tak ty  24— 31, wzgl. 69— 76 zaw ierają  tró jczło-nową ryl- 
miczno-inotywiczn& progresję we wszystkich głosach, tak  często 
spotykaną- w ówczesnej muzyce włoskiej. Można zauważyć leż 
w przebiegu m elodycznym  pewieft —  m im o „włoskiej p łynności —  
„n iepokój"  właściwy muzyce ITanciflSkiej, a w spom agany doś£'"' 
licznymi synkopam i (l. 11— 13„ 25— 31, 37— 39, 69— 75). Ale
jest to .tylko —  aby powtórzyć za Fr. L u d w i g i e m 25) —  „słabe 
odbicie tego, co czynili F rancuzi na tym  p o lu “ . Rytmicznych bo
wiem zawikłaii nie znajdujemy. Przeciwnie —  panu je  typowo w ł o- 
s fc a  przejrzystość rytniictfna, a w ł o s k i m  jest też Sposób posługi
w ania się ry tm iką  u zu p e łn ia ją cą26). Bj-ąk jedynie zastopowania 
imila-cyj, jed n e j  ze. stylistycznych cech ówczesfrej muzyki włoskiej, 
aby pod tym  względem beztekslowy utwńi mógł stanowić odpo
wiednik do innych u tw orów  Radomskiego.

F^ięstety, ilość .dotychczasowych wydawnictw ballad  f ran cu 
skich i włoskich z tekstam i łacińskimi z okrtim, w k tó rym  p a n o 
w ała żywa w ym iana wartości stylistycznych pomiędzy francuską  
a włoską m uzyką między r. 1400 a 1425 wzgl. 1430, a zarazJem ilość 
fotokopii z ówczesnych rękopisów włoskich, jak im i rozporządzałam  
przy  pisaniu* tej pracy, jest tak  znikomo mała, że nie 'może Stano
wić żadnej n iem al podstaw y do uzyskania  innych jeszcze, niż wyżej 
podane, wniosków w drodze porów naw czej odnośnie związków 
Mikołaja Radomskięgo z m uzyką  francuską  i włoską. Ograniczyłam 
się przeto do w niosków ogólniejszych, opartych  na właściwościach 
ówczesnej m uzyki romańskiej.

i —l^twór beztekstowy w rkp. 52 posiada —  jak udow odniłam  — 
cechy fo rm y wokalno-instuumenlalnej, i to ballad }7 w postaci p ó ź 
niejszej, właściwej balladzie z I ćwierci XV wieku. Ze względu zaś 
na  to,|że u tw ór ten jest w rkp. 52 wpisany do zwartej grupy u tw o
ró w  wokalnych wzgl. wokalno-instrum entalnych, posiadających 
teksty  treści h y m n i c z n e j ,  przyjm uję, że jego tekst należał do 
te j samej kategorii tekstów.

Techniką polifoniczną u tw oru  beztekstowego zajmę się w II 
•części tej pracy („K ontrapunkt M. Radomskiego").

25) „Sammelbaende der Internationalen Musdkgesellscbaft'', IV, str, 47
26) w  K o r t e, op. cit 28



ROZDZIAŁ III

M a g 11 i f i c a t ')

p Ł tw ó r  len jesl -z pozostałych po Radęfimkim dzieł kośc.ieln-ych 
J£dynyrn> k tóry  nie dotyczy Ordinarii  Mis$si, a zyirh/om jesl drugim 
opracow aniem  wielogłosowym tekstu Magnilicnl w zabyłkach p o l
ak  Leli z I połowy XV wieku * Jug z teg |f  powodu znaczenie jego jesT 
w dawniejszej historii m uzyki polskiej szczególne, a n a ł ie r a  o m  
jesżcze więiiszs) wagi ze względu na ,to, żefetyl n iektórych jego ustę
pów zajm ować hędzie w rozwoju średniowiecznej polifonii w Pol
sce odrębne miejsce tak  długo, jak  długo nie nastąpi odkrycie 
innych podobnych zabytków pOdhodzenia polskiego. Mowa o styla 
opranym na technice ł’auxbourdonow cj

Wreszcie la jego odrębność w s tosunku do innych dzieł R a d o m 
skiego rozszerza znacznie nasze, pojęcia o jego indywidualnym  stylu

1) Tym utworem zajmuje się Z. J a c h i m e c k i  w  kilku pracach, z któryc i 
dwie dawniejsze (Historia muzyki polskiej, 1920 i Muzyka polska w epoce Pia
stów i Jagiellonów, 1928) zawierają błędne sądy, którymi tutaj zajmować się nie 
mamy powodu, np. ujemną aceną Magnificatu, albo określeniem stylu tego utworu 
(,,pośredni rodzaj między organalnym conductus a najprostszym typem motetu ', 
„prymitywność kompozycji" itp.). W  pracy pt. Muzyka polska w  rozwoju hist., 
t. i, cz. I, 1948, wskazuje autor na to, że Radomski ,,w układzie versetów  trzymał 
się wzorów, jakie w  czasach tych uznawano za godne do naśladowania i sfosp- 
wano w  zakresie kompozycji tej formy liturgicznej", co już a prori nie może 
ulegać żadnej wątpliwości; Radomski ..w iąże s ię  bezpośrednio z chorałem, przej
mując jego intonacje, jego kadencje śrdttkowe i zwroty końcowe versetów, 
wzgl. tworząc metizrnaty w  granicach(?) rozpiętości śpiewu liturgicznego"; 
,,głosy instrumentalne postępują w znacznej mierze w  rytmicznym uzgodnieniu 
z melodią śpffceggi, rzadziej tylko odchylając się od tej normy"; „w dwóch(?) 
ustępach niższy głos instrumentalny postępuje w  myśl wypisanej wskazówki 
„per berdunum itd.”, „interesującą rzeczą jest porównanie tej kompozycji —  
na przykład — z później (?) od niej napisanym Magnificat (szóstego tonu) ( . . . )  
Wilh. Dufay'a, celem stwierdzenia zachodzących między nimi równoległości 
w układzie znacznej części epizodów(?!) w  obu utworach". Autor jednak nie 
przeprowadził porównania, które wraz ze skorzystaniem z nowszej literatury 
naukowej musiało by doprowadzić do pewnych wniosków. N ie zajmuje się 
również techniką kompozytorską ani formą i konstrukcją Magnificatu Radom
skiego i nie podaje też uwag, w ynikających z porównawczej krytyki styla.

2) Anonimowo wpisany Magnificat w  rkp. 52, k. 186— 187. (Zajmuję się 
nim w  pracy pt. Do historii w ielogłosow ego Magnificat w Polsce, „Kwartalnik 
muzyczny", W arszawa 1930, z. IX, str- 6—9).

3 *
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i o jego stosunkach do muzyki wielogłosowej zachodniej, p rzyczy
ni A c  się w pew nym  stopniu do choćby aprokSymatywnegći?. ok re
ślenia czasu, w k tó rym  te stosunki mogły wpłynąć na  styl R adom 
skiego i może jeszcze innych kom pozytorów  polskich tego czasu,.

Już we wstępie do tej pracji, wspom niałam , że Xag'nifieat R a
domskiego jest i zachow any f r a g m e n t a r y c z n i e :  ^brakuje bo 
wiem tekstu  i opracow ania  muzycznego zakończenia, tj. .XII ustępu. 
Uzupełnienie tego b raku  nie przedstawia jednak  żadnej trudności 
ani wątpliwości, jak  się o tym przekonam y przy  określeniu b u d o 
w y  tego u tw oru, mieszczącej już w sobie, wskazówkę rozwiązania tej 
zupełnie n iep r6blematycznaj kwestii.

P roblem atem  natom iast  jest —  m im o obecnego stanu badan  
nad  m uzyką średniowiecza -  czy kopista w pisując t e k s t  tylko 
w najwyższym _g.Lo.sie,—dyskoncie, był w zgodzie 'z  kom pozy to rem , 
czy też z własnej woli tekstu w pnHzych głosach nie wpis‘ał, wzgl. 
tego za konieczne .ę-l jakichkolw iek powodów nie uznawał. O d p o 
wiedź na to czy MagnifiCąt Radom skiegdi jest u tw orem  w całości 
wyłącznie wokalnym, czy wyłącznie instrum entalnym , czy n a a a t  
w jednych ustępach tylko wokalnym , w innych zaś w oka lno- ins tru 
m entalnym , może nastąpić tylko p q jd o k o n an iu  dokładnej analizę 
dptycządej s t ru k tu ry  melodycznej i s tosunku do tekstu we wszyst
kich głosach. P roblem at ten w świetle p rak ty k ,  wykonawczej XV 
wieku byłby poniekąd  obojętny, ponieważ według n ie j  byłóby- z u 
pełnie możliwe w ykonanie M agn ifka tu  Radomskiego przez dysk an t 
w okalny i prź??z tenor i kon tra leno r  instrum entalny , zwfaszcz;f że 
pijgindamy dowody, na to, iż \ iagn ijica ly  w ykonyw ano wówczas 
przez ^espoły w okalno-instrum entalne , o czym jeszcze będzie m o
wa. Tu jednak  chodzi o to, jak ie  cechy tego u tw oru  przem aw iają  
za jego w yłączn!e w okalnym , a jakie za w okalno-instrum entalnym  
ustrojem, w tej zatem postaci, jaką  to dzieło otrzymało’ z inwencji 
kompozytora.

Poddam y zatem analizie ws^stkie_głosy_Jd)agn3l'icalu,—zaczyna
j ą c  ad dyskontu, j a k o  jedynego głosu, k tó ry  zawiena tekst i k tóry  
wobec tegp jest g ło s e m  wokalnym. (W XV wieku nie zawsze podp i
sanie tekstu  w jakim ś głosie dowodziło jego wokalnego charakteru).  
Perypetie tęgo głosu w toku u tw oru m a ją  zw ązel. z zagadnieniem 
formy.
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.Wszystkie ustępy Magnificatu są-oparte  na  melodycznym m ate 
r i a ł y  c h o r a ł  u, k tóry  z rogu ty jest wyzyskany w głosie najw yż
szym (dyski. imię). Nie jest to jednak  „kan tyk  w szóstym tonie“ , lecz 
M ą g u i-f i c a t p r i ni i t o n  i-3), jak  na to mogła już wskazać 
o s ta tn ia  kadencja  na tonie (1 i stosownie do tegp yT o r  y c lc a t o n a 
c j a  uhw iru  Radomskiego,. jego opiacowawia.’ W szystkie też kaden 
cje końcowe są dorycldę, pojem ność zaś wszystkich głosów w ska
zuje na tonus auithenticus buz w yjątku, z zastosowaniem tonus plus- 
quŁinvpei'tectus (h li— d “ ; II: d— f III: d— f ‘). Początkow e współ- 
b rzm ienia  w us t  I, II. VIf 'VIII, IX i X są oparte na d (prawdopo
dobnie i b rak u jący  uś&ęn końcowy XII), a tylko inne ustępy zaczy
nają  siy w spółbrzmieniem  im f, *pńnieważ I część melodii chorałowej 
może być in terp re tow ana  jako lidyjska. Zastosowanie harm onii  
lid.yjsk.ieh pom iędzy J '̂l0ryckim i w prow adza czynnik urozmaicenia
0 charalćtotze wariacyjnym , m ającym  w Magnificat pew ne znacze
nie, jak  się jeszcze przekonam y. Podkreślona jest dostatecznie do- 
rycka finalis i reperciissa oraz m ediąn ta  (d - f a).

Jako  kom pozycja przeznaczona dla ak tu  liturgicznego, wym agał 
Magnificat zasLofowani-a melodii chorału, podobnie jak  to widzimy 
w dziełach ■wielkich i największych twórców XV i XVI wieku, przez 
co dzieła te nie t racą  swej wielkiej w artości w porów nan iu  z in n y 
mi, k tóre  chorałowym  m ater ia łem  nie posługują się, ani też w ze
s taw ieniu  z nim i nie posiadają_-„najmoiej znam ion artystycznych.". 
Ich ar tyzm  bowiem polega na  tym, j a k  kom pozytor ustosunkowuje 
s ię  do melodii chorału, j a k  ją  wyzyskuje, j a k ją  naw et p r z e -  
t  w a r z  a. P rzekonam y się, że Radomski nie podaje praw ie nigdy 
■chorału w jego p ierw otnej postaci, natom iast  często ją zmienia
1 prkgtwarza, bądź w drodze skracań, bądź też_—  i to daleko c i l -  
ścicj — w drodze znacznych naw et rozszerzeń, uzyskanych  przez 
powtarzanie jej odcinków ijnO tyw ów  i przez zastosowanie techniki 
koloryzacyjnej. P o d  tym również względem nie różni się Radomski 
od wielu wielkich i największych kom pozytorów swych czadów.

3) Poi. Liber usualis missae et Oificii, Romae-Tornacii (1923), str. 212. — 
Opracowania M agnificat primi toni nie należą do bardzo częstych w  owych 
czasach. W  katalogu „Codices Tridentini" w  „Denkmaefer der Tonkunst ir 
Oesterreich", VII, 1900, znajdujemy ich zaledwie kilka (nr. 387, 434, 1182, 
ponadto 459}
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Mełodia chorałowa w Magnilicat [pr im i toni pcfsiada n a s tę p u 
jącą* postać

1. Ma. gni. . . _ fi . - cat
2. Et ex - sul . ta .. vit spi - n  - tus me us

1 a . . tli . ma m e. a Do . . mi . num
2 in De . o s«i . lu . ta . ri me . . .  - o.

^Ł M elod ia  ta ulega w każdym  uslęgfte Magnificat Radomskiego
zm ianom  wariacyjnym, które pynajm niej nie polegają tylko na ,,mo-
JizmatkyGznych“ ozćfabiamacb jbj. ) Zanim podam y wyniki analizy, 
dolyoz^dlj melodyki głosu górnego, podamy trzy przykłady  p a r a 
frazow ania w ariacyjnego melodii głównej pOczyn tj8|c od n a jp ro s t
szej postaci ' końotąc  na najbardziej rozwiniętej:

IV

4) Liber usualis, 1. *e.
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3.

M
£

.^Technika wariacyin;i jjjkdoaaskifcgft w górnym  glosie MasnifreatT — ' ' °
jest -motywicznaj Motywy m erw olnp są skracane lub zdłużane, nie
kiedy dwa różne motywy są z sobą kom binowane, aby utworzyć 
nową całość, zmieniającą profil  p ierw otnej frazy, odbywa się rów
nież właściwe ornam entow anie  fraz* (.frazy „peri hele tyczne zacho
dzą zmiany rytmiczne i metryczne, nie, brak  nawet pewnych ,,zawi- 
łych“ konstrukcji,  co więcej —  tu i ówjfzie są cytowane w pęrmu- 
lac jggh ,m otyw y w j a ś j w i  Magnitmirtom innych  tonów ffl, 6 i 7 to
in) J)j. Z pomoc-sL takich metod parafrazow ania  wariacyjnego poszcze- 
geanyeli m otywów i trąz ifastępuje zhiiana melodycznych profilów 
poszczególnych o d c i n k ó w .  Jest to związane1 .ściśle z kwestia 
s truk tu ry  foiinalnei, z dążeniem do osiągnięcia monientui odpowie- 
dniości, Symetrycznej równowagi w tej strriki urze. (Mamy tu  do 
czynienia z przetw arzaniem  Struktury melodycznej, właściwej cho
rałowi, na s tru k tu rę  melodyczną w-ląściwą innym  formom, w k tó 
rych zasadafls ,y m e t  r.i i w b u d o w i e  f r a z  jest zasadą naczelną. 
F o rm am i lymi były -w czasach Radomskiego pieśni i hym n y 1. Wpłvv>

W  ter kw estii por-: P. W a g n e r ,  Einfuehrung in die gregorianischt 
Melodien, Dritter Teil, Gregorianische ^ rm en leh re , Leipzig 1921, str. 89— 105.
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ich zaznaczy* si§ zarówno w Magnificat jak  i _w_ mszach Racfom- 
•skiego.

(Zwrócić tu  jeszcze inożiń-i uwagę n a  pewien ważny dla rfcelów 
w ykonaw czych szczegół. Naczelny m otyw  pierwszego odcinka z n a j 
duje zastosowanie w g  wszystkich us tępach  Magnificat .bądź jako 
trzy  semibreves, za jm ujące jeden takt, bądź trzy punk tow ane breves, 
za jm ujące zatem trzy takty . Te rodzaje jego m ensura lne j postaci 
w ystępują począwszy od IV mstępu n a  p r z e m i a n ,  z czego w y
nika, że na p rzem ian  występujey tem po szybsze i tem po powolniejsze 
w  w ykonan iu  Magnificatu).

Melodyką górnego 'głosu Magnificat, jako czynnikiem zespołu 
trójgłosowego, zajmę się w II części tej pracy, 

i Jeśli przyjmiemy, że w rkp. 52 głosy (iiiżśze) jako nie posia-
dające tekstu  są instrum entalne, to sp raw a  staje się zupełnie prostą. 
W  tym  w ypadku  Magnificat Radomskiego jdfśt u tw orem  wokalno- 
in s trum en ta lnym  i nie w ym aga dalszych wyjaśhien. Ponieważ jed 
n ak  wyrażono daw niej przypuszczenie, że Magnificat Radomskiego 
jest „kom pozycją ściśld «wokalną“, przeto tym  sam ym  wprawdzie? 
spraw a ta  nie doznaje komplikacji,  ale Maje możność p rzeprow a
dzania  p róby  tej h ipotezy w świetle p rak ty k i  wykonawczej późnego 
średniowiecza. Chodzi więc w pierw szym  rzędzie o to, czj; ruch  m e
lodyczny głosów niższych odpow iada ogólnym w ym aganiom  śpiew
ności. W yłączam y tu  ustępy fauxbourdonow e (II, VI, X), ponieważ 
ruch  ten w tenorze i konthatenorze stosuje się do melodycznego 

ru ch u  wokalnego dyskanlu , tak  że co do tych trzech ustępów m ożna
by przyjąć możliwość wokalnego w ykonania , jakkolw iek  nic nie 
p rzem aw ia za koniecznością bezwzględną.' Otóż zarówno głos ś red 

nie ustępu jących co do śp iew n o śc i  głosowi górnem u (,,cantus“), ja k 
kolwiek głosy te_ zaw ierają  daleko więcej interwałów większych ju& 
nie tylko od^sekundy, ale i od tercji, liczne są w nich fraz 3T polega
jące na łączeniu  ich i kum ulow aniu  w górnym i dolnym k ierunku  
(np. j ibdzia ł  seksty lub aeplymy a także nony na in terw ały  . te rc jo 
we, kw arlow e i kwintowe i jeszcze i nim). Nie zaliczymy jednak  do

kow y (tenor) jak  i dolny (kontratenor) zaw ierają  bardzo wiele fraz
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polnoniczniu-ineladycznych i śpiewnych (wokalnych) ta kich fraz, 
jak  np.:

Tenor, t. 59-61:

Tenor, t. 133-138:

-------- m —
|t=j.. -:jfc=ap=:—|

Contratenor, t. 63-56:

E ^ E = | f c

Contratenor, t. 86-88:

H fr-"...»• e ----- r— - t ^ '  n
o I II

Najlepiej zadem onstruje  nam  to wyjątek z IV ustępu Magnifi- 
cat, tak t  1— 4 (wzgW58—61), w k tó rym  porów nanie  głosów dolnysh 
z górnym wystąpi najbardziej obrazowo:
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Takich fraz, jakie zawiera ją w  t v m j p r z y k ł a d ^  głosy dolne, nie 
z_ąu ważymy ani razu  w ^ a n t u s " ,  co więcej —  takich fraz nie za
wierają  tenory  i kon lra tenory  kilku utworów  Riułomslriego, będą- 
(•yt-fa  for ma t n i wokalno-i n s t r u m e n t a 1 n y m i.

Musimy jponadto  zwrócić uwagę, na jeszćz# jeden czynnik. Ma- 
gnifiyat 11 ad o in_.sk i ego jes t nap isany  na  3 głosy w układzie w łaśd
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wym  w okalno-instrum entalnej formie, jaką  jest ballada (franc.), 
a więc z najwyższym  głosem lek&towąnym i dwoma n+ższymj instru- 
m entąln jm u jb idenlvcznycli U  ud a c h .

Nie posiadam y wpraw dzie z wieku XV większej ilosbi źródeł, 
odnoszących się do w ykonyw ania  ul worów w rodzaju  Magniftcsrt, 
jednakże to jednćT k tóre  posiadamy, d o w o z i ,  że Magnifick^ wyko
nyw ano również z towarzyszeniem instrum entalnym  Znajdujem y 
je w pracy  Lionela d e  l a  B ą u r e n c i ę 6), dotyczącej stos'Onków 
muzycznych w B retanii w XIV i XV wieku. W  r. 1455 ks. P io tr fi 
zjednał instrum entalis tów  do udziału w w ykonaniu  Magnificat, jak 
dowodzi następujące zdanie w p racy  francuskiego muzykologa:

„Cette a K lI I  - la (1455), le duc (Pierre II) accordait de larges 
gratifications au x  „j o u c r  s“ de Vannes, qui je  -firenl en tendre deux 
fois devant lui, a M a g n i f i.c a t “ .

Z tego jednakże nie wytrikajftże c a ł y  Mag.n ficnt Radomskiego 
jęst przeznaczony *sli> w ykonania  przez .<Żpiewaka-solisie (cantus) 
z towarzyszeniem dwóch instrumentalistów. Uwzględniając fakl, że 
w czasach Radomskiego itosowano w w ykonyw aniu  u tworów  ko
ścielnych dawną, Radom skiem u dpwoębue zoraną .(por. dalsze ustępy 
tej p racy t  zasadę alternującego piye&iwstawiania czynnika sołoj  
wego (,,unus“) zespołowi |f ,chorns“), modeanv przyjąć, że ustępy 
pisane techniką fauxuourdonow ą wykonyw ano wokalnie (z możli- 
w.ością wzmocnienia głosem niższych przez inslrumgnty), inne zaś 
w ykonywał śpiewaK-solista z u d z iałem instruMentalistów. W  'żąd
nym jednak  w ypadku  nastać, w jakiej w rkp..52 jest p rzekazany  Ma
gnificat Gadomskiego, ńłe» wskazuje »a  to, że la kojnjiazycja jest 
„ściśle wokaln a 11, raczęj wręcz przeciwnie. Jeśli bowiem w innych 
u tw orach  Radomskiego przyjm ujem y, że dofue glosy (begjtekstowe) 
są instrum entalne, to p rzy jm ując  to kry ter ium  miesimy w jrciągnąć 
odpowiednie konsekwencje* rttaiekie od subiektywnych dowolności.

Zwracaliśmy już poprzednm  uwagę Aa bzynnik s j S f t r i i  i fo r
m alnej budowy i rozihwdowy głosu górnego. Zasada la do Syczy nie 
tylko poszczególnych ustępów, aiłe-i c a ł o ś c i  M agnificalu Radom 
skiego, jego a r  c b i t e k t o n i  k i. » Dzieło to rozpady się zgodnie 
z tekslem liturgicznym  na 11 (12) ustępów:

(;) Ea t® atque ś la cour dea ducs de B re tS y ^  aux XIVe et XVe siecles 
,,Revue de Musicologie", Paris 1933, XVII. nr 45, str. 4.
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I. Magni f icat  an im a  mea: zgłosek 1‘2 —  fak tów 11

II. Et exsulfavil spiritus:
III. Quia re,śpexil hu.mil i ta tern:
IV. Qum teeit  milii magna:

V. Et miserjcocdia ems:

19 -  „ 13
.35 —  ,,
19 —  „

2p  —  >,
24 —  „
18 —  „
20 —  „

VTI. FGeit potępiłam in hrachio: 
VjB. Jjm*rsiiiI potentes de sede: 

YIJI. Esuriantes implevil ł)onis:
IX. Snscepil fsrael p n en im  suuni: 2 3  ( 2 8

24 —  *4 \18
10 —  ,, /  28

\ .  Sicut RtcffNP t;s‘l a-fl patres: 
XI. Gloria P a t i i  et Filio:

(XTI. Siqut erat m  principió:

W  powyższym zestawieniu, w k ló rym  ustęp 1 posiada znaczenie 
wstępu do całości, zwraca uwagę to, że ustępy 28-taktowe fupt. V 
jest 23-tnktowy) są p rzedzie lony  ustępami 15—( j»9-taktowymi. Pow 
staje w len sposób ściś.lę niuzyczna symetria, niezależna od tekstu 
i ilości zgłosek. Już z itego w y n iH ,  ż t  brakujący, w rękopisie tfstep 
XII musiał liczyć mniejszą .ilość taktów, i tęę 18 lub 19 (ze względu 
na 25 zgłosek tekstuV, ponieważ co . czwarty ustęp „począwszy od 
ust. l l_odpowiada.s£bie wzajgmnik, (IV, YIII. XII), lak jak  ęp czw arty  . 
listę}) jest opracow any techniką l'nux]xmrdoiiową (II, VI, lX).iPom.ei<«i 
waż nie wszystkie ustępy o równej ilości taktów  (.np. 28-taktowe) 
posiadają jednakow ą s truk tu rę  'formalną, jak  to już poprzednio w y
kazaliśmy, a mimo to identyczne lub prawie, id&ntyczne ilości taktów 
pow tarzają  s-ię w tych sam ych odstępach, pnz-eto ni-e m oże ' ulegać 
wątpliwości, że układ  Magniflcatu Radomskiego 1 był z g a r y  . po- 
wzięty, już p r  z e_d je g o  muzyczną realizacją, .Test to I y p w y 
o b j a w ś r  e d n .i o w i o c z j i c g o  k  o ii s t r u 1 t v w i z m u. Rynaj - 
mniej- nie odegrał ju roli decydującej tekst ani leż g tru k tu ra  chora
łowa. W  28-taklowyeh ustępach  teksty zawierają różną, nawet , -+J
bardzo różną iloś. zgłorsek: od 16 (XI) do 35 (III): ustępy o m nie j
szej ilości tak tó w  .posiadają niekiedy większą ilość zgłosek, niż 
ustępy' dłuższe. T ak  więc -pzysto miizyęzjte względy decydowały, żeV5" 
Radomski pos tępował w ton ą_n ie inny sposób. Ryły to  względy 
wynikające z ! zasady s y :m  e 1 r i i i o d p o w j_e d n i gfti c i. / Do tej 
slirwęj kategorii z jawisk należy fbkl wyslęjfbwania na p rzem ian  pierw 
szego molywrt d r i n k a  A (w canluś), złożonego z tonów f-g-a,raz jako
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trzech 9©nail:>reves obejm ujących jeden lakt, drugi raz jaku  trzech 
^punktowanych brey&s obejm ujących trzs takty. Do znamion k on
s truk tyw izm u zaliczyć m usim y również ukazywanie się —  jakby 
ritornelu - końcowej frazy o';

h r c  j ------1---- ,— — ------i------ \— i— t ^-----r ----c
—1H-

w każdym  nieparzystym  ustępie Magn.ificatu Fprócz ust. III), nato- 
miasl w parzystych ustępach  (począwszy od IV) fraza  ta ukazuje 
się w  swe,, prostej,  p ierw otnej postaci. I tu waleni występuję altcr- 
nowanie, z góry przewidziane.

Te w ystępujące p a ram i z n a m i o n a  s y n“i e l r  i i -i o d p 6 - 
w i e d n i ( ? £ c i  są u jm ow ane ponadto  w jednostki wjrższego rzędu, 
jak  już o tym  wspomiiialiśmj7 stwierdzając wzajemne odpow iada
nie sobie każdego czwartegp ustępu. P o w sta ją  bowiem g r u p y  
ustępów, poprzedzone ustępem I jako  wstępem całłjśńi. W chodzi tu  
w rachubę  działanie czynnika l ę c h n i c z n e g o, jako czynnika 
w spółdziałającego w  konstrukcji  forhialrtej. .Mianowicie: n a  cze.le 
każdej grupy znajduje się ustęp opracow any t e c h n i k ą  f  a u x- 
h  o u r  cl o n o w ą, tak  iż ugrupowanie, k ró tko  mówiąc: I o_£ ima 
Magnificatu przeidStaw i'ii się następująco:

I. Magnific-al an im a mea: taktów: 11

II. E t (|^xsiiltavit (f a '§ x  b.):
III. Quia respexit hutmil :

• IV. Quia fcToit mihi m a gna c
V. Et miaericordia eius:

VI. Fecil po ten tiam  ( f a u x b . ) :  
VII. Dnposuil pdleUtes:

VIII. Esnrientes impleyit:
IX. Suscepit Israefi

X. Sieni locutus ( f a u x b . ) :
XI. Gloria Patri  et l i l io :

(XII. Sieni erat in  principio: 15-

18-
28
16
23

19:
28
15
28

18-
28

-16)

Ten konstruklyw istyczny cha rak te r  nie jest wyłącznie cechą 
formalną- Magnificatu RadomskiegSTłecz- i wielu in n y ch  dzig). współ-
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caesnych, także innyc-h dzieł Ra-domskiegd, jak  się jeSżcze przeko
namy. (W uw ydatn ien iu  tego rodzaju  s truk tu ry  Magnifioatu, opiera
jącej się na obliczeniowych podstawach, biorą udział również środki 
techniczne (raczej: techniczno-brzmieniowe). tu przede wszystkim 
fauxbour.do«, rozpoczynający każdą z trz£c,h grup i stanowiący 
k o n t r a s t  (w brzmieniu) w stosunku dó. innych ustępów, opraco
w anych techniką polifoniczną (szfezegółowo m owa o niej będzie 
w II części tej p racy  pt. K on trapunk t  M. Radom ski£g..o), kontrast 
dźwiękowy, w prow adzający  eo ipso do kompozycji czynnik syme
trii, k tó ry  nadaje  całości znam iona z góry przem yślanej formy, c y- 
k 1 u, złożonego z .vz e r  e g ó w w a r  i a c y j n y c h, wariacyj n  a t e-~|g
m a t  c h o r a ł u ,  u m i e s z c z  ó:n e g o  n a c z c 1 e u t w  o r u."A

J a
.1 nż na  wstępie tego rozdziału podkreśliłam  w yjątkow e z n a ■ 

czenie MsKflńf icatiii zarówno w twórczości Radónmkifcgo jak  i w ca
łej m uzyce-polskićj XV wieku, o ile ją znamy na podstawie zacho
wanych źródeł. Poznanie związku tę g a  u tw oru  zfląjiaiogicznymi 
u tw oram i ówczerncj muzyrki zachodniej da nam  możność- określe
nia w  przybliżeniu p rz y n a jm n ie j  czasu jego pow stania a pośrednio 
i czasu, cło jakiego mogła jeszcze sięgać twórczość Radomskiego 
w świetle jego zachowanych dzieł, jakkolw iek nie może być na  razie 
mowy o definilyTwnym rozwiązaniu lego zagadnienia wobec tak  
niewielkiej ilości jego zachowanych dzieł. Jest wzeczą jasną, że 
właśnie fak t istnienia fauxhourdonow ych ustępów w jego dziele 
stanowić m usi p u n k t  wyjścia w rozważeniu tej kwestii.

Nie będziemy się tu zajm owali rozstrząsaniem  takiego zagad
nienia, jak im  jest pochodzenie fauxbouirdonu. Dzięki ostatnio w y
danym  p u b l ik a c jo m 7) spraw a ta została jaiż silniej naświetloną 
W iem y z ostatnich badań, że na  kontynencie  technika fauxbourdo- 
nowa zaczęła..-dop iero_jjp r. 1420 w chodzić w 'powszechne użycie 
głównie dzięki m islrzom  szk o ły  burgund/k le j  koląbki „szkół n i 
derlandzkich" . Już u początków tej szkoły pow stają  dzieła pisane 
tą techniką, p rzekazane anonim owo lub zaopatrzone nazw iskam i 
kompozytorów. Do sfeeregu pierwszych kuixboiirdonistów należeli:
B e n o y t, Gilles B i n c h  o i s, Antonuis de C i v i t a t e  A u s t r i a e

7) Dom Anselm H u g h e s ,  W orcester M ediaeval Harmony, W orcester 
1928; Werner K o r t e ,  Die Harmonik des fruehen XV Jahrhunderts in ihrem 
Zusammenhang mit der Formtechnik, Muenster 1929; Manfred B u ko f z e r, Ge- 
schichte des englischen Diskants' und des Famcbourdons nach den theoretischen  
Ouellen, Strassburg 1936; por. również: Charles van den B o r r e n, The my-
stery of faux-bourdon solved, „Musical Times", London 1929.
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(Od r. 1420 w Rzymie), Guillaume D n f a y ,  Herihanniiis E d 1 e- 
r  a w (e r ) ( Beltrame F  e r a g u t, DominicUs de F  e r  ra  r  i'a, Anfo- 
nius dc J a n i i  a, Arnoldus de L a n l i n i  s, Nicolans dę M e r q  u -e ś, 
Joannes R o u l  l e i .  Ich fauxbouvdonow_e dzieła prsICTiiidaja na  czł\s 
po r. 1420 wzgl. Ok. r. 1480, o ile m ożna j,ądMć na p o d s t a w i  do
tychczasowych badań. Nic tworzą oni tej sądnej generacji, ale róż
nica ich wieku nie wydaje się być bĘĘrzo znaczna. Wśiród nich —  
jak  świadczą ich nazwiska —  zaznacza się przew aga kom pozytorów 
należących do, szkoły burgundzkje j lub do znajdujących  sją pod jej 
wpływem, co dotyczy takżSkom p.ozy torów  włoskich, a co wydaje 
się być 'zrozumiale wol>ec napływ® bądź kom pozytorów  btirguirdz- 
kich, bądź też ich dzieł do W łoch i ck) Eaiikpy środkowej.

W  szkole burgundzkiej O panow ała  technika fauxbourd!onowa 
przede -wszystkim m u_z y k ę k u 1 1 o w ą, l i t u r g i e  z n ą,. a zatem 
ord inarinn i missao, antyfony, hym ny  i o ś i u  t o n ó w  M a g n i f i- 
c a t u J k t ó r e g o  ilość opracow ań ^anonimowych i nie-ttnonimowych) 
w rękopisach ćfcd roku  1430 je s t  bardzo wielka. Do n  a j s f  «fr s z y c_h 
opracow ań (poza anonim owym i, k tórych  czasu poSgstania jeszcze 
nie oznaczono) najeżą Magnificaty_ G. B i n c h  o i sia, G. 1) nT a y'a, 
Jo; de Q u a t r  i s, B. F e  r  a g u  l a, Jo. d!e L y m  li u r  g j  a ; do nieco 
późniejszych M agnificaty Chr. Aniony, J. D unstab le‘a, Jo. G ayuża, 
A. de Janu#. Jest na razie rzeczą -wykluczoną oznaczyó_z całą ści
słością czas (łata) pow itan ia  najs tarszych  Magnificalów m ięd zy  
r. 1420 a 1430). Musimy uznać słuszność twierdzenia Cli v a n  d e n  
B o r r e p 8): ,,11 est impossihle, a liieure* actuelle, d ‘etam lir une
priori  te au  profit  de 1‘nn  ou de l ‘au tre  de ces musiciens, toute com- 
para ison  etant exclue, du fait que seuls las ma-gniCcat de Dufąy 
ont ćtc 11 ubiies en no kit i on mpdetóie". Nie wszyscy zresztą z wym ie
nionych tu  s t a r s z y c h  kom pozytorów s tosu ją  w Magnificataćh 
technikę faii|Xbourddnową (prostą lub ozdobną). Technikę, tę spo
tykam y  —  jak  wynika -z dotychczasowych wydawnictw , wzgl. b a 
dań  —  w Magnificatach D u f a yia i F e r a g u t‘a

W  przeciwieństwie do wszystkich, nie Lylko fanxbóurcIonowe 
ustępy zawierających Magnifioatów, najbardziej Razpow szechnioge 

.były Magnificaty D u-f a y ‘a: sexti toni i octavi toni, i to w ręko
pisach przede -wszystkim w ł o s k i c h ,  zapewne z racji  pobytu  D u- 
f a.y‘a w R z y m i e  (kapela sylfstyńskaj, P i z i e  i rf7 1 o r  e li c j i : 
1 =Ł28— 1437. Ohydwa te Magmfichty znsi i< Iłujemy w rękopisach b i

8) Ch. van den B o r r e n. Guiliaume* Dufay. Bruxelles 1926, sir. 161
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bliotek w Rzymie. Florencji, Bolonii, Modenie, ponadto  w Codi-crs 
T ridenlin i  i w raU sbóńsk im  rękopisie obecnie znajdującym  się 
w Bibl. Państw , w Monachium (cod. 3232a), a pozostającym w  zw ią
zku z k u l tu rą  burgiTf.łdzką. O innych jego M agniPcatach (ąuinti tom 
i septimi toni) w spom inają  archiw alia  ka tedry  w Cambrai; nie po
siadam y Wiadomości o Magnifieafc. p riin i loni. Obydwa zachowane 
Maguificaty- .Dntayja u k azały siff w  wDenkmalet der T o n k u n s t  in 
Oesten-uicliii9). Jesl to niestety jedyny materiał,  mogący nam  słn- 
ż\*ć do celów porównawczych, ponieważ innych Magnifi-oalów z tych 
czasów nie wy-dhno. Zauważyć, tu  należy, że włoski m ater ia ł  z lat 
1400— ,1425 ogranicza się (jak wynika z wyżej cytowanej p racy  W. 
K o r t  e ‘go) jedynie do Magnificatu Feraguta , k tó ry  nie był pochodze
nia włoskie-go, lecz rflańwundżkiąge lub francuskiego.

Pom ijam  tu  już ze względów «Pły lis tycznych Magnificat tertii 
loni Jan a  de Q u a t r i s, wydany przez Ch. van  den Borrena 10). 
N atomiast m iałam  możność zsapoiznania się z M&gnificąl Bel tram a 
F e r a g u F a  z cod. 325 Liceo ]\iusieale Pjj w Bolonii na podstawie 
tolokoprśi, udzielonych mi w r. 1938 przez prof. >ŁŁ(Be.sseIer&, Magni
ficat F e ra g u t‘a (w 8 . tonie) jesl w całości opracowsfny techniką, 
fauxbourdonow ą (^lenor du faux  bo rdon“), nie posiada intonacji 
chorałow ej, Jtontus finmus umiąszcza w głosie najniższym, oddala
jąc się znacznie od jego zasadniczej melodii. S truk tu ra  tego Magni
ficat nie posiada żadnych cech wspólnych z Magnificatami Dnfay'a 
i Radomskiego.

W edług dotychczasowych, nie różniących sdę pomiędzy sobą 
(co do wniosków) badań, obydwa Mag n if ięą t \ , wyżej wymienione, 
P  u l jj,y.‘a_ powsta ły w czaśi.e jegó pobytu  we Włoszech, a więc 
m iedzyj -. 1428 a 14371 Należą one zatem do jego wcześniejszych 
dzieł. W ybitny  h is toryk  m uzyki średniowiecznej Dom AnseJm 14 u- 
g h e ł  s twierdza 12), żę, „Dufay was a raem ber of the P ap a i  Chapel, 
an d  from his , .m e onwardy Falsobordoni (-as they came be called 
in Ilaly) forrned p a r t  of the reperbory the SisŁine Choir“ . Podobnie 
pisze badacz twórczości D ufay ‘a, Ch. van den B o r r e j i 13): „Sans

9) VII. Jahrgang, Tnienter Codices I. W ien 1900
W) Polyphonia Sacra. A Continental M iscellany of the Fifteenth Centura, 

Nashdom A bbey 1932, nr 21.
11) Kilka uwag podaje o tym utworze Luigi T o r c h i  w  „Riviata m usi

cale italiana", 1906. str.- 486.
12) Por- G. G r o v e s  Dictionary of Musie, 3 ed., 1927, str. 210
13) G. Dufay, str; 165
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doutc Sont-elles des oeuw es de jeunesse, datent de hi pe r iod#  a la- 
ąuellt  notne maijTe śHiit an serviee dc la papau tg“ . Stwierdzenie 
tych dat może się ok a lać  dla naszego tem atu ważnym  m ater ia łem  
pomocniczym (w b raku  innych danych). Od chwili pow stania  t 3rch 
Magnificatów Dut?ąy‘a aż d o j c h  szerdzego (w głanice ówczesnej Pol
s k i  wkraczającego?) rozpowszechnienia musiał upłynąć szereg lal, 
sięgających już 'dobrze p o z a  r o k  1430, gdy zatem już is tn ia ły  
inne dzieła Radomskiego, j-jające się datować- beż żadnych w ątp li
wości wc?d|niej. N3e m ożna tu  pom inąć faktu, że rękop isy  włoskie, 
zaw iera jące Magnilitfafy D ufąy‘a, nrę powstały przed r. 1435, datę 
zaś wpisania  ich do „Codices T ridentin i"  (we Włoszech wzgl. w  ich 
pobliżu) oznaczono na  cząs między r. 1420 a 1440

Weźmiemy pod uwagę obydwra Magnificaty D ufay‘a, ponieważ 
okaże się, że i podobieństwa i różnice między nimi a Magnificatcm 
Radomskiego mogą stać się z k ilku  względów ważnym i w skaźn ika
mi stylistycznymi. Różnica w tonach (tonus 1, &, 8 ) nie zawsze od
grywa rolę równie' wielką. Chodzi n am  bowiem przede wszystkim 
o ustosunkow anie się ich do melodyki chorału  w przebiegu utwo- 
rów  i o ew. analogie w .formalnej dyspozycji.

Różnica zaznacza sięf już na  sam ym  początku, na wstępie tych 
dżiet. Dufay umieszcza na  wstępie intonację chorałow ą (zapisaną 
w no ta  romana)>*dla\S'łowa „Magnificat", po czym opracowuje polifo
nicznie dalszą część pierwszego wiersza tekstu  i chorału, zaczynając 
od „an im a mea". Natomiast Radomski opracowuj&Hcały pierwszy 
wiersz wraz ze słowem ^M agnificat"  bez in tonacji śpiewanej cho- 
raliter. Dufay postępuje tak, jak  większość ówczesnych kompozjr- 
lorów Magnificatów: wystarczy wgląd nąć np. w katalog tematyczny 
słynnych rękopisów « tych .czasów, jak  Codidesś Trideniin i  (ok. 50 
Magnificatów) lub w -cod. 3232 a Rild. Państw, w M o n ac h iu m 14̂  
W tych kodeksach Mas[nificaly b e z  intonacji chorałowej należą 
do rzadkości. Zaczynają się One niemai z reguły wielogło
sowo od drugiego wiersza, in tonacja chorałow a zatem obejmuje 
cały pierw szy wiersz. T ak  więc rozpoczynanie polifonicznego opraco
w ania od „an im a m ea11., jak  to czyni Dufay, należy również do w y
jątków, ale częstszych niż opracow anie całego pierwszego wiersza, jak  
to czyni Radomski. Nie b ra k  jednakże twórców, k tó rzy  stosują 
obydwa sposoby. Do nich należy również przedstawiciel szkoły

14) Karl D e z etĄ Per Mensuralcodex des Benediktinerklosters Sancti Em- 
merami zu Regensburg. „Zeitschrift fuer MusikwissejJrschaft", X 2, str. 78—79
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burgundzkie j Gilies Binchois. Jego jdagnificat (ok. r. 1J60) w Goci. 
Trid. (nr. 28 ka-talogu) nie posiada wc&ku chorałowej intonacji,  na- 
lomiast m ny j^gp Magnificat w cod. 2216 Ribl. Uniw. w Bolonii 1°) 
(o ile jest jego utworem) rozpoczyna się wpraw dzie od intonacji 
chorałowej, ale ogranicza się ona —  podobnie jak  u D ufay‘a -— do  
pierwszego słowa, „M agn if ica t"16). Bez, nlouacji chorałowej rozpo
czyna się Magnificat Feragiiita. Oczywiście mimo wszystko w ie i i io -  
żemy spraw y i u j p m i  ej i wzgl. jej brak  i i uznaw ać z+i m om ent styli
styczny- tak  wielkiej- wagi, by m iał wykluczać magnojść po rów nania  
Magnificatów D ufay‘a i Radomskiego. dla uzyskania bądź pozytyw 
nych, bądź negatyw nych wwników. Chpdziło n am  jedynie o s tw ier
dzenie jak  Radomski ustosunkowuje się do tej kwestii w po ró w n a
niu  z innymi ówczesnymi twórcam i Magnificalów, o ile ich u tw ory 
były nam  dostępne.

Zanim porów nam y układy  ich Magnificatów, a A j c  ich formę, 
zwrócimy uwagę n a  pew ne drobni* pozofliie szczegóły, które jednak  
odnoszą się doi form alnej całości Magnificatów.

Dufay zatrzym uje nifcparz^slą m iarę  tak tu  przez cały Magni- 
ficśdl octavi tom. Podobnie czyni i Radomski. Nafoini&st w Magn. 
sexti toni Dufay zmienia p u p a m i  m iarę tak tu  n ieparzystą  na  p a 
rzystą. F ak t ten jednak, chociaż dla u k ład u  całości ch a rak te ry 
styczny (p. niżej), nie decyduje o bliższym związku utw oru  Ra
domskiego z Magnifi-cat octavi toni D ufav‘a; bliższym bow iem 
ukaże siu  związek z Magn.^sexti toni buraundzkiego mistrza, jak  się 
jeszcze p rzekonam y

Wreszcie możemy zauważyć pewpcfi różnic® i podobieństwa 
w trak tow ali.u  melodii ehoralu  w przebiegli Magnificatów oby
dwóch twórców. Dnfay umieszcza, z nielicznymi w yjątkam i, m elo
dię chorałow ą zawsze w dystancie ,  w  postaci mniej lub więcej figu
rowanej, ,,kolorowanej“ . Radom ski umieszcza melodię chorałbwą 
stale w dyskancie, w ariacy jna  jej fig,uracja nie oddala się mimc 
wszystko od wzoru aż tak  daleko, jak  to widzimy niekiedy iii Du- 
f a y ‘a. Minio to nipżenij w tym  względzie . sfanierdziń do pewnego 
stopnia uderzające podobieńs±wa_ w figuracyjne-j- melodyce Mągni-

15) Johannes W o l f ,  Geschichte der Mensuralnotation von 1250—146Q, 
Teil p Leipzig 1904, str. 206.

16) Różne traktowanie tej sprawy przez kompozytorów w dalszych dziesię
cioleciach XV w . i w  w. XVI ośw ietla praca C. H. 11 ) i n g'a ,,Zur Technik 
der Magnificat-Komposition des 16. Jahrhunderts", W olfenbuettel—Berlin 1936, 
s^r. 17—20.
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-f ic a tu Jifidomskiego y takąż .melod>kii Magnificatu sexii tom  jL)as. 
jTTy1',!, tym  bardziej, że p'ierwsze połowy melodyj chorałow ych 1 . i 6 . 
toni są identyczne. Zestawiamy pierwszych 7 wzgl. 8 tak tów  w yję
tych z drugich, a więc tych samych ustępów ich Magnificatów, aby 
p rzekonać się o n iem al identyczności tych p ięknych  fraz, w :dząc 
w  prągSRfl! melodyczno-rytmiczncj, zastosowanej w t. 4— 5 przez 
Radomskifego, stałą cechę włoską jego stylu:

Z"1F*Y: L a . : » _K=r-~—.".-Lg - -  -
Mus *■ 6 f  t|fc n  ■   i- ......... .......  I ---------;

: ______ rGADOMSKI: m   - j
M a g u . i  t ., 2. r jk — , J  ■— -

■.....I p  (W.
;4b -f— -------- L----------t
••

t ł  i >---------- —j——

-------j---I-g----%

1*, II
> --- t-r-^S------  - —

% d L _ L . . .  _JE r_-.iT  — .U — '- 9  ' ' -i-.

Zwrócimy jeszcze uwagę na pewien charak terystyczny  zwrot, 
będący-jakby , w ycinkiem  skali  pentatonicznej, zachodzący nie tylko 
w Magnificat 6 . toni JDufay^a, ale i pow tarzający  się w Magnificat 
Radomskiego. Składa się on z in terw ału  kw arty  czystej w górę 
(a—$,) i z sekundy wielkiej i tercji małej w  dół rtfrif— c'— a), sięga
jąc niekiedy o jeszcze jedną tercję (w.) w dół: por. i\fag-n. D ufay‘a, 
t. 11— 14 ,120— 121 i 22ń— 225 oraz Ma.gn. Radomskiego, t. 33— 34, 
85— 86, 125— 126, "165— 166 (w innych miejscach k w arta  j.est nas tą 
p iona sekStą). Mimo to nie m ożna by  twierdzić, że te n  ch a rak te ry 
styczny szczegół, zwłaszcza, że pentatoniczny, przejął Radom ski od 
D ufay ‘ay»albowiem zwrot ten zachodzi bardzo czysto niem al w każ
dej kompozycji kom pozytora starszego praw dopodobnie od D ufay‘a, 
a_zarase.ni-jednego z najwczcśr ięjszych tw órców M agnificatówmnia- 
nowicie F e r j g g u t a ,  jak  o tym  m ówią jego wyda no i niewydanE 
utwory, z k tórym i miałam  możność zapoznać się na  podstawie fo? 
tókepii.

P o ró w n an ie form alnych  s truk tlf l  Magnificatów D ufay‘ą  i Ra
domskiego wykaże dalsze różnice I  podobieństwa lub n a w e t- id e n 
tyczności w pewnj^ch szczegółach Ośrodkiem tych porów nań  staje 
się siłą rzeczy m om ent odpowiedniości identycznie opracow anych
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ustępów w obrębie całości, jakkolw iek same opracow ania są u  oby
dw óch  kom pozytorów  oczywiście różne. Już poprzednio wskazałam  
na ten  moment, zajmując, się kwestią symetryczności kom pozycyj
nego uk ładu  w Magnificat Radomskiego. Zestawienie tego osi;; i- 
niego z Magnificat 6 . toni D ufay‘a je£t oczywiście bliższe. Poniższą 
tabela wskaże nam od Talu  na istotę podobieństw i różnic, nie wy
m agając  słownych objaśnień.

(tda  łatwiejszej orientacji w tabeli podaję skróty w niej za
stosowane: M=Sn\Iagnificat, t. —  tonus, fb. —  fauxbourdon).

X -

—

Z powyższej tabeli 'wynika w każdym  razie jedno: pom ija jąc 
spraw ę różnicy wartości twórczych i technicznych, przedstaw iają
cych się u D ufay‘a, rzecz jasna, o w.ele wyżej, zasobnie)-i rozmaiciej 
(obok figurowanego fauxbou>rdonu —  obszerne partie  2-głosowe 
w list. IV, VIII i XII), niż u  Radomskiego^ p r  a w o o d p o w i e d 
n i  o ś c i  i s y n r e t r i T i  b u d o w y  całego Magnificat fest i d e n 
t y c z n e  dla Magnificat 6 . toni D uray‘a  i Magnificat RadomskiegoT^

4*
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RADOM SKI, M. 1 t. DUFAY, M. 6 t.

I I

II =  VI =  X (fb.) II =  IV =  X

III III =  VII =  XI

IV =  V III =  (XII) IV =  VIII =  XII (2-3 gł.)

V =  IX V =  IX  (fb.)

VI =  II =  X (fb.) VI =  II =  X

VII =  XI VII =  III =  XI

VIII =  IV =  (XII)
/

V III =  IV =  XII (2-3 gł.)

i ć l = V IX =  V (fb.)

x  =  i i  -  y  i  (fb.) X =  II =  VI

XI =  VII XI =  III =  VII

(X II =  IV =  VIII) XII =  IV =  VIII (2-3 gł.)



czego o M agnilicalach m nych ó iczesnych kompoZvtorów (nam do
stępnych) powiedzieć nie iaożna]i Jak  u W a y f e  tak  u Radom skiego 
odpowiedni iść dotyczy każdego co czwaftgęo ustępu. W  całości 
przebija jasno u ldad  trzyczęściowy (z ’fauxbourdonem  na początku 
każdej g rupy) .( Natomiast Magn. 8 . toni Diifity‘a rozpada się na 

•4 części, z k tórych  każdy pierwszy ustęp jest opracow any również 
fanxbourdonoAAro. W  tym Ostatnim zachodzą u s t ę p y , V I ,  IX, XII) 
opracow ane imilacyjnie, ozego b rak  aa? Magn. 6 . toni i Magn. Ra 
domskiego. Już z tego powodu natęży utznać, że Magn. 6 . toni pow 
stał p rzed  Magn. 8 . toni.

Z tym  AA-szystkim jednak  to podobieustAAm, w k racz^ u ce  już 
aat sferę identyczności nie n a rzuca nam  jeszcze konieczności uzn a 
n ia  Magnificatu i i .  ton i_D ufąy‘a za bezpośredni a vzó i\ jak i mógł 
służyć Radomskiemu. W y sta rczy boAAuem porów nać dwa Jfragmenty 
z ich Magnificatów, ąh y _ u zn ać ,  ,-że u tw ó r _ Radomskiego posiada 
znamiona s ta rsze, dokładniej: n i e c o  starsze, niż to widzimy
av M agnifi^ai 6. toni R u fa y j i . ZestaAviamy miejsca podobne, aby 
przez porÓAynanie cech stylistycznych (melodyka i technika!) osią
gn ąć tym  łatAAÓej p o g lą d  na tę sprawę:

J) (b)
■DUFAY, m . 
6 1., ta k t  11-15

spi -  r i .  tus me

m

U5

*

(*= J»
R A D O M S K I :  

M. ta k t  S5-S3 - m m m m m

m

p r o

i

m m 3 e e

je . ni . _ .

ib)
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Porów nanie kon tra tenoróy  w przytoczonych fragm entach do
wodzi nie tylko, że k o n lra ten o r  DuinjKa j ę s t  wokalny (bo o wiele 
śpiewniejszy) w zestawieniu z kon tra tenorem  Radomskiego, ale 
także, że ten ostatni w swej linii i jej przebiegu posiada cechy ;star- 
sze^ niż ten sam  glos w Magnificąl Ih i < 1 o ms k.i eg d ^T f) s cdi no zajmuję 
się kwestią  kon tra tenorów  Radomskiego w II częłioi te j  pracy, pt 
K ontrapunk t  :T5r. Radomskiego).

Porów nyw anie  stylistyczne Magnificatów Radomskiego i Du- 
fay a nie miało na celu wywołania sugestii, że Magnificat 6 . toni 
D u fay ‘a był R adom skiem u znany i służył m u jako  wzór, jakko l
wiek porów nanie  s t r u k t u r y  fo rm alnej obydwóch tycli dzieł wyk.i- 
zalo__nie tvlk(Łic,h 'podobieństwo. ale e i ęcz ich identyczność (poza 
drobnym i szczegółami). Nie_posiadamy żadnych bezpośrednich d o- 
wodów i*a to, że dzieła szkoły burgundzkle j a w szczególności dzielił 
Dufayta, zwłaszcza jego dzieła m łodzieńcze, z lal pobytu  we Wło- 

.•szech 1428—-1437. były w Polsce znane. Istnieją zaledwie słabe 
poszlaki tej możliwości W  obecnym stanie badań  nad okrdśem 
poprzedzającym  bezpośrednio twórczość D ufay‘a nie jest możliwe 
słwierdzeiiie, czy Dufjfy pierw szy wprowadził w opracow aniach 
M agnificatów zasadę grupow ej s tru k tu ry  form y [z fauxbourd ,oaiem 
na czele każdej grupy), oparte j na zasadzie odpowiedmości i syme-. 
trii i czy nie istniały starsze Magnificaty, tę zasadę p rzeprow adza
jące. Poró\y'nując dwa fragm enty  z Magnificatów Radomskiego 
i D ufay‘a, tak  łudząco do siebie p o d o b n i  w skazałam  na fakt, że 
w kon tra tenorze  Radomskiego znajdujem y cech}7 s t a r s z e g o  
stylu niż w kontra tenorze  Du<fay‘ii, stylu, k tó ry  widocznj* (jest we 
wszystkich innych dziełach RacT3mskiego. (Dla celów porów naw 

cz y ch  oddałyby pew ną usługę Magnificaty n iek tórych  starszych od 
Diiifay-‘a kom pozytorów ^— z wyłączeniem gFeraguta (p. wyżej) — 
jak  Domepico d e 'F e r ra r ia ,  Antoniusa de Janua  i, reprezentowanego 
w rkp. 52 utwore'M mszalnym, Antoniusa de Civitate'; fotokopiami

* “) W  pracy pt.: Ziemia Czerwieńska w  polskiej kulturze muzycznej XVI 
wieku, Lwów 1936 (odbitka ™ „Ziemi Czerwieńskiej", str. 6—8) wskazuje A. 
C h y b i ń s k i  na pobyt Grzegorza z Sanoka w e Flęęrencji w  tym właśnie czasie 
(1435— 1436), w  którym hawił tam y r kapeli papiesk|qj_G. D ufay_z kapelą tą 
łączyły Grzegorza z Sanoka pewne stosunki. Być może — pisze ten sam autor — 
iż Grzegorz z S, h-vł „prawdopodobnie w  ogóle pierwszym Polakiem, jaki po- 

Łsnał .dzieła Dufay'a” .i  m ógł wraz z kopiami dzieł kompozytorów włoskich  
przyw ieźć do Polski, do której y/rócił jednak w  r. 1440, gdy w ięc fauxbourdo- 
now e M agnificaty Dufav'a były iuż dość rozpows'zechnione. y>^ 3 J
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z ich M agm lieatów njjteŁeŁy m e rozporządzałam). JNie wykluczam 
bynajm niej  mo żliwości, że Radomski P^zgją ł  od D ufay‘a grupow y 
uk ład  form y M agnificahi.la le  w opracow aniu  technicznym  pozogtoł 
przy stylu n i e c o  w c z e ś n i e j s z y m  niż styl B u fay ‘ą i jego 
współczesnych w obrębie szkoły biirgundzkiej Poniew aż następnie 
wiemy (p. wjjżej), że na  k o n ty n ^ ic ie  technika t 'auxbourdonowa do
piero  po roku  1420 zaczynała wchodzić w powszechne Utżycie głów
nie dzięki m istrzom  szkoły bu.rgup.dizki0j i ponieważ m usim y przy 
jąć, że Polska zapewne nie była pierwszym  kra jem  k tó ry  zapoznał 
się z tą  techniką, że zatem wobec powolnego tem p i  rozwo ju  wie
dzy j  Muzycznej w średniowieczu, musiał up łynąć n ienajkró tszy  
szereg lat, zanim kom pozytor polski zapoznał się ż fauxbourdonow ą 
techniką, p rzeto przy jąć musimy, że Magnificat Mikołaja R adom 
skiego m ógł powstać, jako jedno z późniejszych jego dziel, n i e  
p r z e,d r o l i u n ;  14110

(Już po ukońcźeniu tej pracy mogłanr^z^poznać cię z publikacją J M a- 
r i x'a pt. .,Leś Mus«ciens de la cour de Bourgogne auwCV siecle (1420—l 4 S7 )'ę 
Paryż 1937, zawierającą ,tn. in. cztery opracowania M&gnificatu przez Gilles'a 
d e  B i n c h o i s :  Magn. t, 2. 3, 4 toni, str 131— 153. Porównanie ich z Magni- 
ficatem Radomskiego wykazało brak analogii, jaka istnieje między porównywa
nymi w tej pracy Magnificatami Dufay'a i Radomskiego. Binchois wprawdzie' 
dzieli każdy swój Magnificat na trzy grupy, jednakże podział ten jest oparty 
na innych założeniach: skrajne grupy posiadają tempu:*,’ perfectum, grupa środ
kowa tempus imperfectum. W  Magnificatach Binchois'a zachodzą wprawdzie 
ustępy o jednakowej ilości taktów, jednakże w  ich ugrupowaniu nie można zau
ważyć planu konstruktywnego, wykazującego podkreślenie zasady odpowied- 
nrości i analogii. WszystMe M agnificaty Binchois‘a są poprzedzone intonacją 
chorału, który w e wszystkich ustępach MagnificStów jest podany w  formie 
ornamentalno-wariacyjnej, niekiedy bez zmian i różnic w jej ujęciu. W szystkie  
Magnificaty Binchois'a — prócz drugiego — są opracowane techniką ornamen
towanego fauxbourdonu, przypominając tym samym Magnificat Fefffguta, 
w  przeoiwieństwip- do wyżej porównywanych ze sobą M agmficatów Dufay'a 
i Radomskiego; w  których ustępy fauxbourdonowe występują, według z góry 
powziętego planu, stale w tych samych miejscach wszystkich trzech grup. —  
Punktów stycznych _zatem między -Magnificatami Binchois'a i Radomskiego, 
poza pewnymi zwrotami, zwłaszcza w kadencjach, nie znajdujemy).

(Dok1, nasi.)

18) N ie bez znaczenia może jest fakt, że zarówno rkp. 52 jak 378 po
chodzą z czwartego dziesięciolecia XV wieku, jak na to wskazuje papier i jego  
znaki wodne (sprawa ta zajmie nas w innej pracy), w  obydwóch rękopisach 
(tego samego formatu) jednakowe. Późniejszym jest rkp. 378. będący częścio
wym czystopisem rkp. 52- ,■ S 1  ^  i



Prof. ,WSM. DR STEFANIA ŁOBAGZEWSKA (KrakpwJ

PROBLEM WARTOŚCIOWANIA I WARTOŚCI W MUZYCE

Problem  w artościow ania i wartości w muzyce nie został 
o ile m i wiadomo —r szerze j om ówiony w żadnym  z nowszych syste
mów estetycznych. Z tego powodu należy jego badanie rozpocząć 
zasadniczym pytaniem : jak ą  rolę spełnia czynność wartościowani^ 
w przeżyciu muzyoznym? I w jakim  znaczeniu mówinyy w ogóle 
o wartości dzieła muzycznego?.

W artościowanie jest sądem, k tó ry  w przeżyciu estetycznym po
jaw ią  się norm aln ie  w dwu postaciach: podświadom ej i świadomej. 
W  swej postaci podświadom ej lowarzyszy sąd temu, co stanowi 
w procesie tym  o pozycji k lu b o w e j ,  co sprawia, że słuchacz w p o 
czątkowej (fazie tego procesu poddaje się coraz silniej i coraz ch ę t
niej działaniu przedm iotu ostetycznegp, z k tó rym  obcuje,, względnie 
że od razu, w tej pierwszej fazip tego zainteresowania coraz b a r 
dziej rosnącego nie odczuwa, WŁ-postaci świadomej występuje ten 
sąd w późniejszych fazach przeżycia estetycznego, gdy słuchacz wy
raźnie już zaabsorbow any i zaangażorvany tym  przeżyciem, s tw ier
dza wewnętrznie, że to przeżycie jeSjt pozytywnie, że m u się to dzieło 
,,po-doba“, względnie że to pierwsze zainteresowanie nie potęguje 
się, ale raczej słabnie, żg m u  sie dzieło „nie, podoba1 . /S tan  ten m oże 
p rzechodz ić ,p rzez  najrozm aitsze  stopnie natężenia, od spokojnego 
upodobania  w obcowaniu 7  przedm iotem  estetycznym aż do eks
tatycznego zachwTytu i upojenia, od obojętności do w yraźnej me 
chęci. Oba te momenty, w których  do (głosu dochodzi czynnośjć są
dzenia, podśw iadom a i świadoma, dadzą się oczywiście sztucznie 
tylko wydzielić z procasu przeżycia estetycznego drogą analizy 
W  prak tyce  prztjGhpdz^ one niepostrzeżenie jeden w drugi, podob
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nie, jak  to ma liiiejsdS w tylu skom plikow anych innych stanach 
psychicznych, w k tó rych  zaangażowane są zarówno nasze władze 
poznawcze jak  i uczuciowe. Sąd estetyczny —  jak  każdy inny - 
je&t stwierdzeniem w myśli pewnego stosunku. Otóż rzeczą istotną 
dla problem u wartości w muzyCe będzie zbadać, j a k i e 1 są te s to 
sunki, które wywołują aprobatę  lub dezaprobatę naszych sądów 
estetycznych, czy sądy estetycznie wartościujące zależne są w y 
łącznie od cech czy stosunków istniejących w jKimym przedmiocie 
estetycznym, Izn. w dziele muzycznym, czy też może jeszcze i od 
jakichś innych, pozaprzedmiolowych czynników, i czy da się tu 
.-twierdzić możliwole sądów in lc rsu b iek h  wnyeh ogólnie obowią
zujący cli.

W ydaje  mi się koniecznymi zauważyć zaraz' na wstępie, że m ó 
wić o sądach i o wartościowaniu w muzyce, w odniesieniu do samego 
lylko przedmiotu estetycznego, bez uwzględnienia Lego, kto len sąd 
wydaje, było lh« fikcją, k tó ra  przy popraw nym  przeprowadzeniu 
b adań  zyskałaby może w artość wypracowanego w szczegółach 
Sschematui naukowego, ale w gruncie rzedpy byłaby nieprzydatną, 
ho nie uwzględniałaby pew nych koniecznych założeń realnych. 
W y d a ją  mi się tu konieczne dwa zastrzeżenia. Po pierwsze, że 
o wartości dzieła muzycznego mówić m ożna i naw et należy z dwu 
różnych  stanowisk: ze stanowiska la ika-an ia tora  i z4 Stanowiska 
muzyka-fachowea. W  każdym  z tych obu w ypadków  to, co odbiorca 
uzna za ,,wartoś<?“, w dziele muzycznym, p rz e d s ta w i , się nieco od
miennie. Po drugie* —  że m ówiąc o w artościowaniu dzieła m uzycz
nego, m am  zawsze na mvśli sąd, napiętnow any liż z góry całym 
zespołem przesłanek pewnego określonegw ' okresu  historycznego, 
okresu współczesnego. Ograniczeniu tem u  podlegam zarówno ja 
sama, jako badająca problem wartości i wartościowania w muzyce, 
jak  i \vsz3r<łcy ludzSe współcześnie ży jące , którzy w ydają sądy w ar
tościujące, stanowiące przedm iot moich badań. Nie chodzi tu o to, 
że nam  jako ludzKiA* XX wieku podoba się Iw  muzjfCte <!ó innego 
niż ii]>. słuchaczom koncertów  dworskich w drugiej połowie XVIII 
wieku. O tym będzie zresztą jUzchre dsohno mowa. f ’Chodzi raczej 
■o to, że jako ludzie pewnego określonego okresu  historycznego p o 
siadam y swoisty sposób samego jąpslawienia problem u wartości 
w muzyce, z którego nię. po trafim y się wyzwolić.) O tym  należy p a 
miętać. Już samo zFeŚztą rozróżnienie pomiędzy'-sądem laika a sądem 
faclioyyna, nosi na  sobie także to piętno dzkótejszej epoki. V daw 
niejszych okresach historii nie było łych IrudrRłśfri. Ludzie zgroma
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dzeni np. w kołach  tzw. dyletantów, którzy powołali do życia p ierw 
szą operę jako now ą formę, nif-1 byli fachowcam i w naszym  dzisiej
szym znaczeniu. Rozdział na laików i fachowców dokonał się do
piero później wraz z corhz rosnącym rOzwojem techniki i środków, 
a  od drugiej połowy XIX*Avieku pogłębił się tak znacznie, że in t&esy 
ob u  grup stały się już nie tylko różiTS, ale często wprost rozbieżne. 
Z największą tylko trudnością  —  znów tylko jako fikcji —  móżna 
dziś szukać jakifegoś 'wspólnego m ianow nika w określeniu wartości 
dzieła muzycznego przez jednych i drogich, i! laika krytelńum tych 
wartości stanowi stan pew nej przyjemności w kontakcie z dz ie łka  
m uzycznym, przy czym przyjem ność ta rozum iana bywa bardzó 
różnie, począwszy od tego, co nazyw am y wzruszeniem estetycznym, 
poczuciem pewnego wewnętrznego wzbogacenia się, a skończywszy 
na  działania  m uzyki czysto zmysłowym, naskórkowymi, mile łechcą
cym  ucho w tałel znanych szlagierów rewiowyc.il. Jak  z jednej 
strony' n.ie m ożna się zgodzić, l i t  m om enty  tego ostatniego typu 
stanowić miały k ry ter ia  wartości muzycznfrj choćby nawel dla n a j
szerszych wafstw  laików, dla tzw. mas, tak  z drugiej s trony nie
podobna przyjąć jako Ogólnie obowiązując?” te k ry ter ia  w a 11JtsTlin- 
wania, k tóre  wnosi ze sobą tzw. fachowiec, gdyż i one grzeszą często 
jednostronnością . Jak  znaleźć więc, możliwość porozum ienia się? 
Otóż wytfcije mi się, Ze jak  długo istnieję tak głęboką przepaść po 
między am atorem  a muzykietn-fachowcóm, porozumienie to nie 
jest możliwe w tym  znaezeniu, by znaleźć wspólną podstaw ę-sądze
nia i wartościowania. Będziemy musieli ztłwsa? rozgraniczyć oba 
punkty' ^  idzfinia i i>le potrą l imy joaleźi} -.dla tych grupowy-ch prze
ciwieństw inne^ę> rozwiązasnia, jak  rozpatru jąc  pew ne charaktery- 
s tycznej typowe wypadki wartościował J a  osolmo od strony- jednej, 
a osobno od strony7 drugiej 2,'rupy. Wszystko, CO Można zrobić w tym  
kierunku, to ustalić pew ac punkty  graniczne, poza k tóre  w ycho
dząc, nie dało by- się już w ogóle mówić o wartości dzifeła muzj^fer- 
nego, ta k  2e^ tr .ony  laika ja l^ z e  stanowiska nnizyka-specjalistw 

Ze stanowiska laika tak im  p m i l f f l i  granicznym  będzie chyba 
ulwór, w stosunku do którego nie odczuje sfi.nhtfoz żadnej inildjj 
przyjemności, jak  tylko przy-jemnośe czyśto zmysłową, k tó rą  spra
w iają  najłatwiej uchw ytne schematy- dźwiękcftee, nie tylko nie w y
magające jego aktywności przy- 'słuchaniu, ale działające czysl- 
wrażeniowe jako  , ,p r /v jem ne“ brzmienia, percypowahfe jakby- sanie 
przez się. Nie m a tu w ogóle żadtiej nftfioji poznawczej, in telektual
nej, nie m a - co więcej —  poza l& czysto zmysłową pi;;yjeinno-
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ścią —  żadnej reakcji uczuciowej, chyba reakcje związane z jakim iś 
konkre tnym i kojarzeniam i z własnego życia, k tó re  nie przynależą 
do saipego dzieła muzycznego i stoją poza kategorią  emocji a r ty 
stycznej. B rak  tu  więc najistotniejszych elementów7 przeżycia este
tycznego, jak im i są reakcje poznawcze i u czu c io w e^ W  w ypadkach  
tych nas tępu ją ,  przeważnie pozytywnie wartościowanie utw7oru m u 
zycznego, ale nie jes-t to w artościowanie estetyczne. Drugi wypadek 
graniczny —  dla nnitzyka fachow ca — skłonna byłabym  widzieć 
tam, gdzie następuje toki przerost reakcji poznawczej, in te lek tu a l
nej, że nie poz.aslaje miejsca na  reakcję  emocjonalną, k tó ra  
w7 przeżyciu estelyczpym jest składnikteĄp niezjjęduym. istotnym, 
czy to jako współgranie z nastrojem , czy dynam iką  uczuciową 
u tw oru , czy to jako  z a i n t e r e s o w a n i e  d ynam iką  samej konstrukcji.  
O ile ta reakcja  em ocjonalna w7 jakiejkolwiek ze swych form  nie 
dochodzi do głosu, przeżycie estetyczne znowu nie reąlizuje się 
w^swej pełnej p-Ostaci. W artościow anie byw a w tedy  pozytywne lub 
negatywne, ale znow u nie jest Do właś/uwue w artościowanie,' este
tyczne, lecz proces podobnego typu jak  ten, k tó ry  przychodzi do 
głosu przy poznaniu  jakiegoś rozw/iązania naukow7ego. W  badan iach  
moich, s tanowiących treść niniejszej iwący, stale trzymać się będę 
dokonanego powyżej rozgraniczenia grupowng© oraz uwzględniać 
będę te tylko wypadki, k tóre dadzą się ząm knąć pomiędzy w skaza
nymi w ypadkam i granicznymi.

Sytuacje, w7 k tó rych  do głosu dochodzi pozytyw ny sąd laika 
o dziele muzycznym, dadzą się u jąć  w szereg punktów . Posługuje 
się on przy  tym  na wyrażenie swego uznania  lub b rak u  uznania 
dla tego dzieła, swej aprobaty  łub dezaprobaty, m niej lub bardziej 
u ta r tym i określeniami, które m ają  wyrazić ton w artościu jący  sto
sunek do dzieła.^Nnjczęściej po jaw ia ją  się wśród tych określeń takie, 
jak  dzieło , jioiężne", „wielkie", „piękne", ,,brzydkie", „słabe", 
„intere-sujące" itp. Analizując te określenia dochodzimy do w nio
sku, że zna jdu ją  w nich w y raz  pew ne bliżej określone rodzaje  s to 
sunku, s łuchacza do tago dzieła. I tak  najczęstsze z tych określeń, 
używane dla pozytywnego wartościowania dzieła muzycznego, jak  
„piękne", „ ładne" itp., wyrażają , że dzieło to spraw ia słuchaczowi 
zadowolenie, że w7prow7adza go w stan rozkoszy estetycznej. Jednak  
ten stan rozkoszy estetycznej —  naw et jeżeli abs trahu jem y oc d ro b 
nych różnic indywidualnych, k lopy  sprawiają ,  że przebycie IX Sym
fonii Bqethovena wrygląda nieco inaczej u każdej z 600 osób, k tóre  
przysłfuchuyą^Dę jej wykonaniu  w pew nym  określonym  dniu,
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w pew nej określonej saii, w ykonanej przez pewien określony zespół 
instrum entalno-w okalny  pod ba tu tą  pewnego określonego kapelmi- 
s l r fą  —  nie m usi być i nie jest len sam w odniesieniu do dwu róż
nych dzieł, k tóre  określam y wyrażeniem „piękne". Jako  „.piękne" 
może Jen sam człowiek określić dwa lub więcej dzieł bardzo róż
nych, jak  np. Passacaglia  Bacha, Symfonię Beethovena i „Symfonię 
P sa lm ów " Strawińskiego. W w iika  z tego, że samo określenie dzieła 
muzycznego jako „piękne" nic jeszozę^ w sLosunku do Lego dzjełii 
nie tli.iinaczy, bo nie jest to zawsze ta  sam a cecha czy zespół cech, 
które wywołują w nań to wrażenie pozytywne, ale  dechy różne, cza
sem naw et przeciwne (np. w pew nych w aru n k ach  in terpre tu jem y 
m onotonię rytmiczną, m elodyczną czy kolorystyczną jako b łąd  czy 
niedomaganie, w innych  skłonni .jesteśmy wartościować ją pozy
tywnie, naw et uznać za czynnik ,,p iękna"  w dziele muzycznym). 
W yrażenie „p ięk n e ,  tłum aczy tylko* że u słuchacza zaistniał p e 
wien stan  psychiczny, k tó ry  słuchacz len-w artośc iu je  pozytywnie, 
i k tóry  znany m u j ^ f c z  innych, poprzednich, w jakiś swoisty spo- 
[sób do niego podobnych stanów. W obec tego wypadnie na-m teraz 
zastanowić się nad  tym. n ic z y m  leży źródło tych stanów  w stosun
ku do określanych w ten spOsób dzieł muzycznych.

Najczęściej źródłem tego stanu psychicznego, k tóry  znajduje 
wyraz w określeniu dzieła muzycznego j a k o  „piękne", jest n ieświa
dome przyporządkow anie  tego dzieła do pew nej określonej, znanej 
i pozytywnie ooenianej kategorii stylistycznej Rozumiem to w ten 
sposób, że np. człowiek obracający się bardziej wyłącznie w kręgu 
nntizyki klasycznej, skłonny będzie, użyć lego określenia tzn. liznąć 
za śgpiekna" w pierwszym rzędzie dzieła Haydiią, Mozarta i Beetho- 
vpna lub też dzieła zrodzone z ich załozeńrstyljktycznych. Dzieje się 
tak  w znacznej mierze w skutek  nabytego w  ciągu lat doświadczenia, 
w skutek  tego, że ..człowiek ten przyw ykł wartościować po&ylywnie 
ten typ utwore-w muzycznych, częściowo zaś działa tu  jakiś rodzaj 
cocis populi iv społeczeństwie muzyczpym, k tóry  niejako narzuca 
jednostce, mepr|y.nale'żnej do grona muręyc.znych fachowców, sąd 
uświęcony tradycją  od szeregu łat. Ten włąśnie vox populi każe 
jsdn<ys'tee, k tó ra  idzie na koncert, gdzie g ra ją  symfonię Beethoveno, 
już z góry nastawić się na „dzieło wielkiej wartości". P  IS, y z w y- 
c z a j ę n i e  do tej kategorii -stylistycznej, i to 'nastawienie, oparte  
o a u t o r y t e t  o p i n i i  p u b ’ rote n  współdziałają tu  w w y
tworzeniu takiego stanu psychicznego, w  k tó rym  dzieło słyszane 
wartościuije się pozytywnie. Inny  słuchacz, dla którego w toku
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jego długiego, intensywniejszego może obcćjwania z m uzyką o sze r
szym wachlarzu stylistycznym dostępne stały się kategorie muzyki 
nie lvlko klasycznej, ale także przed- i poklasycznej, rozszerzy te 
granice, w obrębie k tórych  szukać będzie „p iękna"  muzycznego, 
oztisem dochodząc naw et do horyzontów  o szerokości dla przec ię t
nych  słuchaczy naszych saj koncertowych niezrozumiałych. Przy 
tym pojęcie ,,p iękna"  muzycznego inne ma źródło i inne przesłanki 
subiektywne u tych, którzy za jego wcielenie skłonni są u /n a e  m u 
zykę klasyczną w pierwszym rzędzie (w ciaśniejszym czy szej-szytn 
rozumieniu tego terminu), a iiime fam, gdzie występuje dla jakiegoś 
słuchacza w postaci im presjonizm u m uzycantgo, prymitywdzmui 
średniowiecznego, czy n tw oru  ściśle współczesnego, jjtyktuje je 
w każdym  poszozególliym w ypadku  kategoria styl i st yczna, do k tó 
rej przynależy dane dzieło i związane z tym kategorie psychologicz
ne, k tóre m uszą znaleźć zastosowanie w procesie jego przkaycia,
0 ile- przeżycie to  m a siać się przeżyciem estetycznym. P tm ktem  tym 
muszę zająć się bliżej,, gdyż m a on pierwszorzędne znaczenie dla 
problem u wartościow ania w muzyce,

W odniesieniu *dó u tw oru  klasycznego w sensie wyżej w spom 
nianym  kategorie ^stylistyczne, które wylwórzyługz biegiem czasu 
pewne nawyki w prócM ie' słuchania i wartościowania, określane są 
poprzez system tonalny  du-r-moll i wszt ikie konsekwencje w ypły
wające dla fak tu ry  i torm y utworu.) z te.go systemu. System dur- 
moll zak łada p rym at czynnika harmonicznego wr konstrukcji  i jego 
p ro m ien k w a n ie  równocześnie w- k ie runku  horyzonta lnym  - (wj m e
lodii) i w ertykalnym  (w budowńe akordu  i następstw  akordowych). 
Pociąga to zagśohą z konieczności fak tu rę  liomofonicznąi w  której 
panu je  rów now aga między melodią a harm onią . Pociąga toż k o n 
centryczną budowaj u tw oru  muzycż-nego, w k tórej wszajemnfe stosun
ki poszczególnych, mniejszych i większych jednostek formalnych 
wyziiąc/oue są centralistyczną i funkcyjną zasadą harm onii.  W r a 
żeniowa) jednak  nie harm onia , ale melodia jest tu elementem pierwT- 
szoplanowym. Rozwijając się i  jśzenoko zakreślonym  lukiem  w górę
1 opadając mniejszym, s ta je f t ię  ona dla słuchacza w ykładnikiem  
pew nych stanów' uczuciowTych, któryołi rozwmj śledzi ten słutchacz 
w’ utwmrze. H arm oniczny podkład tej melodii służy do uw ydatn ie
nia, podkreślenia dynamiki tego rozwoju. Zaś u r \Im izow anie  m e
lodii podlega lu zasadom symetrii, narzuconej przez centralistyczny 
i -funkcyjny system harm onik i,  k tóry  stanowi ostateczną zaSadę 
konstrukcy jną  uhvoru. Te cechy u tw oru  klasycznegoyiktóre nazwa-

60



łaiu jego cechami stylislycznynH, nie w yczerpują zresztą tego okNf 
ślenia .bez reszty. Cechy powyższe dotyczą ściśle biorąc t j lk o  tego, 
co w utworze m uzycznym  nazywam y*(w najogólniejszym znacżfeniu 
tego słowa) jego formą, a do tykają  zaledwie z lekka tej całej reszty, 
k tó ra  k ry je  się poaa lą—formą, a k tó rą  nazyw am y wyrazem. Otóż 
jest rzeczą zrozum iałą samą przez się, że w procesie Zrozumienia 
i wartościowania dzieła -muzycznego ustosunkow anie  się. odbiorcy 
do tego czynnika wyrazu odgrywa olbrzymią, naw et podstawową 
i ro z s lr l j^ a ją c ą  rolę. Ale w muzyce lo, co nazwaliśmy wyrazem, 
nie jest bezpośrednio sprawdzalne; 0110 sprawdzalne jest tylko p o 
średnio poprzeas*formę i współdziałanie tych wszystkich elemen
tów, k tóre sk ładają  się na  tę formę (rytm, melodia harm onia , barw a 
dźwięku, dynamiką*).■* spraw ach tych będziemy jeszcze mówi'' 
bliżej w drugiej części tej pracy. Tu wypadnie mi tylko zaznaczyć* 
że jeżeli za p u n k t  wyjścia w problem ie w artościow ania łriprę n ie  
wyraz, ale formę dzieła muzycznego w jej znaczeniu najogól
niejszym, to dzieje*się tak  dlatego właśnie, że form a jast tym 
czynnikiem dzieła muzycznego, poprzez k tó ry  odbiorca dochodzi do 
ujęcia sameg« wyrazu alzieła. b ie  ma dla niego innej drogi, jak  
droga poprzez formę. Zaś okoliczność, że pewne kategorie uczu
ciowe, wyrażone poprzez formę dzieła, będą dla jednego słuchacza, 
względnie dla jednej grupy słuchaczy, bliższe, a inne dalsze, sama 
dla siebie nie w pływa na sposób wartościowania. W pływ a właśnie 
o tyle tylko, o ile zdoła Się te® odbiorca zbliżyć do tych leate- 
goryj uczuciowych poprzez form ę dźwiękową utworu i lo jest dla 
naszych rozw ażań rzeczą najważniejszą.

Przechodząc teraz od stylistycznych kategoryj n iw o m  m uzycz
nego, k tó łv  określiłam jako przynależny do Szkoły klasycznej 
(w najszerszym ro zu m ien iu  tego słowa), do związanych z nimi kute
go ryj psychologicznych, określających jakość związanego z nimi 
przeżycia estetycznego, stwierdzimy, że jakość ta polega na  zaakcen
towaniu pew nych określonych czynników tpgo przeżycia, a  usunię
ciu w cień innych. Jako  założenie m usim y tu  przyjąć, że pewne 
czynniki po jaw ia ją  sięrstale jako części składowe każdego przeżycia 
estetycznego w muzyce, ale nie zawsae „występują wszystkie z tym  
sam ym  nasileniem. W łaśnie fak t zaakcentow ania coraz innych 
Czynników tego przeżycia rozstrzyga o tym, że jakość tego przeży
cia zmienia się w obliczu dzieł różnych  stylów i epok. I tak  
w każdym  przeż.yciu estetycznym w muzyce występuje zawsae czyn
nik wrażeniowy, występuje czynność tworzenia w yobrażeń dźwię-
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liowych na  podstawie konkre tn ie  danych w utworze' (fi po części 
i istniejących w pamięci z poprzednich doświadczeń i przeżyć)' sche
m atów  dźwiękowych,' w ystępnie p jw n a  renkcju em ocjonalna i tow a
rzyszący jej sąd wartościujący. Ale w różnych w ypadkach  róiftie 
może być i bywa nasilenie m om entu  wrażemowegu, w różny spo
sób- zaangażowana może być aktyw ność słuchacza w tworzeniu  
w yobrażeń dźwiękowych, zmienia się nie tylko samo- nasilenie, ale 
i sam typ redkcji emocjonalnej. Różne są też związki wzajemni o 
w  k tó re  wchodzą ze sobą *e poszczególne czynności psyehiczjie 
w przeżyciu estetycznym w muzyce.

W  odniesieniu do u tw orów  typu klasycznego u rożna by w b u 
mie oczywiście, ̂ schematycznej określić ten proces w ten sptosób: 
usunięty w cień jest tu ta j  m om ent wrażeniowy; pozostaje on jak  
gdyby po’za płogiem  naszej świadomości. -Dochodzi do głosu o tyle 
tylko, o ile jest konieczny jako  podstaw a dla pow stania  wyoiirażeu 
muzycznych. W  dużej mierze jest ten stan  rzeczy związany z fa k 
tem, że w rażenia te obracają  się w kategoriach znanych słuchaczowi 
-/ uprzednich  doświadczeń; nie absorbują  go więc, istn ie ją  tylko 
jako p o d n i^ a  fizjologiczna. Podobnie ów drugi element przeżycia 
muzycznego, k tó ry  nazwtała«m czynnością, poznawczą.^ u  którego 
funkc ja  polega tu  na  struk tu row aniu  form y u tw oru  muzycznego, 
•czyli na tworzeniu muzycznych całości wyobrażeniowych. Ich  odpo
wiednikiem  są w utworze m uzycznym  motywy, tematy, zdania, okr|Ś* 
sy, ischem aty fo rm y  pieśni, ronda  itpt. Całości te są oparte  na sche 
m atach  znariych z doświadczenia, tak że słuchacz, spotykając się 
z now ym  utw orem  tej kategorii stylistycznej; m a  zwykle do czynie
nia lylko z nowym  w arian tem  tego schematu. To,"co nazyw am y 
cechami stylistycznymi! w Obrębie melodydu, harm onii  itd. u tw o ru  
klasycznego, to właśnie nie co innego, jak  takie dające się s tw ie r
dzić analizą schematy, k tórych  w a r ian ty  rozstrzygają  o indywidual
nym  fs ty lu  danego kom pozytora. Przyjemność, s tanowiąca główne 
źródło pozytywnego w artościow ania takiego utworu, polega też nie 
w najm niejszej mierze na  tym , że cały proces percypow ania  w raże
niowego i intelektualnego —  mimo, że w ym aga aktywnego sto
sunku —  odbywa się lu bez tarć. Najlepszym tego dowodem jest 
fakt, że p rzy jem ność  ta  potęguje się u  słuchaczy tego typu przy 
pow tórnym  słyszeniu tego samego dzieła, a jeszcze bardziej w  odnie
sieniu do dzieł słyszanych wie]okl-olnie, a naw et znanych na  pa
mięć. Z drugiej s trony pewmą rolę w pozytywnym  wartościow aniu  
dzieła odgfywa lu  w stosunku do u tw orów  diawniej nie słyszanych,
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ale ' obracających Hę w znanych katego-riach stylistycznych, współ
granie m om entów  znanych z uprzednich doświadczeń i nowych, nie
znanych, chś, jakby  nieświadome stwierdzenie, że j&st' w tym  dziele 
obok podkładu  owych znanych schematów  coś nowego, co podoba 
się ćPżięki temu, że chociaż to samo w zasadzie, jednak  jest inne, 
że jakaś treść muzyczna, wspólna z innym., znanym i u tw oram i 
i wraz z n imi dzięki uprzedn im  doświadczeniom już wchłonięta 
i zwartdSćiowintH p o z y ty w n i^  została tu  podana w innej, nowej 
formie. Ten ostatni w ypadek zachodzi jednak  tylko wt odniesieniu 
do słuchaczy bardziej wykształconych. Dla najszerszego ogółu jest 
stanowczo" przyzwyczajenie hardziej istotnym  i bardziej powszech
nym  a tu tem  w pózylywnyin wartośćihwa*niu dzieła muzycznego, niż 
zaskoczenie nowością. Talt czy inaczej, przebiega tu  proces odbie
ran ia  w rażeń  i tworzenia w yobrażeń muzycznych tak  dalece b ■ / 
tarć, że jako pierw szoplanowy i  najistotniejszy czynnik przeży
cia estetycznego pojawia się jsfamorzutnie pozytyw na reakcja  em o
cjonalna. Poizośtawiam przy tym  z konieczności na boku problem, 
jaMego rodzaju  jest ta reakcja  emocjonalna i gdzie leży jej p od
stawa psychologiczna, ho nie to jest ważne dla omawianego tu  pro
blem u w a r I di ci i w artościow ania w mutzyce. WlVż n e jest raczej 
stwierdzenie s'amego fak tu , że taka  reakcja  ma tu  istotnie miejsca, 
i że właśnie w odniesieniu do typu  muzyki, o k tó rym  mowa, wybija 
się w przeżyciu estetycznym na pierwsze miejsce.' Nie o rodzaj 
Utulić chodzi przy tyrif, ale o sam ą dynam ikę ich przebiegu, zawa- 
runkowa&ąP pewnymi określonymi akcentam i melodii, harm onu , 
fy tm u  itp. Jeżeli p rzypom nim y sbbie nasze własne przeżycia przy 
słuchaniu jakiegokolwiek u tw oru  typu klasycznego, k tóry  ocen ony 
został przez nas pozytywnie, nn. k tó re jś -z  „ulubionych" symfonij 
czy sonat Beethove"ifa i skonfrontu jem y te przeżycia z tym, co słyszy 
się i czyta na tem at tych litworów w rozmowach, dyskusjach czy 
recenzjach, dswiadom im y sobie z ła tw ośc;ą, jak bogata może być 
i bywa ta  dynam ika w stosunku do takiego u tw oru  o fornue cy 
klicznej. P rzypom nę więc kontrastow y stosunek obu tem atów w fa r
mie sonatowej pierwszej części cyklu, pełną witałności, energii i ru 
chu  atm osferę pierwszego, i spokój, śpiewność, liryzm diugie.m 
tem atu; zaham owanie tej dynam iki przez zatrzym anie się na*.skupio- 
nyin nastroili części drugiej, powolnej; odciążenie tego skupienia 
prze« lżejszą, pozbawioną dram atycznych akcentów  (zwłaszcza 
w rondzie'} m otywikę części końcowej. Zaabsorbowanie tą treśc:ą 
emocjonalną, sugerowaną przez u tw ór muzyczny, jest tak  znaczne,
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że słuchacz musi dopiero specjalnie nastaw ić się analitycznie, by  
uchw ycić akcenty  formalne, poprzez k tó re  ona m u się udziela. Przy 
tym wcale nie jest pewne, że bogactwo tych przeżyć, zróżnicowanie 
i intensywność nastrojów, siła napięć dram atycznych  diziała zawsze 

'w k ie runku  wzmożenia t.ęgo pozytywnego s tosunku do dzieła. 
M pew nych wypadkacii m om enty  te mogą tak  dalece przerastać  
w ym iary  życia psychicznego danej jednostki lub całej grupy  ludzi, 
że zamierzone w utworze treści wyrazowe albo nie dochodzą w ogó
le do realizacji, atl^o —  jeżeli naw et dojdzie do tej realizacji •— 
wstrząs psychiczny nimi wywołany jest tak  silny, że nie jest od
czuty jako przyjemny, ale jako przykry. Przypuszczam, że na  tym  
właśnie polegało główne nieporozum ienie pom iędzy Beethovenei:n 
w ostatn im  okresie jego twórczości a jego współczesnymi. Muzyka 
ta nie okrążała  uszu  współczesnych aż tak  dalei^ę swoim rew olucyj
nym  brzm ieniem , gdyż m im o wszystko była tylko w arian tem  — 
choć w arian tem  bardzo twórczym —  togo, co przynosił H aydn i Mo
zart, nie w ym agała też w zasadzie innych  od tych kom pozycji norm  
struk tu row an ia  formalnego. Ale jej ładunek  emocjonalny m ns 'a ł  
być dla pokolenia, wyrosłego n a  ideologii epoki rokokowej, n e 
do zniesienia. W ypadek  krańcow o przeciwny zachodzi w stosunku 
do tych utworów muzycznych, gdzie typ uczuciowości, sihpc 
zaakcentow anej, apeluje do słuchacza, k tórego w łasną uczuciowość 
ipn'*iMS-zla pod wpływem ogólnych zmian epoki w form y już zasadni
czo odmienne. W ypadek  tak i zachodzi najczęściej w stosunku dą  
dzieł tzw. wczorajszych —  i to nię tylko w stpsunku do szerszych 
w arstw  słuchaczy, ale i do publiczności bardziej elitarnej. P rz e 
kładem  takiego s tanu rzeczy mogą być choćby kompozycie W agnera , 
k tóre jeszcze przed 20— 30 laty działały właśnie dzięki swoim ce
chom emocjonalny m niezwykle sugestywnie, a dzisiaj są dla prze
ciętnego odbiorcy o typie psychiki współcząpnej czymś m niej p rze
konyw ającym

Inne kategorie stylistyczne i inny typ przeżycia estetycznego 
rozstrzyga o pozytywnym  w artościowaniu w stosunku do m uzyki 
i «a p r  e s j o n i s i  y^c z n e j. Tu przeżycie ąstetyczne koncentru ją  
.się w całości na momencie p rzy jm ow ania  wrąyjeń. Można by je dzięki 
temu określić w przeciwstaw ieniu do utw orów  klasycznych jako 
przeżycie typu  wegetatywnego. Jest to w ym kipm  faktu, że kom p o 
zytor typu impresjonistycznego nie apeluje, względnie apeluje tylko 
w m in im alnym  stopniu do władz poznawczych słuchacza. Utwór 
impresjonistyczny nie posługuje s.ie s t ru k tu r a m i  dźwiękowymi roz-
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wijanym i na  pewnej przestrzeni czasu. W prost przeciwnie —  jego 
najbardziej charak terystyczna cecha w porów naniu  z u tw orem  typu 
klasycznego polega na  zredukow aniu  tych s t ru k tu r  do m inimum. 
W ystarczy  przypomnieć, że nie m a tu  melodii w sensie szeroko- 
oddechowej strugi dźwiękowej, ale m otywy skarłow aciałe  do n a j 
m niejszych '■ ' im h T T ' ' pozbawione, bardziej typowych
cech jakościowych, k tóre pozwolił} by je_ indywidualizować w daw 
niejszym sensie. Innym i słowy m otyw melodyczny nie jest tu już 
jednostką  o sile fonnotw órczej.  W  związku z tym odpada, względnie 
reduku je  się do m in im um  cały proces s truk tn row ania  u tw oru  m u 
zycznego po szlakach linii melodycznej, tak jak  to miało miejsce 
w  u tworze typu  klasycznego. Na miejsce melodii wysunięta  została 
harm onia  jako pierw szoplanowy element dzieła muzycznego. Ale nie 
służąc —  jak  to daw niej bywało —  podkreśleniu dynamicznych, 
akcentów  melodii w jej rozwoju, jest tu  .i h a rm o n ia  trak tow ana  o d 
miennie: tylko z perspektyw y na swe możliwości barwno-dźwiękowe, 
k tó re  przynosi w każdej poszczególnej chwili, i z k tórym i narzuca 
się słuchaczowi we w rażeniu  Stąd nastawienie ,ua, te wrażenia, 
barwno-dźwiękow-e, w w ypadku  dzieł orkiestra lnych poparło  jasz
c z e , zróżnicowaniem  instrum entalnym , staje się w utworze im p re 
sjonistycznym centra lnym  punk tem  całego przeżycia testetyczrfego. 
Czynność poznawcza nie m a  w ogóle pola do ingerowania, gdyż te 
w rażenia następu ją  po sobie z tak ą  szybkością, a [trzy tym tak  da
lece absorbują  s łuchacza swą. jakością brzmieniową, że słuchacz len  
nie m a  po p rostu  czasu na  tworzenie wyobrażeń dźwiękowych 
o większej rozciągłości czasowej. Zresztą nie byłoby to zgodne 
z zamierzeniem kompozytora, sam u tw ór muzyczny nie zawiera 
w tym  k ie ru n k u  odpowiednich założeń. Co się ząś ,tyczy  sam ej r e 
akcji emocjonalnej, m a  ona niewątpliwie i tu miejsce, ale w innym  
znaczeniu niż w utworze typu  1 lnsyczn-ggo. Różnica polega na  tym, 
że słuchacz nie poddaje  sie, tu  d y n a m ie ^  rozwojowej uczuć, k tórej 
bi,«g wyznaczony został rozwojem  linii melodycznej, podkreślanej 
w swych poszczególnych fazach następstw em  funkcyjnie i centra  
listycznie ustaw ionych akordów, ale jakiem uś ogólnem u nastrojowi, 
em anującem u z dzieła za pośrednic tw em  atm osfery  harmonicznej. 
Fak t,  że ten  nastró j  jest przeważnie bliżej określony poprzez  ko ja 
rzenia program owe, zawarte  w tytule u tw oru  („Zatopiona Katedra*1, 
„Tancerki Delfickie“ Dcbussy‘egr>, „Szehefezada“ Ravela itp.)* ,̂ nie 
m a większego znaczenia, gdyż p rogram  ten dodany jest od zewnątrz, 
nie leży w samej muzyce (dowód: analogiczne trak tow anie  czynnika
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harmonicznego w u tworach Debussy‘ego bez program u, jak  np. 
k  Kwartecie smyczkowym).

’ 'Zasady wartościowania uLworu muzycznego są tu  więc inne 
niż w'“przykładzie poprzednio omówionym, m im <>' że źródło w a r to 
ściowania jest w ła śc iw f l lo  samo. Bo. zarówno tu  jak  i tam, jest tym 
źródmm "fakt p rzyporządkow ania  słuchanego utw oru  muzycznego 
do pew nej Określonej, w zasadzie już pożytywnie wartościowej k a 
tegorii artystycznej. Założeniem jest tak tu  jak  i lam, wewnętrzna 
zgoda na Haki typ przeżycia muzycziiego, jaki za war a u k o w;fuy jest 
rodzajem  samego dzieła i stwierdzenie tej zgodności w przeżyciu. 
Podkreślić przy tym należy, że już' u laika, którego w tej chwili bie
rzemy pod n w Jf^  (w "odróżnieniu od m uzyka zawodov?dg»), m ogą 
zajść w praktyce różne odchylenia przy  zasadniczo pozytywnym 
w artościow aniu  u tw oru impresjonistycznego. Odchylenia le pó jdą  
w k ierunku  hardziej lub mniej pozytywnego s tosunku  odbiorcy do 
dzie-ła. P rzv  tym  znowu nie biorę tu pod uwagę samych tylko ró ż
nic Judywidiialnycli, zaw arunkow anyćh  wykształceniem, typem zain
teresow ań ar tystycznych ilp. danego słuchacza, ale raczę ' różnice 
grupowe, rozslrzygające o lym, że słuchacz ten w pewnych w y p ad 
kach będzie si(j czuł bliższym tego dzieła, innym  razem  będzić m u 
ono bardziej obce.

P rzy  tym powód tej bliskości czy obcości leżteć będzie nie w r a 
m ach okoliczności ściśle muzycznych Muzycznie tak i u tw ó r ty])u 
impresjonistycznego nie żąda od słuchacza aż tak  znacznego p rze
stawienia się, 1$  riSe dał się 'ująć jako przynależny jeszcze w jakiś 
sposób do k a lc fw i i  stylistycznej, znanej '■% uprzednich doświadczeń 
(mam tn oczywiście na myśli nie słucbrffcza, k tó ry  swego czasu, 
przychodząc w okresie pierwszych dzieł im presjonislycznych 'bezpo- 

rednio od muzyki klasycznej i rom antycznej, odczuwał raczej jej 
różnice w stosunku do całej muzyki XIX wieku niż fB jej cechv 
które* ją z m uzvką XIX wieku wiązały, ale przeciętnego słuchacza, 
klq¥y ‘dyszy zarówno m uzykę daw ną jak  i 11 Ową, współczesną, ps^ 
impresjonistyczną]*. W praw dzie związki funkcy jne  w następstwu 
akordów  zostały tu już zerwane, ale V p unk tu  widzenia s&megi 
wrażenia m om entem  upodobniającym  laki u tw ór do u tw orów  daw 
niejszego typu jest pdtmsfająca w m o c f  nadal tercjowa zasada b u 
dowy ;fkordóv?, cb słuchowo jest rzeczą bardzo wa‘źną. Słucham 
więc —  naw et jeżeli nie- należy do grupy m uzyków  fachowców — 
odczuje u tw ór im presjonistyczny jako ilościowo lvlko odbiegający 
od wzorów mu znanych. Nie odczuwa go jako coś jakościowo abso-
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In lnie innego. Zaszereguje go  raczej do znanych kategorii stylistycz
nych , z tym tylko, że to poczucie ,,imi»ści“ , o k tó rym  nufwiłam 
poprzednio, będzie lu silniejsze niż w odniesieniu do jakiegoś 
pierwszy raz słyszanego ii thoru  np. neoromantykow. Zależnie od 
tcgo.nczy słuchacz ten  dosiada odpowiednią lotność, by nastaw ić się 
np tę inność, która jednak mimo wszystko ma swe źródło w sche- 
inntac.h klasycznych i romantycznych i potrafi uchwycić to, co 
lenni) utworowi imprcsjonistycząceauu wspólne z dawniejszymi k a te 
goriam i stylistycznymi, jak  i to, co jest w nim  nowe, wystąpi u  nil-  
•go zadowolenie estetyczne z większą lub mniejszą siłą. O ile zaś tej 
lotności nie posiada, o ile nie po traf i  uchwycić tego, co w 'schem a
tach muzycznych im presjonizm u wspólne im  jest z m uzyką XIXwie* 
ku, a tylko to, co  w niej w stosunku do tam tej m uzyki nowe, jego 
zadow olone estetyczne będzie prawdopodobnie mniejsze, a może 
w ystąp i dopiero  po parok ro tnym  słyszeniu tego samego utworu lub 
innych u tw orów  tego typu Od tego będzie też oczywiście 2ależ:.ł 
sąd  wartościująoy ;ią tym utworze.

Ale jnoże się zdarzyć, że do takiego utw oru  impresjonistycznego 
podejdzie .słuchacz, którego możliwości przystosowania się do ści
śle muzycznej jego percepcji będą mnife} więcej fce sani?, ale u k tó 
rego stan estetycznego zadowolenia w stosunku do takiego utwro.ru 
impresjonistycznego nie zaistnieje w ogóle —  i to nie zaistnieje 
/  przyczyn innej natury . Przypuśćmy, że jest to słuchacz, k tóry  
w ogóle mało jest obżjaajomiony z l i te ra tu rą  muzyczną XIX wdeku 
i z li te ra turą  muzyczną w ogóle albo nawet wypadek skra jny  — 
słuchacz, k tó ry  zaczyna dopiero powoli zaznajam iać się z salą k o n 
certową, innymi słowy ,,iunVy“ ył uch ac/i współczesny. Słuchacz taki 
nie potrafi znaleźć dla tego u tw oru  punktów7 stycznych z dawniejszą 
l i te ra tu rą  muzyczną, ze Swymi daw nym i doświadczeniami, ponie
waż za mało m a tych doświadczeń. Dla ni ago ,{inność‘' tego dzieła, 
która dla większości jesi innością ilościową, będzie innością jak o 
ściowa. Słuchacz taki nie nabył żadnej jeszcze w ogóle techniki 
tworzenia wyobrażeń dźwiękowych w kontakcie ze słuchanym  u tw o
rem muzycznym, żadnej może ;-ua wet techniki aktywnego s łuchan’a 
w7 ogóle. A że impresjonizm jest i w7 Swym założeniu artystycznym 
(powstał jako kierunek  pokrewny impresjonizmowi w7 m alarstwie 
i symbolizmowi w7 poezji, Świadomie posługując się pokrew nymi do 
nich założeniami) i historyc*nie (jako ostatnie ogniwo muzyki XIX 
wieku, k tóre  miało za sobą długi okres stopniow7ego rozluźniania 
schematów klasycznych i było bstateczhą i logiczną konsekw encją 
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■tego okresu) k ie runk iem  elitarnym, i jako taki przeznaczony byt 
dla wąskiego tylko kręgu odbiorców —  przeto w ątpliw ym  jest, ozy 
dla słuchacza, n ią  posiadającego tych natu ra lnych  tradycji, może bvć 
w dzisiejszej chwili zrozum iały . sivym prząrafinOwanmm h a rm o 
nicznym, swym zredukow aniem  czynnika rytmicznego i dynam icz
nego, k tóry  bjs działał pobudzająco na  stronę wrażeniową, nie zn a j
dzie on praw dopodobnie  oddźwięku w szerStych m asach  słuchaczy, 
1 dlatego —  chociaż nie robiłam  Specjalnych eksperym entów  w tym 
kierunkui —  w ydaje mi śię, że przeciętny u tw ńr Debussy‘ego, no
szący  na sobie pełne piętno impresjonizmu, nie będzie w artościow any 
pozytywnie przez szerszą publiczność dzisiejszą. P raw dopodobnie 
przyję ty  będzie przez nią obojętnie i określony jako , ,nudny“ .

T ak  więc widzimy, że w pewnych w ypadkach  nie wystarczy 
naw et zróżnicowanie odbiGpsców na te dwie grupy, które wyróżni
liśmy. jako grupę laików i grupę fachowców. Potrzebne będą n ie 
raz zróżnicowania dalsze. Nie mogę tu  oczywiście zajmować się 
wszystkimi takim i wtypadkami w sposób bardziej szczegółowy. Sto
sunek różnego typu  odbiorcy do m uzyki im presjonistycznej p rzy 
toczyłam raczej przykładowo. W ykazuje  on, jak  liczne i różno
rodne są przyczyny7, k tóre  w pływ ają na  sposobi i jakość w artościo
w ania w muzyce i jak dalece m ają  lu  swoją wym ową nie lylko 
w7zględy n a tu ry  czysto muzycznej, aje 1 ikże pośrednio i względy7 
nalujry o wieAe ogólniejs-zej, zaw arunkow aiie  różnicami wychowania 
i pochodzenia społecznego i związanymri z tvm różnicam i tradycji.

Można by zanalizować w7 ten sposób 'jaszcze długi szereg dzieł 
i k ie runków  stylistycznych w muzyce z perspektyw y różnych k ry 
le iłów subiektywnych, k tórych  dostarczają  dla wartościowania 
estetycznego. Tu omówię jeszcze jeden lylko, p rzedstaw iający w y p a
dek specjalnie in teresujący i często dyskutow any w obecnej chwili: 
mianowricię n iektóre u tw ory  m u z y k i  w s p ó ł c z e s n e j .  Są to 
wypadki* wr k tórych  —  jak to w.szys&y wiemy z p rak ty k i  — często 
nie dochodzi u  laika w ogóle do wartoŚciow7ania pozylywme-go sły
szanych ulwmrów ze względu na to, że u lw ór żąda od słuchacza tak  
radykalnego przestaw ienia się w7 przeżyciu estetycznym w stosunku 
do wszystkich jego dawniejszych dośwdadczeń, do jakiego t£n  słu
chacz często nie jesl w ogóle zdolny. N a jlep szy m  dowodem, jak  r a 
dykalne j e f t  to przestawienie się, jest okoliczność,, że nie po traf ią  
się zdobjyć na  nie nie tylko laicy, ale n ie jednokro tn ie  także i m u 
zycy zawodowo. Każdy u tw ór miiizyki współczesnej wymatą5»od słu
chacza m aksim um  aktywności w przeżyciu e-stetycznym. Jeżeli ta
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ak tyw ność  jest w arunk iem  koniecznym dla zaistnienia w ogóle 
stanu , k tóry  możemy nazwać przeżyciem estetycznym, w odniesie
niu  do każdego utwór u muzycznego, to w m uzyte  współczesnej jest 
ona w ym agana w stopniu jeszcze zndcznie wyższym. Po pierwsze 
i pmerle wszystkim dlatego, że n a tra f ia  u każdego* bez w yjątku  od 
biorcy, przyzwycza jonego do obcdwaaiia z m uzyką XIX wi&bu fń t a 
k im  jest każdy odbiorca w naszej dzisiejszej rzeczywistości, a zwłasz
cza w rzeczywistości polskiej, gdzie p rogram y koncertowe po 
dziś dzień jeszcze noszą p iętno pewnej jednostronności na rzecz 
muzyki klasycznej i takiej, k tó ra  z klasycyzmu wzięła początek), 
na pewne głęboko zakorzenione naw yki kfór$ nie tylko nie poma* 
■gają temu słuchaczowi w obcowaniu z , .nową“ mmzyką, ale mu 
w tvm  wyraźnie przeszkadzają. I tak m uzyka XIX wieku operowała 
linią melodyczną opar tą  na s truk tu rach  harm on ik i  dur-moll, co 
zakładało —  jak  już wspom inaliśmy —  konieczność ..myślenia '4 
harmonicznego i melodycznego a a  daleką metę, ta  szerokooddecho- 
wa melodia była w yrazem  stanów uczuciowych o pewnej określonej 
linii przebiegu, jasno zróżnicowanej ze względu na dyna miki; swego 
narastamia, swoje p u nk ty  kulm inacyjne i p unk ty  opadnięcia, i — 
co najw  izniejs/e —  fe*'formy .melodii — podobnie jak i same 
Struktury harmoniczne, na k tórych  one się opierały —  miały swe 
wzory znaue z innych u tw orów  muzycznych pokrewnego stylu, co 
sprawiało, że prpbgs ich asymilacji przez słuchacza s taw ał >ię łatwy. 
Po drugie brzmieniowo także cała m uzyka XIX wieku aż do im pre
sjonizmu włńcżhiie była dla słuchacza czymś jednorodnym. Wpnaiw- 
dzie z biegiem czasu rozluźniają się coraz bardziej zasady następstw  
-akordowych*-fde proces ten postępuje niepostrzeżenie, drogą ewolu
cy jną , nie rewolucyjną- Sama jakość brzmieniowi!' akordu  pozostaje 
p rzy  tym ni»amieniiona. W  muzyoe. współczesne j właśnie ta  zmienio- 
na#*jakość brzmieniowa akordu  stanowi największy szkopuł dla p er
cepcji słuchacza spoza fachu muzycznego (sekunda w ielka i septyma 
wielka oraz k w arta  jako  podstawowe części składowe współbrzmień 
z usunięciem tercji albrr*nawet z wykluczeniem jej). Sprawia to, że 
muzyka taka w r a ż e n i o. w o jest dla słuchaczu drym ś7 zupełnie 
obcym. W ym aga oda nie tylko przezwyciężenia daw®Łfch nałogów 
ale i nastaw ienia .się na wrażenia zupełnie odmiennego typu. Z tyrc 
łączy się jeszcze nowy układ i nowy dobór interwałów w melotti: 
oraz inny  typ linii melodycznej, noszącej w--swym założeniu od 
m ienne p raw a  rozwojowe, inne le.mpo rozwoju, inny kszlałt, bc 
będącej wyrazem innego typu uńziwiowoici, nie w sensie tego „w yra
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zu ", w jak im  pojm ow ała  swe zadanie cala m uzyka XIX wieku. To są 
wszystko przyczyny, dla k tórych  w prak tyce nie dochodzi’ nieraz 
w ogóle do pozytywnego w artościow ania u tw oru  muzycznego nawet 
iii^słuichacza, k tóry  wrósł już we wszęlkie fo rm y współczesnego 
żyeiąŁ ale nie oswoił sie^ijcszeze i nie może się oswoić z tymi konse
kwencjam i, k tóre  te -zmienioóe .formy, życia przynoszą na  'terenie 
twórczości muzycznej, i

Jako  przykłady  po.,mżą tu dwa rodzaje muzyki współczesne, | 
(przy czym nie wchodzę tu w kwestię zasadniczej natury , czy 
i o ile to typy  muzyki przedstaw iają  sobą większą lub mniejszą 
wartość obiektywną, czy i o ile są w óhecp^j chwili ak tualne  jako 
wyraz współczesnego człowieka; rozpatru ję  je raez-ej ze stanowiska 
cżysto użytkowego dla zagadnienia wartościowania, jako przykłady, 
które mogą postawić problem  ten w odniesieniu do muzyki współ
czesnej w najhardziej jaskraw ym  świetle,). Jednym  z tych typów 
muzyki jest m uzyka  tzw. moloryc; na, drugimi polifonia alonalua. 

Is tota m u z y k i  m  o t o  r  y c. z 11 e j leży w samym r*chu , doko
nującym  się bądź poprzez melodię (jak np. w wiftlu u tw orach  H inde-  
m ilha  z okresu między wojennego); bądź (jak w dawniejszych u tw o
rach Prokofiew a, ■ gdzie rys leif- występował hardziej wyraźnie niż 
dziś) w szybkim, migawkowym przesuwaniu  płaszczyzn h arm o n icz
nych, niesionych falą jednolitego, często celowo m onotonnego ry t
m u (Toccata Idr tepianowajz Nie mówiąc już o samych podstawach 
systemu tonalnego, k tóry  przeważnie przynosi w takich w ypadkach  
nowe w stosunku do m uzyki XIX wieku zespoły dźwiękowe w nre- 
lodii i w harmonii, żąd a jąs io d  słuchacza odmiennego sposobu stru 
k lurow anią ,  niż ten, do którego przywykł, m uzyka la wnosi do 
przeżycia -estid/czncgo dwa m om en ty  nowe. P ierw szym  jes^, za
akcentow anie "-Ir1 przeżyci u estetycznym innych czynników, niz te, 
które uaktywniała m uzyka klasyczna i cała, zrodzona z niej m u 
zyka romantyczna i neoromanh, czna, a nawal impresjonizm: mia 
nowicie silne zaakcentow anie m omenlri wrażeniowego, ale nie — 
jak  w impresjonizmie — poprzez harm on ie*  lecz poprzez sam mo 
m ent ruchu, ustawicznej zmiany, a więc .nie zalrzwnywanie się na 
poszczególnymi wrażeniach dźwiękowych, ale przeciwnie ustawiczne 
dążenie naprzód  prz; równoczesnym zupełnym braku  zindyw idua
lizowania s tru k lu r  melodycznych, póprra&z które odbywa się ten 
ruch (od tego indywidualnego kształtu m otywów melodycznych od
zwyczaił nąk już co praw da i impresjonizm!). Kształty tych s truk tu r  
melodycznych są dla uehk, wykształconego na  muzyce XIX wieku,.
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zupełnie ni&plastyczne i w^sąmej naturze ul woru leży, by się pi zy 
nich nie zatrzymywać. Tym  sam ym  żącla się 1u OcKshicliacza wyeli
m inow ania m om entu  reakcji poznawczej, rozumowej, kt >ra przy 
muzyeg dawmie-jszego lypu polegała na tworzeniu mniej luli btir- 
dziej rozciągłych w czasie wyobrażeń dźwiękowych, na wzajeiimyju 
ich porów nyw aniu  i ustalaniu  pew nych stosunków pomiędzy nuui 
Podobnie żącla też taki u tw ór i wyeliminowania reakcji em ocjonal
nej w sensie estetyki wyrazu XIX wieku. muzyku nie „w yraża1* 
i oie ma zamiaru  wyrażać uewjć kompozytora. v\ raża co najwyżej 
tylko -^właśnie przez swój wszelki b rak  A.w yrazu" w sensie muzyki 
XIX wieku) psychikę człowieka z okresu krańcowego upadku klasy 
mieszczańskiej, k tóry  w zniaszt nizowanym i zam erykanizow anym  
wiecie k ap i ’cdizmu stoi przed /u[iełną zagłada swego życia wew

nętrznego i którego życie uczuciowe skarłowacialo. Tyołi związków 
nniayki z życiem słucliacz często nie chwyta, gdyz w yrażają  się 
one dla niego w skom plikow anych zmianacn systemu kom pozy
cji muzycznej, te .ostatnie zaś w ym aga ją  zbyt radykalnego p rzes ta 
wienia się w procesie słuchania utworu. tw ó rczo ść  miiizycziinaczęslo, 
a proces odbiorcy w muzycw-zfnyszeł^pózo.staje z tych powodów zn a
cznie w tyle v,h życiem. Dl.i słuchacza, którego m am  tu na  myśli, 
główna IrutUinSć leży w odniesieniu do ulw orów  tego typu nie w tym, 
by w yrobiony u niego prztSz tradycję  typ reakcji iticzuciowej i p oznaw 
czej współgrały zawsze zgodnie ^  jego przeżyciu muzycznym, !ale 'na 
t>uf, by nastawić się n*a nowy typ przeżycia.-Melodia była dotąd dla 

S ie g o  synonim em  wyrUiu uczucfowegó, ho tymi była istotnie w m uzy
ce XIX w. V\ impresjonizmie mellód i w tym rozumieniu prawne nie bv- 
łó. W  muzyce motorycznej nTffloęlifi powraca, ale w mrwo.j roli, k tórej 
słuchacz taki często nie "rozumie. Tb są wszystko powoduj dla k tó 
rych nie potrafi on umieścić tej m uzyki wr żadnej że znanych dolych- 
czas i pfflzylywnie wmrtościowanych kategorii stylistycznych. 
Konsekwencja tego w prak tyce  może być dwojaka. Słuchacz albo 
odczinva, żfe (a m uzyka żąda Od niego innego nastawienia, ale nie 
po traf i  się nn iye zdobyć i pozostaje wobec niej bezradny. Przeżycie 
muzyczne jest wdedy niepełne, ho b rak  owegł), momenhi wespółgra-^. 
nia ]iomiędzy dziełem muzycznym a odbiorcą. Moment w artościow a
nia ograniczy się przy tym przeważnie do swej fazy wstępnej, do 
owego wzruszenia kluęzowego, które uje znajdzie dalszego ciągu,. 
Albo też słuchacz nastawna p ę  błędnie, tj. tak, jak  mu każą jego 
dawnie przyzwyczajenia, a nie znajdując w tej m u z iM  tęgo, czego szu
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kał. wnrtsftciuje negatywnie. Mamy tu sk ra jny  p rzykład  wartościo
w ania subiektywnego, klórSgd*pr2#Cteyny leżą nie tylko w jednost
kowej psychice ‘Odbiorcy, ale głównie w tradycjach, w których  wzrósł.

Drugim  typem muzyki współczesnej, k tó ry  staje W śprzecMości 
już nie tylko z naw ykam i ^słuchacza, aie naw et w .kolizji z jego 
możliwościami percypow ania  u tw oru  muzycznego tale, jak  je uro
biła IradycjSt to p o 1 i f to n i a tzw. a t o n*a I n a .  Rozumiem przez 
ło określenie (nic zupełnie zresztą ścisłe) u tw ory  najrozmaitszego 
typu pod wzglądem fo rm y  muzycznej, ale zawsze oparte  na skali 
12-lohoylej i zawsze przy jm ujące melodię ,'»a czynnik formotwórczy 
w znaczeniu Samodzielności' poszczególnych głó.sów. Pomimo wiehi 
różnic, (ftiefifćych u tw ory  teiffi lypu u różnych kom pozytorów , w róż
nych  szkołach i środowiskach, posiadają one dzięki tem u pewne 
c f t h ^  wsp*ólno, i to cechy istotne, sk ładające się na to, że styl ich 
odbiega w sposób zasadniczy od stylu muzyki dziew iętnastow ecznej.  
W skutek  tego u tw ory  tego typu s tają  się źródłem nowych p rob le
m ów  w w artościowaniu estetycznym

Ale zanim zajm iem y sięrtą  kwestią, w arto  zatrzymać' się na 
chwilę przy p o 1 i f o n i i jako takiej ze względu na  nowe aspekty, 
k łóra w prow adza do problem u wartościowania w muzyce w porów 
naniu  z wypadkam i omówiojiymi paprzednio. Aspekty te nowe ,są
0 tyle, że tut po raz  pierwszyrżąda się od słuchaczu w yraźnie siląągo 
udziału oKynn.ika świadomego, poznawczego w przeżyciu esic tycz
nym, nieraz naw et przewagi tego czynnika w stosunku do innych. 
M am tu  na  myśili oezywiścje nic wypadki pojawienia się poszcze
gólnych fragm entów  polifonicznych w ram aęb u lw o m  w zaaadzic 
homofonicznego (npa , w czgfcjach przclworzeniowych u  Mozarta, 
Becthoveną* itp.), ale u tw ór u trzym any  w całości w fak turze  polifo- 
niózpej. Tu m o^ysię  nasunąć  różny stopień trudności w percypowa- 
niu i wartościowaniu estetycznym u tw oru  w is-leżności od tęgo, na  
jak im  s$J;temie tonalnym  opiGra się polifonia. Trudności te będą 
mniejsze? gdy systemem tym  będzie system dur-moll, raz dlatego, że 
strukLurowani?! u tw dru  będzie tu d l i  słuchacza łatwiejsze, powtóre 
dlatego także, że ta  polifonia nigdy nie jest tam  tak  (jeżeli się. tak  
wyrazić można) absolutnie polifoniczną, jak  w utw orach  XV i XVI 
wieku lub w u tw orach  współczesnych, stojącyęh już poza dur
1 moll. Ale spraw a ta wygląda inaczej już chociażby u Bacha, 
k tóry  —  choć trzymn*sję ściśle s tru k tu r  systemu dur-moll, jednak  
jest jedynym  kollhpozytdi'e-m, um iejącym  sie przy tym  zdobyć na 
m ax im n m  polifonicznej samodzielności głosów. Istnieje cały szereg
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utw orów  Bacha, k tóre  nawet przy ś w i  ifbśóliHnie doskonałej poli- 
fonicznbśTft i naw et gdy ta  polifonia nie uświadom i się shiefiaczowi 
w całej rozciągłości, mogą dotrzeć do niego, o ile posiadł pewną 
ogólną zdolność świadomego reagowania na m u zy l$  i o twarcia się 
na jej wfM ry uczuciowe. Ale is tn ie ją  inńeAgd/.ie dla zaszumienia 
intUicji twórczej! niezbędne jsgt uświadomienie sobie^faktury i k o n 
strukcji,  jak  np. w fudze. Rodzaj tematu, melodia konlrapunktui, 
sposób prząprowadzenia tematu przez glosy, budow a epizodów, za
stosowanie środków m utacyjnych  —  wszystkie ttw czynniki, jakko l
wiek Bal '™  do ściśle formalnych, w a ru n k u ją  jednak  sobą całość 
przeżycia estetycznego lak daleęe, że mu^zą być b rane w rachubę. 
Dla 1ych właśnie w zględów uchodzi Bach żse koifipozylora tak  „ trud 
nego ‘ naw et u  tych, ludzi, klóyży skądinąd  zdolni są do przeżywania 
estetycznego muzyki poważnej i do w ydaw ania  o niej odpowiedzial- 
nych sądów wartościujących. Słuchaczom tego ostatniego’- typu bva'k 
zasadniczych przesłanek, na  k tórych  mogliby się oprzeć w przeżyciu 
estetycznym, związanym  z m uzyką poli!oirczną. Trudności, które 
im  sin tu  nastręczają , uw ażają  oni zV zbyt wielkie, by  nfagli je 
pn|ezwyeiężvć. Następuje w3J d v 'l i lbo  zniechęcanie do tego typu 
n itzyk i ,  albo' —  cl) częściej —  zttOwu wartościowanie negatywne, 
naw et stwierdzenie',' że m uzyka ta nie jest zdolna w ogóle dostarczył: 
wrażeń p o H  sferą czysto pozmiwczą, a więc tego typu, których do
starcza np. s tudium  dzieła naukowego, .lasfiym jest że w tym  ostal- 
n im  wypadku tó wartościowanie negatywne jest wynikiem braków  
czysto subiektywnych i że jasl równoznaczne z tym, że przeżycie 
estetyczne w  Swej pełnej postaci nie zaistniało tu właściwie.

Trudności, związane z fak tu rą  póliforpcifGą jako taką, potęgują 
się w miarę, jak  system tonalny, nłi k tó rym  opięła się crany utwór, 
przedstaw ia dla danego słuchacza m ater ia ł  biułSziej obcy. Będą 
więc one większe w polifonii XV i XVI wieku, a największe w poli
fonii a lonałnej. Do obcości m om entu  czysto wrażeniowego, zawa- 
runkow anego now ym  rodzajem  b ro n ien ia  w równoczesnych zestawie
niach poszczególnych linij melodycznych i w ram ach  samej melodii 
tych poszczególnych ■ -głosów, dółĄiza  Sśfe tu jako główna przeszkoda 
dlS percepcji słuchacza ■ okoliczność, że fen m om ent wrażeniowy 
wybija się dla rftego (wlaimm z powodu siV?j obcości) na  pierwszy 
plan, że go śjdc ja ln ię  silnie absSrbuje, podczas gdy w istocie każde, 
polifonii loży właśnie usunięcie tego m om en tu  wrażeniowego na 
p lan  dalszy, o ile możuMci naą&alszy. ł Tlwór polifoniczny wym aga 
silnego zaangażowania władz poznawczych, co samo iuż oznacza,
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j e  wrażęlrilb które słuchacz odiuefa z takiego utwóru, m uszą być 
przez nięgo przy jm ow ane nie bezpośrednio ale od razu już jako 
przetworzone na  wyobrażenia dżwiękoWe, k tórych  część stanowią. 
Zachodzi więc. w takim w ypadku w skutek obcości tych w ra ż e j  za
sadnicza niezgodność pomiędzy lym, czegó żąda od słuchacza dany 
utwór, a lym, z czym len slutchacz do ytwoi;u podchodzi, nje mówiąc 
już o ty.ru, że i,.sarna czynność s truk tu row ania  takiego u tw oru  n a 
traf ia  przez 10 na wzmożone trudności, ho Struktury  melodyczne 
i współbrzmieniowe i wzajemne ich ni jędzy sobą stosunki podlegają 
now ym  prawami. W  rezultacie może stąd wcuiknąc- zupełne n iepo
rozumienie, które nie lylko doprowadza z góry cło warfościowonią 
lu^gąlywnego, ale nie dopuszcza nieraz do zaistnienia przeżycią(esle- 
tycznego. O sądzie estetycznie wartościującym  nie może być w ta 
kim wypadkui wta.ściwie w ogóle mowy, bo nie ma sa-du estetyczni^ 
wartościującego tam, gdzie nie m a estetycznego przeżycia. Przeżycie 
to zaś nie będzie mogło zaistnieć tak długo, dppóki .odbiorca nie 
osłucha się z m u /v k ą  tego typu przynajm nie j  o tyle, !|e zorientuje 
się, jakiego nastawienia żąda od niego ta muzyka. Tu leżą najgłów
niejsze powody, dla klórych muzyka wspóljctósua — zwłaszcza po 
lifonia atonalna, która w ram ach  Jej muzyki zajm uje tak wiele 
nj.iej£cH —  spotyka SiCj z wrogim nastawuępiem przeciętnego słucha
cza spoza kół facnowwch. .Tężeli każda m uzyka żąda od odbiorcy 
l e k c j i  świadomej, aktywnej, to la m uzyka żąda jej w  stopniu je
szcze o wiele wyższym. Zaś przeciętny odbiorcą, nastaw iony jest 
raczej na przeżywumie lnerjje niż aktywuje, nie lubi wysiłku. W  tym 
leży glówpie źródło jego „konserw atyzm u". J ak  wielki jest ten wv- 
si-lek, którego żąda od odbiorcy m uzyka  wsspółczesna, specja lni '1 
polifonia atonalna, togo dowodem fakt,  -żę ucieka przód tym  wysił
kiem  naw et znaczna uzęść spośród muzyków7 zawodowych. Ta osta t
nia zaś okoliczność pociąga za sobą w ko.iyst-kwencji jeszcze brak 
dalszych przestanek dla pozytvwTuego warlościowTania  tej muzyki 
u nięfachowcówu brat. autoryte tu , n a  k tó rym  by się mogli oprzeć.

Aby wyczerpać wszystkie w ypadki sądów7 estetycznie Wartościu
jących w ;oc! niesieni u do muzyki współczesnej,, wypadnie jeszcze 
podkreślić, że źródłem warto-ścjpwuuria n^gaiywuiego nie musi tu  być 
sama tylko wrażeniowa obcość Jej nunzyki lub meąnożność jej tra f ;  
ne^o, s truk turow ania .  Mogą tu w grę wchodzić inne jeszcze m om en
ty. Zdarzyć się może —  jak to często obserwujejny w7 życiu —  że 
słuchacz, naw et gdy potrafi już phzejśE do porządku  nad  innością 
wrażeń dźwiękowych których  dostarcza mui ta  m uzyka i orientuje
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się jako  lako w jej ja kościach slriskluJ alnyeh, jjyędnah w artościuje 
ją zdecydowanie negątywmje. Są lo też właściwie jedyne ,  .wypadki 
w klórycli  fnożemy jpiówić o negatywnych sądach estetycznie w ar
tościujących w odniesieniu do dzieł m uzyki współczesnej. Źródłem 
wartościowania negatywnego jest wówe-zą,s_ póczijcie niezgody na 
e m o c j o n a l n y ,  w y r a z  tej muzyki —  jak wnioskować można 
z wypowiedzi takich pdbiorców. I tu znowu mogą Jsajść  wypadki 
dwojakiego typu. Może się z/larzyć —  i to je.sl w ypadkiem  stosun
kowo najczęstszym — jz&łodbiOiTa dochodzi tli do wymuskania
z tych u tw orów  jakiejkolwiek w ogóle treści wyrazowej, em ocjonal
nej, bądź dlatego, że w sam ym  utworze m om eht konstrukcji  p rze
waża nad  momętn tem  w yrazu  (o w ypadkach  tyc-h jako o takich, 
gdzie;samo dzieło muzyczne przesądza już w pew nym  stopn iu  o po- 
slawfe Odbioi-cz&j. gdzie więc kry ter ium  wartościowania leży w su 
r a p  d z ie lą  będzie idiżęj mowa w drugiej części pracy), względnie 
d a j '1 się z lej konstrukcji  tylko z trudnością, wyczuć, bądź też d la
tego, że ten typ wyrazu, k tó ry  xef>róż§ptowanv jest danvm  utw orem  
muzyki współczesnej —  lub może w ogóle jest dla tej muzyki typo
wy — nie. odpowiada temu odbiorcy, jest m u  w zasadzie obcy. Per 
m ijam  tu okoliczność, że i wtedy —  naw et gdy odbiorca w swoim 
m niem aniu  ,,rozumie" dzieło muzy.czfieb pod względem jego kon
strukcji (oczywiście nie w sensie dokładnej analizy formalnej, ale 
w sensie ogólnym) i gdy przezwyciężył obepśe wrażeniową —  p ra w 
dopodobnie powody będą tui te sarnę, jak w w ypadkach  poprzednio 
omówionych, tzn. że lo przezw ciężenie nie poszło jednak  jeszcze 
lak daleko, by umożliwić poruszanie się swobodne pośród s truk tu r  
d /v  łękowych nowegę typu, mimo, że słuchacz,, nie zdaje już sobie 
z lego sprawy. Biorę w tej chwili pod uwagę tylko takie wypadki, 
gdzie można mówić istotnie o obcoścj. typu emocjonalnego (która 
zresztą w m uzyce-specjalnie często nie da s,ię wyraźnie oddzielić od 
obcości wrażeniowej, podobnie jak  działanie wrażeniowe może 
przejść bezpośrednio w pozytyw ną reakcję  emocjonalną). Takie ws 
padki tłumaczą lię same przez ‘się. Odgrywają tu  dom inującą rolę 
te same powody, k tóre w pływają na niezrozumienie przez współ
czesnego czytelnika dzieł współczesnej li te ra tury  plastyki ilj\. Ozna
czają one, ż-e ten odbiorca albo nie umie odczytać wyrazu em ocjo
nalnego swego środowiska w jego kształcie artystycznym  w ogóle, 
albo żf stoi w- jakiś spokób sam poza - ogólnym dla tego środowiska 
typem  w-zrus^erpowości. Przy tym ten rodza j obcości zaistnieć może 
w- stopniu różnym , podobnie, jak różny jest ^topień wrośnięcia da

75



nej jednostki lwlakiej w swoje lo d o w is k o  i we właściwe m u ioriny 
ży#La, m yślenia ilp. W tedy nie będą rozstrzyga* iłlomeMy wyłącznie 
mnzydżnego przygotowa nia, szeYśzych Inb węższwi) h o rm o n  łów 
muzycznych, giętkość wyobraźni ściśle muzycznej, ale raczej m o 
m enty  n a tu ry  bardffltej .ogólnej, k tóre  m ożna ująć jako  stopień p rzy 
stosowania tej jednostki do życia współczesnego. Że decydującą rolę 
odegrają  tu różnice światopoglądowe —  to j l s t  rżeczą niewątpliwą, 
podobnie ' jak  i fakt, że różnice grujfowe zazrtaczą się tu  w sposób 
bardziej jeszcze bezpośredni niż we*wszvstkich innych  om awianych 
poprzednich w y p ad k ach .

Dla zbadm ńa problem ik od innej strony ciekawe będzie odw ró
cić go i zapylać, jak  wygląda problem  w artościow ania estetycznego 
u zwolenników m uzyki współczesnej? Bo —  jak  we wszystkich Opra
wach zw iązanych bezpośrednio zó współczesnością —  nie m a tu  
prawie odbiocców nasta wibnyeh wyfąc.znie tylko rzeczowo, tzn. 
takich, k tó rzy  nie lwliby spec ja ln i^  silnie em ocjonalnie —  bądź 
w sensie dodatnim, bądź w u jem nym  —  nastaw ieni do muzyki 
współczesnej. To zaangażowanie em ocjona ln i  wyraża się Jfawet 
w p o w ie m  nasta wień m z gfóry doDitwonii muzycznego jeszcze n ie 
znanego, tak  że sąd wartościujący, dodatni luli u jem ny, znajduje 
lu już dla siebieTgrunt przygotow any jeszcze zariun rozpoczął się 
]'r icos  właściwego przeSywiuiia estetycznego. I właśnie ten  stan 
rzeczy," k t ó r ł  znam y wśz^Scy z prak tyk i pozwala mi rozpatryw ać 
odbiorcę m uzyki ’ współczesnej i ' jego sądy warfcSfciujące z punk tu  
widzenia tych dwu różnych grup: - łjrupy nastaw ionej pozytywnie 
i g rupy  nastaw ionej negalywmie do m uzyki współczesnej. Zastrfe- 
gam  się przy tym, że za p r tyk ład  wezmę tym  razem nie "stosunki, 
pa nu ją c% w Polscfe, afe raćzej w przeciętnym środowiskiii europej- 
skim, gdzie istnieje większh niż u  nas, ciągłość tradycyj odbicte* 
czych w stosunku do muzyki XX wieku. Otóż jest rzeczą bard??) 
charakterystycznej,, że zwolennicy m uzyki współczesnej rek ru tu ją  
się fta ogól (lak fac.howBy jak  i aTńalorzy) spośród ludzi młodszych, 
k tórych  wychowai?i(1̂ i wy/kształcenie nit*- stało już tak  wyłącznie 
pod  znakiem  muzyki klasycznej i rom antycznej i k tórzy  we wcze
snych latach sami byli śwdadktfmi tych wszystkich —  tak szybko 
wt porów nan iu  ze sztuką XIX wieku —  odbyw ających się zmian 
stylu w pierwszych dzieciątkach XX wieku. Dzięki tym okoliczno
ściom nabyli ord1 pew ną giętkość w nastawiani!] i p rzestaw ianiu  f f i  
na przeżywahie dzieł miizyłtznyćli różnego- typiii i slylu, zwłaszcza, 
że okres te,17 był nie tylko okresem cfc&perynttmtbw i poszukiwał:
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nowego m ate r ia łu  dźwiękowego, ale. równocześnie, lak-ig i okresem 
renesansu  daw nych m istrzów z epoki przedklasycznej i ro zw ija ją 
cych się studiów historycznych i etnograficznych (zainteresowanie 
m uzyką  ludów pozaeuropejskich  i prymitywów). Wszystkie te fak ty  
musiały silnie zaważyć na  rozszerzeniu horyzontów  muzycznych 
i wzbogaceniu skali przeżyć estetycznych u  tych odbiorców, p o k a
zując im długi szereg dzieł, k tóre były ,.pięknc“ p ięknem  innym  od 
dzieł klasycznych i rom antycznych.

Słuchając wypowiedzi tego typu  laików w odniesieniu do dzieł 
m uzyki współczesnej, m ożna się w pewnej przynajm nie j  mierze 
zorientować, jakie e le m e n ty , te |  m uzyki b rane tui byw ają jako k ry 
terium  pozytywnego jej wartościowania. Otóż jest rzeczą niezmier
nie ciekawą, że są to w dużej mierze właśjue t-e czynniki wyrazu, 
ktpre, słuchacza hardziej konserwatywnego do tej muzyki zniechę
cają, a więc je j^ lpo tęgow ana dynam ika, b ra k  sentymentalizmu, co 
podświadomie budzi w nich jakieś nowe struny  psychiki, znam ienne 
dla dzisiejszego, nowego stosunku emocjonalnego do życia z jego 
kró tk im i spięciami emocji szybko się w yładowujących i rów nie 
szybko ustępujących miejsca nowym, ich krótkofalowa, poszarpana  
melodia, nawet radykalne brzmienia harm oniczne i mocne, jczęslo 
bru ta lne  efąkty instrum entacyjne, ich żywa ry tm ika, wzmagająca 
poczucie witalności. Nie są to oczywiście cechy, któne m ożna by^ 
określić jako charak terysiyzujące  całą muzykę współczesną, raczej 
tylko pewne jej odłamy. Ale to są właśnie utwory, k tp r^ n a jb a rd z ic j  
i,,biorą‘jwuiblieziK>ść, ą  z k tórych  znaczna część zyskała sobie rów no
cześnie duże uznanie także i w kołach muzyków zawodowych. T ru 
dno powiedzieć,.- jak  odniosą się do nich przyszłe pokolenia. Być 
może zobaczą w nich nie wiele więcej, jak  historyczne pom niki okre
su przejściowego, oceniając z czysto estetycznego^ p u nk tu  wodzenia 
te wybujałości dźwiękowe jako prymitywuzmy, podobnie jak  oce
niali laicy XIX wiakn jako prymitywnie z ich p unk tu  widzenia kom 
pozycje mistrzówT parysk ich  z XTI i XIII wńeku. Ale czy sama m ożli
wość takiego faktu, a nawret jego zaistnienie przekreśla wartośjś- tej 
muzyki dla naszego pokolenia i dia historii? Do zagadnienia tego 
powTrćcę jeszcze w drugiej części prący, na razie pozostawiając je 
bez odpowiedzi.

O ile w  pierwszych om aw ianych w ypadkach  główną podstaw* 
w artościowania pozytywnego dzieł muzycznych niezależnie od ich 
cech oLiektywmych było przyzwyczajenie do pewnych określonych 
w dawniejszych doświadczeniach pozytywnie w artościowanych ka-
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tegóryj 1 Stylistycznych, o tyle 11 odbiorcy osiaIniegdytypu działa r a 
czej e i e k a  w o ś ć i n t e l e k t u a l n a  i chęć poszukiw ania n o n  > ch 
form dla wypowiedzi uczuciowych w«»ztuce, które, każą śledzić k aż 
d e 'z jaw isk o  nowe w sztu-ce z ycrsnącynr^zainteresowaniem—  objaw 
dla dzisiejszego t \ p u  psychiki bardzo znamienny. Większość różnic 
indywidualnych w tym procesie wartościowania, którymi nie mogę 
Się tn bliżej zajmować, lo właśnie wzajem ne współdziałanie i p rze
ciwdziałanie tych dwu si!: przyzwyczajenia i ciekawości, które za
leżnie od predyspozycyj i od tradycyj, k lóre działały na danego osob
nika, da ją  coraz nowe wyniki.

T r a d y c j a  jest pew ną specjalną fo rm ą  przyzwyczajenia, dzia
ła jącą  zarówno indyw idualnie  jak  i grupowo. JeSt rzeczą rae ule
ga iacą wąlpliwoSci, że poszczególne środowiska geograficzny i na
rodowe posiadają  swe tradycje, działające na  przestrzeni długich 
wieków .w historii muzyki podw ójną  drogą: poprzez twórców i po 
przez odbiorców. Dzięki tym tradycjom, k tórych pierwotnych" źródeł 
nie mogę tu dochodzić, daje sj-ę w różnych środow iskach  stwierdzić 
specjalny dla nich stosunek de dźwięku jako do tw orzyw afcartystycz- 
nego. Sprawia on, że pewne style, dlk k tórych  istotny jest ten s to 
sunek do dźwięku, pow stają  w tych właśnie środowiskach, a inne, 
wytworzone n a  innym  gruncie i m ające swe źródło w innym  nas ta 
wieniu, zostają przetworzone w odpowiedni sposób, zgodny z t r a 
dycjami lokalnymi. (Przykład: opera jako forma najbliższa1 t rad y 
c jom  m uzyki włoskiej, zawsze wetiWłoszech miała najliczniejszych 
i największych swych przedstawicieli, k tórzy zachowywali ciągłość 
włoskiej ku ltury  muzycznej, natom iast  przeniesiona na inny  Sjiint, 
musiała sję dostosować, do tradycyj lokalnych, np na gruncie  f ran 
cuskim zamienia się w XVII wieku na gperę-balet, w południowych 
Włoszech, gdzie specjalnie silne było oddziaływanie, wpływów lifcie 
wych, powslaje opera bufta  itp.). Jeden rodzaj stylu zna jduje  p o 
da lniejszy grunt w lym środowisku, inny w innym. Zaś poprzez 
długoletnie i częste naw roly  kom pozytorów  do tego samego n as ta 
wienia twórczego, urabia  si-ę w odpowiedni sposób i sm ak publicz
ności. Jes t  to m niej więcej równoznaczne za* skłonnością do pewnego 
określonego typu wartościowania w poszczególnych środowiskach. 
Jeżeli sięgniemy teraz po przykłady  do m uzyki polskiej, stwierdzimy, 
że i tu istnieją pewne obciążenia tradycją, k tó re  działają zarówno 
na terenie samej twórczości muzycznej jak  i na terenie nastawienia 
odblorcżego. I tak  nie jest na pewno przypadkiem  fakt, ze najw ięk
szy polski kom pozytor od czasów Chopina, Karol Szymanowski, re-
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pr&zentuijąęjy w pierwszych dziesiątkach XX wieku, a więc w ok re
sie ogólnego odwrotu *c5d uczuciowości w muzyce i aktualności haseł 

Jm ow ęj rzeczowości", pozycję najczystszego liryzmu. Pozycja  ta  
oznacza dalszy ciąg tradycyj chopinowskich, któfyfch liryzm nie 
tylko przez sam swój wybitny akcent w całośiń twórczości muzycznej 
romantyków-, ale takżi& — i może bardziej jeszcze —  przez fak t je- 
dyności i n iepowtarzalności w' ostatnich stu latach na p ie n ić *  m u 
zyki polskiej —  n ab ra ł  znaczenia tradycji narodowych. (W tym wy
p adku  naw et ów- proces u rab ian ia  tradycji związany był m e tyle 
z sam ą twórczością, iii? raczej z urobieniem  sm aku odbiorcy wJ t o w  
nyrn określonym  kierunku). L£rj-ka Szymanowskiego jest zatem nie 
tylko rezultatem  jego dygpozycyj osobistych, ale także tego s tanu  
fzeczy, k tóry  ząs^al u odoioycy polsiuego w- chwili swego wystą- 
pie-nia^ na widowni-ę historyczną.

Okoliczność, że ten sam odbiorca nie rozum iał i nie uznał 
muzyki Szymanowskiego za jego życia, bynajm niej  nic może świad
czyć przeciwko tem u twierdzeniu. Odbiorca połsk.i z pierwszych 
dziesiątków- XX wieku nic uznał i nie zrozumiał te muzyki dlatego, 
że nie pdsiadał odpowiedniego przygotow ania do zrozumienia form  
i środków- którym i ona się posługiwała, nie um iał w-yłuskae tego 
liryzmu, k tó iy  mu w zasadzie odpow-iadał, z niezrozumiałych dla 
siebie form  i środków-, nie rozumiał języka, k tó rym  Szymanowski 
przemaw-iał w swej muzyce.

Podobnie  nie jest p rzypadkiem  okoliczność, że pewne k i l i m k i ,  
które w innych środowiskach europejskich znalazły oddźwięk 
i wyw-arty silniejszy luli mniejszy wpływ- w- muzyce współczesnej, 
w Polsce przeszły bez echa. Teoretycznie rzecz biorąc, is t ira ty  
w Polsce w okresie Szymanowskiemu współczesnym i bezpośrednio 
po Szymanowskim, w arunk i  jak  najbardziej sprzyja jące szerzeniu 
się wszelkich ,,now inek"  muzycznych, bo jasnym  jest, że tam, 
gdzie —  jak  u nas —  istniało uświadom ione od w ystąpienia ,,Mło
dej Polski"  dążenie do uwspółcześnienia twórczości muzycznej, do 
w-yrów-nnnia juk najszybciej zaległości XIX w.iekfr, tam szuka się. 
w-szelkich dróg, prowadzących do tego uwspótcześmenia. Najlepszym 
tego dowodem jest twórCzoś® samego Szymanowskiego, k tó ra  naw et 
przy tak  daleko posuniętej samodzielności twórczej poddaw ała sie 
różnym  woływom z zewnątrz. Ale jest rzeczą niezmiernie charak te  
rystyczną, że pewne t ie r im k i  awangardow-e, bardzo naw et mocne 
za granicą, zostały z tych wpływów w-yłączone, i to nie tylko prze> 
samego Szymanowskiego i tych kompozytorów-, którzy poszli pc
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jego linii, ale przez wszystkich w ogółę# bez względu na  odm iany 
Stylistyczni i ideologiczne nimi reprezentowane. Mara tu  na  myśli 
technikę kompozycji 12-|oiRwpj Schóąberga, k tórej zwolennicy 
stworzyli we W iedniu  całą szkołę, znaleźli stosunkowo wcześnie 
już adeptów w innych k ra jach  europejskich, a po wojnie zorganizo
wali poważne ogniska tego k ie runku  we F ranc ji  i w Aihąryce. 
W  Polsce była technika kompozycji 12-tonowej od pierwszej chwili 
absolutnie n iepopularna  i pozostała n iepopularna  po dziś dzień. 
Powodu lego s k łap n ą  byłabym  dopatryw ać się nie tylko w różnicy 
przygQto-\yaiu-a odbiorcy muzycznego np. w Austrii i we F ranc ji  
a w Polsce, k tóre  czynią m uzykę tego typu, jako nastaw ioną w d u 
żej mferze na  abstrakcyjne  działame dźwiękiem z wyelim inowaniem  
środków bardziej bezpośrednich, jak  barwa, ry tm  i dynam ika, z gó
ry  nie p rzydatną  w tym  środowisku. W  b a j  większej mierze działa 
tu  fakt, że m uzyka tego typu sprzeciwia się tendencjom, wytworzo
n ym  przez tradycję —  i to w wyższym jeszcze stopniu u  kom pozy
torów niż u odbiorcy. Kompozytor polski, naw et jeżeli wykszta łce
nie .muzyczne odebrał zagranicą (jak to miało miejsce u  większości 
z nich w la tach  przedw ojennych i w okresie międzywojennym), n a 
stawiony jest na  działanie dźwiękiem jako środkiem  wyrazu i to 
specjalnie na  lirykę muzyczną, zwłaszcza od czasu, gdy Karol Szy
m anow ski uświadomi! go n a  tem at tradycyj chopinowskich jako 
tradycyj rdzennie polśłuch. Nie wchodzę przy  tym  w szczegóły 
przydatności techniki kompozycji 12-tonowej dla m uzyki w spół
czesnej, ani jej wartości pod wzgtedem artystycznym. Stwierdzam 
tylko, że tradycją  polska odegrała decydującą rolę w ustosunkow a
niu się do niej polskiego kom pozytora  i odbiorcy, że wpłynęła w de
cydujący sposób na sposób jej w aifościow ania —  i to nie w znacze
niu  indywidualnym , ale w znaczeniu środowiska jako całości.

-Jako dalszy czynnik kształtu jący ,$ąd i sposób w artościowania 
estetycznego dzieł muzycznych u  laików, S y m ien iL lśm S  w - p ł y w  
a u t o r y t e t u .  Tu w ypadnie dodać na ten lemat jeszcze słów kilka. 
W p ły w ,ten  działa podwójną drogą: świadomą i nieświadomą. Świa
domą w tym  sensie, że w każdym  środowisku i w każ.dym okresie 
istnieje cały zorganizowany system współżycia pomiędzy kołami 
fachow ców  a kałam i laików, w ytw arzając  zaiężnie od wzajemnego 
stosunku tych dwu grup cały szereg w idom ych lub ukry tych  
instytucyj, poprzez: k tóre  wpływ fachowców działa na  laików. W  n a 
szym środowisku nowoczesnym działa on poprzfez recenzje, artykuły, 
audycje  radiowe) koncerty  —  zwłaszcza szkolne i robotnicze itp.
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Są to wszy.sfro próby naw iązania  bliższego k o n tak tu  pomiędzy m u 
zykiem zawodowym  a odbiorcą, rozluźnionego do ostatnich granic 
w okresie elitarnym  rozwoju na pograniczu XIX i XX w. Placówki 
te uw ażać m ożna za przenoszące au to ry ta lyw ne sądy fachowców do 
kół la ic k ic h , i kształtu jące świadomie sm ak i sąd publiczności, nie 
tylko poprzez sarn fakt, że laikowi podaje się tu p rogram y o pew 
nym  specjalnym wyborcę i doborze, ale i w tym  znaczeniu, łże wprjjjst 
sugeruje się tu, które dzieła uważać m a za bardzićj, a k tó re  za 
m niej wartościowe. I znowu zależnie od tego doboru czy ^sugEstii 
n ab ie ra :  on z czasem pew nych stałych upodobań  i przyzwyczajeń, 
k tóre  będą różne w różnych środowiskach.

Ale wpływ au to ry te tu  działać może —  jak  już w spom niałam  ■— 
także i innym i jeszcze drogami, m niej uświadom ionym i. Za przy
k ład  m ech posłuży tu  raz jeszcze środowisko p o l s k i e .  Muzyka pol
ska  zależna była w przeszłości przez długi okres czasu od muzycznej 
k u ltu ry  niemieckiej (w wieku XVI, później w dobie k lasyków  
i w drugiej połowie XIX wieku), k tóre j  autoryte t działał w okresie 
jej hegemonii w  muzyce europejskiej tym  bardziej, że środowisko 
to znajdowało się w bezpośrednim  sąsiedztwie. P rzypom nę tij,* że 
większość m uzyków  polskich w XIX wieku —  jeżeli w ogóle w y
jeżdżała na  studia za granicę —  to stale ciążyła ku  centrom  nie
mieckim. Dotyczy to naw et jeszcze kom pozytorów  z grupy ,.Młodej 
Polsk i“ : Karłowicz, Różycki, Fitelberg, Szymanowski w pierwszym 
okresie swej twórczości —  wszyscy oni zbierali w  Berlinie i we 
W iedniu  pierwsze swe doświadczenia jako artyści. P rze łam ał te 
tradycje  dopiero au to ry te t  Szymanowskiego, k tó ry  w pew nej chwili 
odwrócił się ostatecznie od muzyki niemieckiej i jej wzorów, zamie
niając je na w zory francuskie  (Dcbussy, Ravel i działający również 
w P ary ż u  Strawiński). Od tej chwili zaczął au tory te t Szymanowskie
go  działać podw ójną drogą: w pierw  w kolach młodszych i na jm łod
szych kom pozytorów polskich, k tórych  sugestionował sam żywym 
przykładem  swej sztuki (po części także sugestie słowa pisanego 
w listach, a r tyku łach  i rozm ow ach pryw atnych). Sprawił on, że po 
cząwszy od tej chwili wjszyscy bez w yjątku  młodsi kom pozytorzy 
polscy obrali sobie Paryż jako miejsce pogłębienia swych stud :ów 
zawodowych, a poddając się tym  sam ym  pod silny wpływ m uzyki 
francuskiej, przejęli do swej twórczości pew ne jej cechy, świadomie 
postawili sobie za ideał typ muzycznej ku ltu ry  łacińskiej i zaczęli go 
sami propagować?* kolei-żywym przykładem, słowem i pismem, odda
lając się tym  sam ym  coraz bardziej od wpływów niemieckich W  pro- 
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cesie ty ni tkwito zresztą coś więcej, niż sam tytko wpływ au to ry te tu  
Karola Szymanowskiego. Oto tradycje  francuskie  bliższe były sztuce 
polskiej i tradycjom  polskim  niż t radyc je  niemieckie. A gdy hitle
ryzm  ostatecznie skom prom itow ał n iem iecką ideologię artystyczną, 
m ożna już dziś mówić —  m im o stosunkowo krótkiego okresu  cza
sowego — o silnie zakorzenionych tradycjach francuskich w m u 
zyce .polskiej, k tóre  w konsekwencji działają przez reperkusję, 
wszystkimi dostępnym i drogam i także i w kołach laików. U tych 
ostatn ich dokonało się oczywiście to przesunięcie bardziej n ieświa
domie, nierhniej działa dziś au tory te t kół zaw odowych w tym  kie
ru n k u  bardzo silnie. 1 znowu nie m am  zam iaru  poddaw ać tu  to zja
wisko jakiemu-ś obiektyw nem u SSądowi, badać czy ten wpływ był 
korzystny, czy nie, względnie o ile był dodatni a o ile u jem ny. Cho
dzi raczej o to, by pokazać, w jak  decydujący sposób zaważył tu 
wpływ autory te tu  na sposób w artościow ania w muzycznych i laic
kich kołach polskich, względnie na wybór dzieł, wartościowanych 
pozytywnie. Gdy up rzy tom nim y sobie m odyfikacje  sm aku  m uzycz
nego, k tóre  dokonały  się u  nas od stojącego jeszcze tak  silnie pod 
w pływem  muzyki niemieckiej Noskowskiego, Paderewskiego i in 
nych  poprzez Karłowicza, Różyckiego, Szymanowskiego do n a j 
młodszych, to s tanie nam  się jasnym, że nie tylko kom pozytorzy, ale 
i publiczność nasza zamieniła ideał bohaterskiego patosu, ciężkiej 
w agnerowskiej fak tu ry  i ins trum entacji  na ideał fak tu ry  prostszej, 
przejrzystej ins trum entacji  i żywej rytmiki.

Moment tradycji i au to ry te tu  rozstrzyga też w dużej mierze 
o z jaw isku  tzw. r e n e s a n s u  w historii muzyki, które przedsta- 
w iają  obraz zmian sm aku i k ry ter iów  wartościow ania og lądany  oal 
innej strony. W iemy, że w zależności od p rzem ian  dokonujących  się 
w bieżącej historii muzyki, całe jej okres3r dawniejsze,^ odbiegające 
od ak tualnych  potrzeb m niej lub bardziej swym. Stylem, popada ją  
w zapomnienie i to iłrezależnie od wartości choćby najbardz. j 
pozytywnych, k tóre  reprezentow ały  dla swych współczesnych i dla 
innych  epok. Sztuka J. S. Bacha była przez długie lata zapom niana 
przez potomność, póki nie odżyła w czw artym  dzieciątku XIX stule
cia, aby potem  aż po dzień dzisiejszy w zrastać na znaczeniu. Sztuka 
starej polifonii niderlandzkiej a cappella podobnie zapadła w za 
pom nienie  w pam ięci potom nych, aby przypom nieć się dopiero 
przy  końcu  XIX wieku, jako jeden z najświetniejszych okresów w hi
storii muzyki. Średniowieczna sztuka muzyczna ze Szkoły P a ry 
skiej uw ażana była przez kilka-śet la t za coś niższego od muzyki
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klasycznej i rom antycznej,  a „o d k ry ta” na  festiw alu  beetho.ivenow- 
„skim w r. 1926, siała się dla aw angardy  muzycznej XX wieku* „cu
dem niepo ję tym 11 (określenie Karola Szymanowskiego). A jednak  
niewątpliwie w każdym  z wymienionych tu  w ypadków  m am y do 
•czynienia zg zjawiskiem pod historycznym  kątem  widzenia potęż
nym, k tóre  w swoim czasie miało zawazyć w sposób decydujący na 
dalszym rozwoju sztuki i dlatego każe przypuszczać, że,m iało w sobie 
znamiona ruchu istotnego twórczego. Skąd więc to zupełne zapom nie
nie, w k tóre  popadły  na  tak  długi okres czasu i skąd  po la tach  te 
nagłe m om enly  Irimnfu? W ygląda to tak, jak  gdyby przedmiotowe, 
obiektywnie spraw dzalne walory  dzieła^-,muzycznego odegrać miały 
tu mniejszą rolę w procesie jęli estetycznego wartościowania, jak  

igdjLy k ry ter ia  wartościowania leżały gdzieś poza nimi samymi. 
Przy tym  —  wbrew pozoroTn —  nie m am y tu bynajm niej do czy
nienia z jakim ś odruchem  indywidualnym , k tó ry  by siłą swego au- 
lorytetu narzucił s z e r z y m  sferom ten zmieniony sąd o daw nych 
•dziełach. Indyw idualny  był w prawdzie za każdym  razem  impuls, 
k tó ry  dał temu początek (a więc Mendelssohn, k ló ry  po długich 
latach zapomnienia wykonał po raz pierwszy w r. 1829 Ti a cif a Paśj.ę 
według Mateusza, Liszt, k tóry  w swych wysiłkach regenerow ania  m u 
zyki kościelnej za interesował się m u zy k ą  Palestriny, prof. F icker 
z Innsbrucka, k tó ry  jako h is toryk dał impuls do w ykonania na  k on
cercie historycznym  podczas festiwalu beethovenowskiego we W ie
dniu  u lw orów  Leonina i Pcrotina),  ale ten indyw idualny impuls 
znalazł od razu oddźwięk tak silny i tak powszechny, że należało by 
raczej p rzyjąć —  jak to się mówi —  wyczucie pew nych zm ian sm a
k u  „wiszących w pow ietrzu11 i czekających tylko n a  hasło, aby  się 
wyzwolić. Is to tnym  źródłem takich  renesansów w historii mui/yki 
je'śt praw dopodobnie zbliżenie się danego okresu historycznego do 
kategoryj styh-dycznych, reprezentow anych  przez epokę, wy.doby- 
w aną z zapomnienia. Daje s.ię przy tym zaobserwować pew na stała 
prawidłowTOscj, rządząca zjaw iskam i tego rodzaju. O ile reakcja  ne- 
galywma (i to znowu nie tylko w kołach za w odo w co w, aleji  wr szer
szych kołach odbiorców) jest zwyklę-tiajsilniejsza w- stosunku  do 
okresów tzw. wczorajszych, to zjawiska re»ą$an<su obejm ują  raozej 
okresy bardziej odległe; gdy już wyżyły ,się wT stosunku do przeszło
ści tendencje reakcyjne, pow raca znowu praw em  kolejności ideolo
gia ar tystyczna bliżej pokrewma epoki przedwczorajszej. I im s i l
n iejsza była ta pierwsza reakcja  n e g a ty w n e m u  dalej sięgające k o n 
sekw encje  rozwojowe przyniosła sobą, im dłużej trwała, tym 
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ddtej wstecz sięgają zazwyczaj wysiłki ożywienia daw nych bpok. 
historycznych. Nie m a tu  oczywiście i nie może hyc m owy o dosłow
nym  powrocie daw nych haseł i daw nych icfeologii. Jest tylko proces 
uak tua ln ien ia  pewnych rysów dawniejszego okresu, w k tó rych  now a, 
s-smikająca-sw ej własnej drogi epoka widzi wzory dla siebie. W  w y
m ienionym  wyżej w ypadku  renesansu Szkół n iderlandzkich wzorem 
tym m iała być czysLa w okalna technika chóru  a cappella w okresie, 
w k tó rym  p raw a  wokalistyki zostały zapom niane w jednostronnym  
nastaw ianiu  na  muizykę in s trum en la łną^śym fon iczną .  W  w ypadku 
w skrzeszenia do życia daw nych organów  Leonina i Petro t ina  m iała  
to być nieskażona w ym aganiam i tradycyjnej ha rm on ik i  sz tuka po- 
lifomi z jej akcentem  na m-elodic jako na element formotwórczy, 
k tó ra  stała się głównym problem em  dla pokolenia m uzyków  
w pierwszym ćwierćwieczu XX sLulecia, zmierzających do rew indy
k ow ania  <Pa melodii daw nych p raw  n a  nowych podstawach. W y n i
kało  by z tego, że dla jednych okresów historycznych, dla całych 
pokoleń i grup ludzkich, jedne i te same dzieła przedstaw iają  w a r 
tość, inne są bezwartościowe. I>o chwilowa n iepopularność dzieł, 
będących na razie poza obiegiem, nie ogranicza się tylko do lego 
faktu , źe one byw ają  wtedy rzadziej wykonywane, że ilościowo ustę
p u ją  miejśHa innym. One po p rostu  nie liczą się wtedy jako poży- 
rywma w artość  a r ty s ty c z n i  nie p rzem aw iają  do ludzi. I zjkrwisko to
nie ogranicza się tylko do kół fachowców lub do samych kół laic
kich. O bejm uje zgodnie jedne i drugie, choć może odbiorcy, r e k r u 
tu jący  się z każdej z tych grup, przytoczyliby inne nieco argum enty  
dla uzasadnienia swej niechęci. Oczywiście działa i tu autorytet. Gdy 
tak i s tan  niechęci do pew nych dzieł, kom pozytorów  czy całych kKsŁ 
runków  prżgeiąga się na  dłuższy okres czasu, w ytw arza  się już 
pew na tradycja, k tó ra  z kolei nie pozwala przezwyciężyć te j-n ie 
chęci n aw lt '  w tedpl gdy obiektywne w arunk i,  w ytw arzające tę 
atmosfjęfę, przesta ją  już być aktualne. I właśnie do przełam ania  
tych tradycyj potrzebny jest ów impuls indywidualny, k ló fy  staje 
się iskierką, rozpala jącą  wielkie pożary.

Istnieje jeszcze jedno zjawisko pokrew ne wyżej op isanem u zja
wisku renesansów  w hiśtorii m uzyki: jest n im  przyjęcie za podstawę 
wartościowania estetycznego, w tym sam ym  dziele czy tym  sam ym  
typie dzieł, coraz to innych czynników w zależności od środowiska 
i okres,ii historyczifego, k tó ry  je wartościuje. W  poprzednich wypad- 
kach  źródło zm ian w sądach w artościu jących określić m ożna jako 
zmianę ogólnego emocjonalnego nastaw ienia i stosunku do dźwięku
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j a k o  do źródła w yrazu  w dziele muzycznym: pew na grupa ludzi,
zam knięta  w określonych granicach historycznych, odwraca się od 
tego czy innego dzieła czy kompozytora,^>o z pewnych —  zazwyczaj 
dość skom plikow anych  względów —  dzieło to przestało  jej się po 
dobać, w zruszać ją czy zachwycać. W  wypadku, k tó ry  teraz clicę 
poruszyć, zasadnicze nastaw ienie emocjonalne nie zmienia się. Dzie
ło muzyczne, ziodzone w jakim ś dawniejszym okresie, nie przestaje 
podobać się, nie trac i  swej siły sugestywnej dla .następnych genera- 
cyj, ale podoba się za każdym  razem  z innych względów, ściślej m ó 
wiąc, w dziele lym podoba się coraz coś innago, coraz cos1! innego 
uosabia w artość tego,,'dzieła. P rzykładem  tegft s tanu  rzeczy może 
być choćby ewolucja, k tóre j  ulegał sm ak publiczności w „ostatnich 
100 la lach  w s tosunku do Chopina. Chopin należy do tych nielicz
nych kom pozytorów, którzy-od chwili swrej śmierci (za życia ceniony 
był —  za w yjątk iem  bardziej postępowych kół ściśle fachow ych  — 
zdaje się raczej jako pianista) cieszyli się i cieszą po dziś dzień nie
słabnącym powotfzeuiem, zarówno w kołach zawodowców jak 
i u odbiorcy spośród szerszej publiczności, m imo zasadniczych 
zmian, jakie przechodziła twórczość muzyczna i sm ak publiczności 
w ciągu tych ostatnich 100 la t  (mam lu na  myśli nie tylko środowi
sko polskie, ale i inne środowiska europejskie). 1 tak  pokolenie,
k tóre  przyszło bezpośrednio po Chopinie, interesowało się w p ierw 
szym rzędzie swoistymi typem  jego techniki fortepianowej („techni- 
k i“ oczywiście w najszerszym sensie tego terminu). T rzeba pamiętać, 
że był to okres rozwijającego y ię  bujnie  wirtuozoetwa (Paganini, 
Thalber-g, Liszt i in.) jako pewnej wartości w muzybe, w owyc.ii 
czasach bezwzględnie nowej, i lo wartości tęgo rodzaju, k tó ra  m o
gła hyiś.oceniona rów nie dobrze m uzyka zawodowego jak
i przez laika. Fachow ców  interesowało w piarw szym  rzędzie lo, j a 
kimi środkam i dochodził Chopin do efektów, których na  darm o 
m ożna by szukać u -wszystkich innych, mtiwiąkszych wirtuozów fo r 
tepianu współczesnych mn. Podziwiali oni nowość tych efektów, ich 
funkcjonalne  związanie ze stylem fak tu ry  i techniki kójńpozytor- 
skiej oraz z duchem  instrum entu . Zaś ,u laika głównym m om entem , 
sk łaniającym  go do pozytywnego wartościowania, by ł m om ent za
dziwienia, im ponow ania tymi j o d k a m i  technicznymi (zwłaszcza 
w ręku  znakomitego wykonawcy); szybkością i zwiewnością pasaży, 
•delikatnością piana, bogactwem nagrom adzonych ornanyen£ów w m e
lodii itp. Zainteresowanie tą  s troną techniczną, k tó ra  stała w ośrod
ku zainteresowań muzycznych epoki, przysłoniło te j generacji inne



wartośca muzyki chopinowskiej. Za m niej więcej 20— 30 la t  znalazła 
nowa generacja nowe podejście do lej muzyki. Uznała, że jej zalety 
techniczne sy rzećzą drugorzędną w porów naniu  z bogactwem wyrazu 
uczuciowego w niej zamkniętego. [ znowu przypom nijm y sobie, że 
był to okra8 %(ły W agner  pokazał  swego , ,T rystana“ , w  k tó rym  wy
powiedział w najpełniejszej formie credo współczesnego k o m p o zy 
tora, trak tu jącego  dźwięk jako wyraz stanów  uczuciowych, rozpalo
nych  do najwyższej tem peratury , gdy Liszt w z w rota cli patetvcz 
dych  i sen tym entalnych  'rów nocześn ie . opi|eWa$ i losy bohaterów  
o wielkich nam iętnościach w swych poem atach  symfonicznych, g d y  
wyrastał Skriabin kio iw niedługo już <Hć miał kwintesencję ideolo
gii rom antycznej w jej formie schjdkowej. P ławienie kię; w  emocji, 
m ającej w fo b ie  coś z mistycznej kontem placji  i równocześnie z roz 
kosz\ zmysłowej, uznane było wtedy za główną, jeżeli nie za jedyną 
treść przeżycia muzycznego. Tym samym w hierarch ii  dzieł m u 
zycznych najwyżej postawione zostały  te, k tó re  według ogólnego 
m niem ania  odpowiadały tym w ym aganiom . Chopin postawiony zo
stał na jednym  z najwyższych miejsc w tej hierarchii,  i to ioż- 
strzygnęło ó pozytywnym  wartościowaniu jego muzyki u  tej gene 
racji. I znOwu laik i umrzyk zawodowy byli tu w najzupełniejszej ze- 
sobą zgodzie. W  XX wieku wreszcie, w lalach dwudziestych i t rzy 
dziestych, odkryto jeszcze inną wartość muzyki chopinowskiej, do
tychczas praw ie niedoslrzeżoną. Odkryto jej mksterną formę i lo
gikę konstrukcji,  k tóra  ńa  ogół bynajm niej nie była czymś nor
m alnym  w dobie; sotiie współczesnej, w dobie lekceważenia czyn
n ika formalndgo u rom antyków. To ostatnie -edkrycie dokonane 
zostało w kołach zawodowych, ale znalazło sobie rychło drogę i de> 
szerszych w arstw  słuchaczy, głównie przeż pośrednictwo pianistów, 
ówczesnych wykonawców  m uzyki chopinowskiej. Bo tączhje z oglą
daniem  tej muzyki z coraz nowej perspektyw y w poszczególnych 
okresach historycznych, m ożna takzę^m ów ić "o ptrwsla wamu i za
n ikaniu  odmimmych stylów wykonawczych tej muzyki: w p ie rw 
szym z om awianych okresów ó,Stylu raczej wirtuozowskim, w d ru 
gim o stylu w ykonaw czym  z przewagą elementu emocjonalnego, 
w ostatn im  wreszcie (który w wielu śrbdow iskach pozostaje zresztą 
ak tua lny  po dziś dzień) o s‘tvlu hardziej rzęczowym, gdzie kuaiszi 
p ianisty  zwraca się w pierw szym  rzędzie ku  wydobyciu samego 
rysunku  melodii chopinowskiej, subtelnych kom plikacji pohmelo- 
dycznych, w ahnień  ry tm u, tem pa itp. Poprzez tę rozmaitość stylów 
in terp re tacy jnych  słucbacz nastaw ia się na coraz inne aspekty tej
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muzyki, a tym  sam ym  zmienia k ry te r ia  i sposób w artościowania 
samego u tw oru  muzycznego.N

Tii podkreślić natęży jeszcze jeden moment, wpływający na 
sposób w artościow ania dzieła muzycznego, a leżący^ znowu poza 
nim samym* ważny zwłaszcza dla laików (choć nie wyłącznie, Im 
i muzycy zawodowi nie są całkowicie wolni od jego wpływu). Jest 
nim właśnie w p ł y w w y k o n a w c y ,  Laik, w artościujący jakiś 
u tw ór m uzyczny czy to pozytywnie, czy negatywnie, nie jest zdo l
ny odróżnić, w jakiej mierzeistobejmuje tym vvai«taiściowaniem gamo 
dzieło, a  w jakiej mierze jego wykonanie (zwłaszcza, o ile u tw ór 
jest m u  mato znany). Najlepszym tego dowodem jest okoliczność, 
że ten sam utw ór może ten laik w artościować nie jednakow o w za 
leżności od w ykonania . Przy tym  nie zawsze musi to być wyk - 
nanie obiektywnie najlepsze k i i . idące najwierniej po linii intencji 
kompozytora), k tóre  doda dziełu najwięcej wartości w  jego oczach. 
Wystarczy, że w jakiś sposób zasugeruje słuchacza. Stąd pochodzą 
w dużej mierze tak  znaczne rozbieżnaści w opiniach o w ykonaniu  
tego czy innego dzieła, a kto  wie nawet —  zwłaszcza, gdy w grę 
wchodzą rozbieżności zaw an m k o w an e  głębszymi różni mmi okresu 
historycznego i środow iska —  czy nie rozbieżności w ocenie samego 
dzieła. T rudno  mówić o tym, jak przedstawiałoby się n am  dzieło 
muzyczne bez udziału tego czynnika, jak im  jest współudział wyko- 
nawcy. Nie m am y możności spraw dzenia takiego, „laboratoryjnego"' 
s tanu rzeczy w całej jego czystości. I musiałabym  tu chyba w ym ie
nić wszelkie możliwe, różnice środowiska, okresu  historycznego, 
nastaw ienia hardziej lub m niej fachowego (tub laickiego, bardziej 
lub m niej konserw atywnego czy postępowego plus róńnice lypów 
psychicznych i różnice indywidualne, by ustalić j wszystkie m ody
fikacje, które w pływ ają  na  konkre tn ie  naw et uchw ytne zmiany 
w wyglądzie u tw oru  muzycznego poprzez udział wykonawcy. Jakże 
często mówi się w ocenie świadczSń w ykonawczych o „w spółtw ór
czym" uzdolnieniu wykonawcy., co w ystarczająco już cha rak te ry 
zuje jego rolę w nadanmi dziełu muzycznem u tej ostateoznej, zm y
słowo dostrzegalnej formy, w jakiej ono pojaw ia się przed s łucha
czem i w jakiej w konsekwencji apeluje do jego sądu w artośc iu 
jącego.

W  ten sposób wyczerpaliśmy wszystkie istotniejszć, występu 
jące w życiu typy  wartościow ania dziel muzycznych przez tzw 
laika i stwierdziliśmy, ze zależnie od w arunków , w jakich  zna jdu je  
się ten słuchacz, jest on nie tylko skłonny coraz inne czynniki tego
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dziełu przy jm ow ać za k ry ter ium  jego wartości, ał« że w zależności 
od tego ostatniego fak tu  kształtuje się i sam  proces jego przeży
w ania  estetycznego coraz inaczej, bardziej lub m niej Zgodnie z in 
te n c ją  tego dzieła. Obeełrie zwrócimy się do drugiej, wyróżnionej 
przez nłTS grupy odbiorców: do m uzyka  zawodowego, by zbadać, 
w jak i sposób odbywa się u  niego proces esletycznego w artościow a
nia  w muzyce.

Na wsLępie tej' drugiej części naszych rozważań wypadnie s tw ier
dzić, że Izw. f a c h o w i e c  podlega w zasadzie wszystkim tym  sam ym  
w arunkom , m odyfiku jącym  zm iany  kry ter iów  wartości, co i laik, 
tylko w innym  stopniu. Podlega więc też w pierwszym rzędzie 
w szechm ocne j  *sile przyzwyczajenia i tradycji. W śród  m uzyków 
spotykam y też konserw alystów  i postępowych, z tą lylko różnicą, 
ze u rok  nowoś-si działa na  m uzyków silniej i częściej niż na  słucha
cza am atora , że ew entualne ' przeciwieńslwa zaziiadzaja się u nich 
bardziej wyraźnie niż u laików, czasem nawet w form ie skra jne j 
i że to nastaw ienie konserw atyw ne lub aw angardow e m a u nich 
inne nieco podłoże. Skrajność ta um otyw ow ana jest emocjonalnie: 
dla laika jBSt m uzyka jednym  z wielu praeżyć, k tó re-odczuw a jako 
wzbogacające jego życie psychiczne, dla muizyka je"st sp raw ą jmj- 
istotniejszą, k tó ra  staje się główną treścią jego życia. Dlatego sądy 
mtizyków o muzyce bywają naogół —  jako hardziej em ocjonalnie 
zabarw ione — silniejsze w swym przekonan iu  o wartości lub b ra k u  
wartości danego dzieła. W  m n ie jsz jm  stopniu  natom iast  m ówić tu 
m ożna o wpływie autoryte tu . Sądy m uzyków byw ają  też na  ogól 
bardziej świadomie. Muzyk przeważnie wie i po traf i  uzasadnić, dla 
czego m u się dane dzieło podoba lub nie podobą., dlaczego przy 
pisuje m u w artość lub m u  tej wartości odmawia, a naw et dlaczego 
hołduje temu, czy innem u autorytetowi. Ale mufcyk w artościuje 
z perspektyw y»innych kry ter iów  niż laik. U m uzyka przebiega już 
sam  proces estetycznego przeżywania bardziej świadomie, niż 
u laika, on  już instynktow nie nastaw ia  się p rzy  słuchaniu bardziej 
analiLycznie. Mówi się naw et czasem o tym, że fachowcowi p rze
szkadza jego analityczny stosunek do m uzyki w swobodnym, bez
pośrednim  przeżyciu estetycznym. Bywają też istotnie wypadki, 
w k tórych  to przfeżycie estetyczne staje się przez zbyt jednostronnie 
analityczne nastaw ienie słuchacza zubożone. Ale w ypadki te należą 
n a  ogól raczej do w yjątków. Zachodzą one tylko tam, gdzie punk t  
ciężkości położony został w dziele m uzycznym  przez kom pozytora  
bądź ńa czynniku Wrażeniowym, bądź na emocjonalnym, a odnośny
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słuchacz m e jest zdolny do przestawienia się z analitycznego spo
sobu słuchania, k tó ry  jest m u z n a tu ry  bliższy, na  reakcję bardziej 
bezpośrednią. Ale norm aln ie  rozwinięty i wykształcony m uzyk zdol
n y  jąst zarówno do reakcji poznawczej jak  wrażeniowej i emocjo
nalnej w prjźeżyciu estetycznym, z tą ly lko ‘'różnicą, że reakcja  po 
znawcza jest u niego pełniejsza i charak teryzu je  się większą zdol
nością analityczną niż reakcją s łuchacza laika. Normalnie ząpew- 
n ia  też muzykowi jego zawodowe wykształcenie i osłuchanie się 
z różnym i typam i u tw orów  muzycznych, większą ruchliwość w prze
s taw ieniu  się na poszczególne rodzaje stylów i kierunków , k tó ra  
łatwiej ch ro m  go od błędów wartościowania, t a k  częstych u laika, 
zapew nia m u tez wi-ększą niezależnośćl^ądu.

Do czego streszczają się ostatecznie lei odchylenia w procesie 
w artościow ania dzieła muzycznego Ui lachowcy, k tó re  określiłam 
jako  wzmożenie reakcji poznawczej w procesie przęjjycia estetycz
nego? Otóż w ydaje n u  się, że^slreszczają się one w dwu punktach : 
w większej czułości na  zgodność lub niezgodność u tw oru  m uzycz
nego z p raw am i samego m ater ia łu  dźwiękowego i na  walory k o n 
strukcyjne.

P raw a , k I óYe określiłam jako  p r  a w a m a t e r i a 1 u d ź w i ę 
k o w e g o ,  nie istnieją same przez n i ,  ale iylko w odniesieniu do 
naszego ap a ra tu  słuchowego. Określenie to oznacza, że podobnie 
jak  nie m o |ą  l>ye< pogwałcone p raw ą  przyrodzone naszogo ap a ra tu  
słuchowego, k tó re  staw iają  pewne granice w k ie ru n k u  percypawa- 
nia dźwięków najniższych i najwyższych, rozróżniania stosunków 
wysokości, siły i barw y brzm ienia itp., podobnie 'sam dobór m ate 
rialni w znhezeniu ściślejszym narzuca pewne rygory w k ierunku 
teg o ^ c o  się! potocznie nazywa muzyce „dobrym  brzmieniem". 
To „dobre brzmienie" jest czymś dość t rudnym  do zdefiniowania, 

a jednak  mimo wszystko sprawdzalnym . Polega ono na tym, że 
objęte nim utwory, bez względu na roztma.it ość stylu i tym samym* 
na rozmaitość nastaw ienia  psychicznego, którego w ym agają od 
słuchacza, da ją  się ł a tw ie j . s tru k tu r  o wać i po traf ią  łatwiej wywołać 
ad ek w atn ą  reakcję poznawczą (a pośrednio naw et i emocjonalną) 
niż inne, w k tó rych  te p raw a  m ateria łow e nie zostały uszanow ane 
w tym  stopniu. Do tak ich  należą np. p raw a  Irak tow ania  głosu ludz
kiego, użycia poszczególnych instrum entów  zarów no w wystąpie
niach  solowych jak  i w różnego typu zespołach (kameralnych, sym
fonicznych, w połączeniu i  głosem ludzkim  bądź t rak tow anym  solo
wo. bądź w grupach czy w chór/F ), dostosowanie fak tu ry  i techniki
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kom pozytorskiej —  zwłaszcza techniki instrmmentacyjnej —  do 
w aru n k ó w  akustycznych, zw iązanych z przeznaczeniem  danego 
dzieła itp. Na wszystkie-, w ynikające z tych założeń, zalety i w ady 
brzm ienia  czułe jest w stopniu o w.iele wyższym ucho m uzyka 
wyszkolonego niż ucho laika, nie m ówiąc już o  tym, żc ten m u 
zyk potraf i  sobie poza tym uśw iadom ić te zalety i wady i nawet 
w pew nym  stopniu zrozumie*, ich przyczyny. 7.aś już przez, sam  
ten fak t  odgryw ają one u niego większą rolę w procesie przeżyw a
nia  i w artościowania estetycznego, większa jest dla niego ich waga 
dla w artości u tw oru, m i  dla laika, na którego działają raczej drogą 
podświadom ą. Nie w yklucza to zresztą faktu, że może zaistnieć 
czasem także i stsrn rzeczy w próst odwrotny: np, pewne w ybujało
ści fak tu ry  instrum entacyjnej,  tak  śmiałe, ź«-;slojące już niejako 
na  pograniczu pogwałcenia p raw  m ateriałow ych, mogą być w a r to 
ściowane pozytywnie przez fachowca? k tó ry  potraf i  u jąć  ich zwią
zek z Całością koncepcji twórczej i k tó ry  m a w tym k ie ru n k u  tyle 
^doświadczenia", fu  potrafi wyjść poza norm alne granice wytrzy
m ałości czysto fizjologicznej, ustalone dla laika, a przez lego osta t
niego ocenione będą negatywnie, gdyż jego w yobraźnia dźwiękowa 
rozporządza mniejszą "Skulą rozpiętości. Różnice sprowadzą się 
w tym '-ostatnim wypadku zatem znowu do różnic tradycji,  nie 
mówiąc wcale o iym  —  co jest zresztą rzeczą bardzo w ażną  —  #e 
i same te t rad y c je  zm ieniają się i dla laika i dla m uzyka zawodo
wego w ram ach  poszczególnych okresów i Środowisk h is te rycz
nych. Zawsze jednak  w ahan ia  te m ają  pewien j..kiś p u n k t  gra 
niczny. .Test to właśnie p u n k t  graniczny, zaw arunkow any  p raw am i 
materiału dźwiękowego. Dlatego m usim y kry te r ia  m ateria łow e 
uzuać za takie, k tóre  —  choć istnieją tylko ze względu na nasze 
dane percepcyjno  i chóć prawidłow ość ch pokryw a stę z p ra w i
dłowością tych danych percepcyjnych i w oderw aniu  od tych o s ta t 
nich w ogóle nie istnićjc —  zaw arte  są jednak  obiektywnie już 
w sam ym  dziele' muzycznym. Z togo względu będziemy musieli 
powrócić jeszcze do logo punktui w c rugu j części pracy, om aw iające, 
problem  wartości dZteła muzycznego.

Co się tyczy drugiego punk tu ,  w który,m streszczają się specy
ficzne d la  m uzyka  zawodowego m odyfikacje  w procesie przeżywa 
nia i w artościow ania estetycznego, określiłam go jako  w z m o ż o n  ą 
C z u ł  o ś ć n a  w a l o r y  k o n s t r u k c y j n e  w muzyce. Przez w a
lory konstruk tyw ne y iC m ś d B f-tk  nie sam ą tylko form ę u tw oru  m u 
zycznego w znaczeniu ściślejszym, ale cały szereg' bardziej ogólnych
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i bardziej szczegółowych cech melodii, harmonii,  faktury , zróżni
cow ania rytmicznego itp., k tó re  współdziałają w wytworzeniu tej 
form y ii poprzez k tóre  ta form a działa dopiero 'ha słuchacza. Tu 
wymienią np. mniej lub bardziej świadome odczucje samego ksztab  
t u  arabeski melodycznej u  Ohopina jako  w arunkujące  sobą pewien 
określony typ wzruszenia estetycznego tam, gdzie laik przeżyje 
p iękno tej arabeski jak  gdyby w skrócie, tzn. z p u n k tu  widzenia 
samego już lyłko wzruszenia estetycznego, k tóre ona w nim  wy
woła, ale bez uświadom ienia sobie jej form alnych  walorów, s tano
wiących podstawę tego wzruszenia 'estetycznego, lub uświadomienie 
sobie kunszlowmego splotu głosów w jakiejś kompozycji polifo- 
nmznpj. Tu należy także przyjem ność w śledzeniu techniki w a r ia 
cyjnej wfŁyklu, gdzie każda następna w ariacja  odsłania coraz inne 
aspekty  tematu, o twierając nieraz perspektyw y zupełnie niepcze- 
kiwane. Laik podejdzie praw dopodobnie w większości w ypadków 
do la kiego utw oru  bezpośrednio, tzn. każda z wariacyj będzie mu 
się podobała łuh nie podobała Kfofi względni na sswą w łasną jakoś,i 
b rzm ieniow ą , melodyczną, harm oniezną  ilp., tilę nie poprzez swe 
związki form alne i treściowe wzajemne i z całością cyklu, które 
poza pew nym i momlentami najbardziej uchw ytnym i pozostaną 
praw dopodobnie  przeważnie +->eż istotnego wpływu na jego s'ą’d 
o wartości tego dzieła. U m uzyka zawodowego te szczegóły, pomi- 
nięłe lub pozostające na marginesie świadomości w jroprzednim 
wypadku, odegrać mogą w ocenie u tw oru  rolę bardzo ważną, może 
nawet dominującą. MożTia tu zaryzykować nawet twierdzenie, że 
forma wariacji —  podobnie jak  form a fugi —  już w tzułożeniu 
.swoim nastaw iona jest na m om ent poznawczy, a  tym sam ym  rep re 
zentuje wartości uchw ytne i spraw dzalne raczej dla wyrobionych 
muzyków, niż dla laików, podobnie jak  i fak tu ra  jrolifoniczna bę
dzie praw dopodobnie uw ażana  przez słuchacza muizycznie wykształ
conego za bardziej wartościową, już w sam ym  swym założeniu, niż 
fak tu ra  liomofoniczna, właśnie dlatego, że w wyższej mierze 
angażuje jogo władze późna w7cze. Obiektywnie rzecz biorąc, trudno 
było ln  przyznać jednem u "5? tych tyftów fak tu ry  wy/szu wartość 
jako"czynnikow a estetycznemu, niż drugiemu. Reprezentują  on? 
dwie. j-óżne możliwości rozwoju form y dźwiękowlej w czasie: f a k tu 
ra hom ofon ic /na  —  typ nadający się raczej do przeżywania muzyki 
z perspektyw y reakcji emocjonalnej (melodia" jednego głosu jako 
„w yraz"  podkreślona w7 swych akcentach  razw ojow ych ak o m p an ia 
m entem akordowym  o silnie zróżnicowanym stopniu dynamiki),
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zaś faktur& polifoniczna jako wyzywająca do reakcji przede wszyst
k im  poznawczej (rozwój polega tu  na  równoległym snuiciu w ątków 
melodycznych w poszczególnych głosach, k tó rych  świadome ujęcie 
jest w arunk iem  koniecznym  dla zrozum ienia intencji kompozytora). 
ŚTedzenie jednego głosu w* rozw oju jest dla naszej percepcji s łucho
wej zadaniem  łatwiejszym, niż siedzenie k ilku  w ątków  melodycz
nych w równoczesności. T en  ostatni w ypadek wym aga już rozszcze
pienia uwagi, stąd dla ludzi o mało w yrobionej percepcji m uzycznej 
wysiłek bywa tu  tak  wielki, że m om ent estetycznego zadowolenia m o 
że się w ogóle nie pojffwić. Tym łatwiej pojaw m  się on za to u m u zy 
ków, u k tó rych  zdolność ta  jest na  ogół bardziej wykształcona. Ci osta t
ni mogą naw et z tego pow odu uznać w pew nych w ypadkach  fak tu rę  
hom ofoniczną za zbyt „ ła tw ą"  i z tego pow odu okazać się skłonni 
do negatywnego jej wartościowania. Oczywiście wszystko zależeć 
tui będzie znowu od a tm osfery  historycznej. I tak  nie jest p rzypad
kiem, że w ypadki takiego negajtywnego w artościow ania hom ofonii 
nie są rzadkie właśnie wśftid m uzyków  dzisiejszych, zwłaszcza po 
stępowych, k tó rym  tak i wysiłek in telek tualny  w przeżyciu m uzycz
nym  jest w prost potrzebny i k tórzy  wraz z samą fa k tu rą  hom ofo- 
h iczną sk-łonni są wartościow ać negatywnie i wszelkie schematy 
melodyczne, harm oniczne itp., z k tórym i ona jest związana. Zupeł
nie fuTeciwnic, jak  typ la ika konserwatywnego, k tó ry  właśnie 
w przyzwyczajeniu do tych schematów  i do sam ej fak tu ry  homo- 
fonicznej szuka kry ter iów  w artościow ania dla dzieł nieznanych, 
muzyk lego pokro ju  uważa j e  rac tó j  za odskocznię, od k tórej odle
głość służy m u  do wyznaczenia najogólniejszych kry ter iów  w ar to 
ściowania, h dopiero po ustaleniu, o ile dany  u tw ór czy kom pozytor 
zdołał się wyzwolić z obcych schematów, ktÓJfe wartościuje  nega
tywnie jako konwencjonalne, przystępuje do w artościowania tego 
utworui w szczegółach.

Z rozw ażań powyższych w ynika ją  następujące twierdzenia:

1. Proces w a r  t <:rś c i o w  ;i 1i i a w muzyce nie podlega jakiejś 
prawidłowości stałej, niezmiennej, bo praw a, ktoa-e nim rządzą, ule
gają znacznym  przesunięciom  w zależności od środowiska geogra
ficznego i od okresu historycznego.

2 . Granice tych przesunięć zmienne jsą w podwójnym  sensie 
raz poprzez różnice środowiska i epoki, działające bezpośreduic 
tzn. dzięki pew nym  norm om  estetycznym, ustalonym  w tym  środo 
wisku i w tym okresie historycznym, drugi waz poprzez różnict
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grupowe, dzielące słuchaczy na  laików i m uzyków zawodowych
0 coraz to innym  działaniu w łasnych i obcych, dawniejszych i now 
szych tradycyj, różnego rodzaju  au to ry te tu  itp.

3. Jedynym  stałym czyunikiem  w kształtow aniu  się procesu 
w artościow ania w muizyce są m om enty  n a tu ry  psychologicznej: 
przyzwyczajenie słuchacza do pew nych określonych, znanych 
z daw niejszych doświadczeń kategorii stylistycznych, a tym  sam ym  
do>- .pewnych określonych jakości wrażeniowych, em ocjonalnych
1 poznawczych w przeżyciu muzycznym, poszukiw anie nowąści itp. 
Moment materiałowy, k tóry  omówiliśmy powyżej, należy przy tym 
uznać jako zahaczający już o podw ójny  aspekt problem u wartości 
w muzyce: z uwagi na, do, że wchodzą tu  w grę pę§vne reakcje  słu
chacza na  czynnik m ateria łow y, stanowi en część problem u w arto 
ściowania, zaś %  względu na  okoliczność, że określony jestasamym 
dziełem muzycznym, stanowi część problem u w artości tego dzieła 
u  znaczeniu obiektywnym, niezależnie od tego, jak im  zm ianom  
w*artościowym podlega to dzieło w ocenie słuchacza.

■* !5  *

Przechodząc obecnie do drugiej części nasz^gTj, problem u, tj. do 
problem u wartości dzieła muzycznego, zapytamy: jakie są sp raw 
dziany i k r y t e r i a  obiektywnie spraw dzalne w a r t o ś c i  samego 
d z i  e ł a- m u  z y;c z n e g o? Bo jasnym  jest, że możliwość k ilku  róż
nych sądów subiektyw nych o tym  sam ym  dziele nie przesądza jeszcze 
faktu, że dzieło to posiada pew ną w artość obiektywną, r iezależnie  od 
tego, jak  je wartościujemy. Już samo stwierdzenie faktu, że w są
dach ludzkich o dziełańh sztuki możliwe są omyłki, powstające 
przez fałszywe nastaw ienie się do tego dzieła w przebyciu estetycz
nym, lak jak  tó m a miejsce w szeregu omówionych w pierwszej 
częJrei-tej p racy wypadków, wskazuje na  to, że istnieją jakieś obiek
tywne czynniki, w yznaczające w arto ię  u tw oru  niezależnie od tych 
zmiennych sposobów nastaw ienia s^j i no rm  wartościow ania ze 
strony słuchacza. Ale gdzip^ ich szukać?

T u w ypadnie nozprawić się na wstęme z poglądem, który, zaw
sze jeszcze byw a .cytowany jalśla. przynoszący gotowe jakoby k ry te 
r ia  wartości w muzyce. Pogląd ten ^ eduku je  się do tezy, że obiektyw
nym  spraw dzianem  wartości w  muzyce jesi je j  z g o d n o ś ć  lub 
meżgodność z p r a w a m i  f i z y c z n y m i .  Pogląd  ten nie darfs^ę 
przy dzisiejszych w ynikach  n auk  teoretycznych utrzymać. Op;era 
on się n a  założeniu, że podstawowe formy harm onii  w systemie
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dur-moll są zgodne z praw zorem  na tu ra lnym , którego dostarcza 
nam  dźwięk jako zjawisko złożone z tonu  podstawoweg-o i z szeregu 
alikwotów. Ale ten  p raw zór daje się odnaleźć tylko w tró jdźw ięku 
wielkim czyi' durowym , nie da się na tom iast  odnaleźć w trójdźwięku 
mollowym, zaś system harm onik i funkcy jne j jest systemem duali
stycznym, tzn. opiera się na  równorzędności tró jdźwięku durowego 
i mollowego. A jeżeli istnieje-- taka  zasadnicza sprzeczność już w sa 
m ym  założeniu systemu harm on ik i  funkcyjnej, a tym, co cytuje \ i ę  
jako jej p raw zór w przyrodzie —  to cóż powiedzieć dopiero o tych 
fo rm ach  akordow ych, k tó re  wykształciły się w późniejszych okre- 
sach rozwoju tej harm onik i,  choćby w dobie umrzyki rom antycznej 
i późnodomantycziiej oraz im] iresjon i stycznej? Podobnie ma sif
rzecz i z zasadą łączenia akordów  w ram ach  postępów fu n k c y j
nych: jeżeli m ożna by się ewentualnie naw et zgodzić na to, że po 
krew ieństw o kw intow e i tercjowe posiadają  pewne uzasadnienie 
w szeregu tonów harm onicznych, to znowu stanęlibyśmy zupełnie 
bezradni przed całą h a rm o n ik ą  późniejszą z jej połączeniami w od- 
dległości sekundy, try tonu  itp., nie mówiąc już wcale .‘ó harm onice  
współczesnej, gdzie zarówno te p raw a  następstw a jak  i sam a n a 
wet zasada budow y akordów  tercjami, przestała  obowiązywać. 
Jako  dalś'ży a rgum ent m ożna by przytoczyć wszelkiego rodzaju  sy
stemy tonalne, k tóre  powstały poza E u ro p ą  i w k tórych  -poza n a j 
ogólniejszym fak tem  przyjęcia ok taw y za ram ę dla wszelkich da l
szych jiodzialów interwałowych, nie znajdziem y żadnych w ogóle 
cech w spólnych z systemem tonów harm onicznych, gdzie zresztą 
wiemy pozytywnie, że decydującą rolę w ich ukszta łtow aniu  s-ię 
Ddegraly względy zupełnie innej natury . Możemy zatem przyjąć  co 
najwyżej tylko, że w p e w n y m  o k  r e s i e swego rozwoju) w yka
zuje h a rm o n ik a  systemu dur-moll częściową zbieżność z fak tam i 
przyrodniczym i —  nic ponadto . ' Tym sam ym  nie możemy p rzy jm o
w ać fak tu  tej zgodności jako  k ry te r ium  wartości dzieła muzycznego. 
Jest  to bowiem  założenie h istorycznie zmienne. I nie może być n a 
wet uw ażane za k ry te r ium  wartości dla pew nej określonej epoki, 
jest na to zbyt ogólnie i zawsze tylko u łam kow o realizowane 
naw et w granicach tej epoki, dopuszczając od pierwszej chwili tak 
liczne odstępstwa od te^o- wzoru w praktyce, że właściwie staje się 
czymś konkre tn ie  n iesprawdzalnym.

Z tym  typem  rozum ow ania  na  tem at obiektywmych spraw dzia
nów wartości dzieła muzycznego związane jest blisko inne ro zu m o 
wanie, to mianowicie, k tó re  skłonne jest u pa tryw ać  w artość dzieła
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muzycznego, w jego z g o d n o ś c i  z p r a w a m i  f i z j o l o g i c z -  
n y m  i. To ostatnie zagadnienie zostało już poruszone w pierwszej 
części pracy, gdzie zastanaw ialiśm y się n ad  p raw am i m ateria łow y
m i dzieła muzyczn^ljo i nad  znaczeniem, jakiego nabiera  wyższy 
lub niższy telopień zgodności dzieła z tym i p raw am i dla m ożli
wości adekw atnego  i pozytywnego w artościow ania dzieła. Stwier
dziliśmy tam, że zgodność z tym i p raw am i m ater ia łow ym i w dziele 
m uzycanym  określa się potocznie jako „dobre brzm ienie11, że to 
„dobre b rzm ienie11 jest istotnie czymś o li łek tyw nn  spraw dzalnym , 
bo stosującym  się do fizjologicznych p raw  naszego ap a ra tu  percep- 
cyjnego w przeżyw aniu  muzyki, ale że w gran icach  tych ostatnich 
p raw  podlega ono także dość znacznym  w ahaniom  zależnie od epo
ki i środowiska, któręc reprezentu je  wartościu jący słuchacz, od tra 
dycji i od przygotow ania tego słuchacza. W  okresie, gdy m uzyka 
klasyczna i rom antyczna stanowiła w ogólnym pojęciu E uropejczy
ka  jedyny i najwyższy ideał m uzyki artystycznej, a więc jeszcze 
na  pograniczu XIX i XX wieku, określano reakcję słuchacza na  to 
„brzm ienie11 jako uczucie „przyjem ności11, gdy ta  reakcja  była pozy
tywna, zaś jako uczucie „nieprzyjem ności11, gdy reakcja  ta  była 
negatywna. W skazuje to, że stosunkowo wcześnie już przeniesiono 
kry ter ia  tej reakcji z terenu czysto fizjologicznego na  teren psycho
logiczny; w skazuje dalej, że te określenia uczuć „przyjem ności11 luli 
„nieprzy jem ności11 miały swój określony sens i rację h  i s t o r y c z n ą ,  
gdyż za brzm ienia  „ p r z y je m n e j  uw ażane hy ły  interw ały  i akordy  
konsonujące, zaś jako „n ieprzy jem ne11 in terw ały  i akordy  dysonu- 
jące. Rozumiano też prżez „konsonans11 i prze* „dysonans11 pewien 
ściśle określony jego typ, również zaw arunkow any  sytuacją h isto
ryczną, mianowicie pew nym  stadium rozwojowym  harm o n ik i  syste
m u  dur-moll. Jest faktem, nie ulegającym wątpliwości, że określe
nia te, noszące już-sam e w sobie pew ne zabarwienie wartościujące, 
a odnoszące się w pierw szym  rzędzie do in terw alu  tercji i seksty 
oraz do trójdżwiękui durowego i mollowego wraz z ich p rzew ro ta
mi, powstały na  mocys długiego przyzwyczajenia się do tych .nter- 
wałów i akordów , zwłaszcza, zF  całe ich trak tow anie  w ram ach  
systemu dur-moll szło stale po linii możliwie jak najradykalniej- 
Szego przeciwstaw ienia icn tej drugiej grupie w spółbrzmień w kon
tras tow ym  stosunku konsonausu  i d y sonansu . ' Samo zresztą pojęcie 
„konsonansu 11 i „dysonansu 11 także skrystalizowało się na  gruncie 
ha rm o n ik i  funkcyjnej. Po jawia się ono wpraw dzie 'i w ram ach  m u 
zyki modalnej począwszy od śrddniowiecza, ale nie oznacza to nic
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innego jak  tylko l&si że właśnie poprzez stopniowe krystalizow anie 
się pojęcia konsonansu  i dysonansu system m odalny  wcześnie już 
ulega procesowi przekształcania się w przyszły system dur-molł, 
poza tym pam iętam y przecież jak  znacznie zmienia to pojęcie swój 
zakres i swoją treść począwszy od XII do XVII wieku (tercja i sek- 
sta, a więc właśnie interwały, k tó re  m iały  się s tać w w ykształco
nym  już systemie funkcy jnym  syn o n im em  konsonansowości, u w a
żane są w pierw  za dysonanse, później dopiero  za konsonanse n ie
doskonałe!). W  okresie dysonansowości, względnie niedoskonałej 
konsonansowości tercji i seksty, za najdoskonalsze-konsonanse u w a
żane były oktawa, k w arta  i kwinta, k tóre  wraz z rozw ija jącym  się 
poczuciem harm on icznym  tracą  coraz bardziej na  znaczeniu czysto 
b rzm ieniow j m, ustępując w tym  miejsca terc ji  i sekście a za trzy
m ując  swe znaczenie tylko jako  czynnik konstrukcyjny. Jasnym  
jest więc, że tercja i seksta nie ze względu na  swe bliskie miejsce 
w szeregu alikwolów zyskały swą dom inu jącą  rolę w akordyce typu  
dur-molł (pod tym  względem przewyższały je ok taw a i kwinta), ale 
tylko ze względu na  swój cha rak te r  brzmieniowy, k tó ry  wnosił mo- 
m ęPt jasności i pełni dźwięku i że- p raw o obywatelstwa w systemie 
średniow iecznym  zyskały poprzez rozpowszechnienie p rak ty k i  gy- 
m elu i faux-boinrdon. I podobnie jak  terc ja  i seksta były w okresie 
p rzedklasycznym  i klasycznym najbardzie j wartościow ym  elem en
tem  w hierarchii  współbrzmień, tak  w okresie rom antyzm u i neo- 
ro m an tyzm u tracą  one znów stopniowo to swoje uprzyw ile jowane 
stanowisko na rzec'z innych współbrzmień, aż wreszcie zostają 
w  XX wieku w yparte  przez te interwały, k tó re  w systemie h a rm o 
niki dur-molł uw ażane były za najbardzie j dysonujące, a  tym  sa
m ym  za niesamodzielne pod względem brzmieniow ym: przez se
kundę i septymę. Sekunda i septyma pojaw ia ją  się wpierw w ak o r
dach, s tanowiących ich kom binację  z tercją, aż s taną się samodziel
nym  elem entem  konstrukcji  brzmieniowej. W prow adzone  raz do 
skarbca harm o n ik i  nowoczesnej, in terw ały  te pozostaną w niej już 
przez dłuższy okres czasu, podobnie ’ak  przedtem  terc ja  i seksta. 
W  muzyce współczesnej s traciła też terc ja  i seksta ową specyficzną 
treść emocjonalną, k tó rą  włożyli weń kom pozytorzy XIX wieku i n a  
rów ni z innym i in terw ałam i i współbrzmieniami zyskała ch a rak te r  
noiyego czynnika brzmieniowego i konstrukcyjnego.

O kazuje soę więc, że p r a w a  h i s t o r y c z n e ,  a nie jak ie
kolwiek inne rządzą praw idłow ością  estgtyczrtą;v Nawet zgodność 
7r. p raw am i fizycznymi, fizjołngicznymi czy psychologicznymi, którs
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Stanowi w ar milek konieczny, aby u tw ór muzyczny mógł być percy- 
pow any jako  dzieło s j tuk i,  podległa Ijest w ahan iom  w granicach 
zm ian  historycznych. Z tego względu fak t zgodności u tw oru  nm- 
zyczncgo z prawidłow ością fizyczną, fizjologiczną czy psychoio- 
•giczną nie może sam sobie być M n an y  za k ry te r iu m  w a r
tości estetycznej tego dzieła; może by.ć co najwyżej uznany 
tylko za jeden  z w spółwyznaczników stylistycznych tego dzieła, 
k tó ry  dopiero we w spółdziałaniu z szeregiem innych  w yznacz
n ików może stanowić k ry ter ium  jego w a r to ś c i '  Podobnie jak  
nie tłumaczy n am  nrc na tem at wartości danego dzieła muzycznego 
jego p rzypadkow a zbieżność lub rozbieżność z p raw am i przyrodni
czymi, podobnie nie może rozstrzygać o jego wartości okoliczność, 
czyr opiera się on na  skali sześciotcmowej, dw unaslotonowej czy 
ćwierćtonowej ilp» Mo w i ć o więksszej lul) mniejszej wa rtości tych 
czy innych  in terw ałów  czy systemów tonalnych  ze wzglądu na icb 
większą lub m niejszą zbieżność z p raw am i akustycznymi, jest tak im  
samym ujejforozumieniem, jak  wygłaszać pozytywny sąd w arto
ściujący na  podstawie faktu, że dany u tw ór muzyczny stosuje się 
do zasad estetyki brzmieniowej tego ezy innego stylu Dopiero oko
liczność, czy i o ile styl b rzm ieniow y u tw o ru  muzycznego pozostaje 
w zgodzie z innym i czynnikam i stylistycznymi dzieła i czy staje 
się środkiem  wyrazu w tym  dziele zgodnie z zamierzeniem kom po
zytora, rozstrzygać może o wartości tego dzieła.

Jedynym  obiektywnym kry ter ium  wartości dzieła muzycznego 
będą przeto tylko dwa m om enty:

1 . czy i o ile dany u tw ór muzyczny fest istotnie wyrazem  tych 
uczuć, emocyj i nastrojów, k tóre  mogą być uw ażane jako. 
istotne dla epoki i środowiska i

2 . czy i o ile istnigje w danym  utworze zgodność porniędzy 
in tencją twórczą a jego realizacją.

Kryteria te są jedynym i obiektywnymi, jed y m m i,  k tóre  za trzy
m u ją  swój sens i znaczenie w każdej epoce i w tsrcdym środowisku, 
mimo, że .w różnych 'opokach i różnych środowiskach wyznaczone 
są prź-fz innejŁelemenly dzieła muzycznego. Spróbujm y określić je  
bliżej.

Mówiąc o tym, że w artość obiektywna dzieła muzycznego za
leży od tego*4czy dzieło to j&st w yrazem  uczuć, emocyj i nastro jów  
istotnych dla danej epoki i danego środowiska, rozum iem y przez to 
okreśjenie nie . ty lko 's tany  uczuciowe samego kom pozytora, k tó rym
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daje ujście w tym  dziele, ale coś więcej jeszcze. Dzieło sztuki —  
a więc i dzieło muzyczne —  uigdy nie jest tylko w yrazem  indyw i
dualnym,,, jednostkowym , zawsze zahaczone jest .gdzieś w uczucio 
wych nastro jach  ogółu, zbiorowości, k tó ra  je zrodziła. Oczywiście, 
że w zależności od epoki i środowiska zmienia się to, co uw ażam y 
w tym  w ypadku za zbiorowość i  je j  zasięg: u  p rym ityw ów  zbioro
wość tę  reprezentu je  całe społeczeństwo, nie zróżnicowane jeszcze 
na klasy, w średniowieczu zasięg tej zbiorowości zacieśnia się do 
w arstw  podległych wpływ om  Kościoła i stojących w orbicie jego 
oddziaływania, w społeczeństwie dw orskim  XVII, i p ierwszej jpo- 
łowy XVIII wieku jest również ograniczonym ale do innej,, znowu 
sfery, w  wieku XIX rozszerza się do w arstw  mieszczańskich, ale 
z wykluczeniem w arstw y robotniczej i chłopskiej itp. Za każdym  
razem  ta  zbiorowość, z k tóre j  re k ru tu ją  się odbiorcy sztuki, jako 
d y k tu jąca  tzw. zamówienie społeczne, wchodzi wraz ze swoim 
sw ądem  myśli i uczuć do dzieła muzycznego swej epoki, raz — 
jak  np. w muzyce p rym ityw ów  - n a  drodze bardziej bezpośredniej, 
innym  razem —  jak  w wieku XIX — 1 n a  drodze bardziej pośredniej, 
ale nigdy nie jest ze współudziału w doborze elementów treści 
dzieła sztuki i emocyj, s tanowiących je j  treść, wyeliminowana. 
T w órca  zawsze czerpie z uczuć zbiorowych swego otoczenia. Nawet 
w okresach najbujniejszego indywidualizmu, naw et w stadiach 
największej elitarności sztuki, gdy tw órca w ydaje się tworzyć 
w izolacji od reszty społeczeństwa, więzy- te nie zostają zerwane, 
ale trw ają . Po pierwsze, e litarnie nastaw iony tw órca  zakłada także 
i elitarny krąg  odbiorców Po drugie, sam  fak t elitarności sztuki 
w danym  okresie daje świadectwo pew nym  ogólnym cechom 
w  obrazie tego społeczeństwa, które pośiTdnio znajduje swój w y 
raz  i w dziele sztuki. I ta k  np. m uzyka impresjo.nislyfczna miała 
n iewątpliwie w okresie,^ w k tó rym  powstała, stosunkowo wąski 
k rąg  odbiorców Ale w tym w ąskim  zasięgu znalazł w niej ujście 
nie tylko f$p uczuciowości, k tó ry  charak teryzow ał samego k o m p o 
zytora, ale i typ uczuciowości słuchacza, do k tórego zwracało się 
dzieło muzyczne, choćby naw et ten słuchacz w s tosunku do ogółu 
społeczeństwa reprezentow ał abso lu tną  mniejszość. A fakt, że był 
to właśnie typ sztuki elitarnej, k tó ra  zwracała się do tak  małego 
kręgu  odbiorców, oraz drogi, na  k tó rych  do tych odbiorców się 
zwracała, były dla tego społeczeństwa rów nie znamienne. Dopiero 
te wszystkie czynniki razem  wzięte, nastaw ienie samego kom pozy 
lora i typ reakcji, k tó rą  zakłada u  słuchacza, sk ładają  się na  to, co
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nazywamy Irescią u tw o ru  muzycznego i co jesl w len sposób uw a
runkow ane epoką i środowiskiem.

Otóż doświadczenie uczy nas, 'że próbę czasu przetrw ały  wła
śnie te dzieła muzyczne, w k tó rych  stosunek pomiędzy w yrazem  
indyw idualnym  twórcy a w yrazem  epoki i środowiska, k tó re  go wy
dały, jest mózliwde najbardziej ścisły i bezpośredni. \ Poza w ypad
kiem tzw7. renesatiśów historycznych tzn. naw ro tu  'jakiejś*'epdl« do 
sztuki innej epoki minionej, k tó ra  prźfe^ dłuższy czas pozostaw ała 
w zapomnieniu  (o czym była już mowa), jest to najczęstszy w y p a
dek reprezentu jący  wartości obiektywnie, tzw. „wieczne11 w rnu- 
.zyce. Muzyka Haydna, Mozarta, Schuberta  i wielu innych wielkich 
kompozytorów', k tó rych  dzieła zachow ują  w artość poprzez zm ienia
jące się upodobania i nastaw ienia estetyczne różnych epok h is to 
rycznych, mogą być najlepszym tego przykładem  Oczywiście m o
gą tu  zachodzić i W prak tyce  zachodzą jeszcze różne szczegółowe 
odm iany tego stanut rzeczy. Znowm zależnie od tradycyj, wr k tórych  
wzrósł dany  słuchacz, od jego przynależności do środowiska spo
łecznego, jego wykształcenia itp. zależeć będzie, kltóryeh komp 3- 
zytorów7 i z jakiej epoki uzna za swoich najbliższych. Raz będzie 
tu  oddziaływać jako czynnik ,,w artości” moirfent współgrania  emo
c j i  w7yrażonej wt danym  dziele, z jego wdusnym typem  emocji, j e j  

bliskość z typem  uczuciowości zbiorowej, do k tófej dany słuchacz 
s a m  przynależy; innym  razem może odczuć specyficzne wartości d a 
nego utw oru  m uźtcznego  z jakiejś innej epoki właśnie popraćz ko n 
trast wyrażonego w  nim  rodzaju  uczuciowości z typem  uczuciowo
ści jego własnej epoki. Jeszcze innym razem będzie odgryw7ał głów
ną rolę sam fak t świadomie czy choćby tylko nłeśwdadomie p rze
żyw ane j  zgodności tego dzieła w jego treści uczuciowej z obrazem 
ogólnym danej epoki, k tóry  sobie’ wytworzył. Za każdym  jednak 
razem  ten momeiit wrośnięcia dzieła w epokę, w7 środowisko, we 
właściw7y mu s?wi*t u czu c io w y ,  będzie reprezentow ać wartość tej 
mutzyki. A że w7 obrębie każdej epoki różnorodność fo rm  tego wy
razu uczuciowego bardzo znaczna, a możliwości wyrażenia ich 
w sztuce praw ie nieograniczone, i równie wielka możbwość różno
rodnych  aspektów, z k tórych  przyszłe pokolenia podchodzą do tych 
Ireści uczuciowych i do form  ich wyrazu w muzyce, p rze to ’ zawsze 
istnieć będą dzieła o w7artości tzw. wiecznej, odczuwanej jako war- 
łość obiekWwma i najwyższa. Z drugiej s trony  zawsze istnieć będą 
pewmć*® granice naturalne, wyznaczone przez ram y  historyczne 
i przez środowisko, które wyzliaczają naw et obiektywnie wartość
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dzieła muzycznego. Nk; is tnieją lakie k ry ter ia  obiektywne, które: 
rOzsLrzygałyby o tym czy np. IX Symfonia Beethoveną, czy Pasja  
według Mateusza Bacha m a więk ;2ą wwftrtośm aJbo czy jakaś  psal- 
moidyczna melodia chorału  gregoriańskiego Stoi pod względem 
wartości swej wyżej od religijnej melodii hinduskiej. I nie m a  chyba 
takiego znawcy muzyki, k tó ry  zobowiązałby się w sposób odpowie
dzialny rozwiązać Leh dylemat.

Jako  drugie obiektywne k ry te r ium  wartości dzieła muzycznego 
Uiznaliśmy osiągniętą w nim  z g o d n o  S M  p o m i ę d z y  z a m i e 
r z e n i e m  t w ó r c z y m  a j e g o  r e a l i z a c j ą  d ź w i ę k o w ą .  
Stosunek ten także z n a n i a  się w poszczególnych epokach i róż
nych środowiskach jako uzależniony ogólnym typem  kultury , właści
wym dla tego środowiska, a pośrednio i całym szeregiem czynników 
nadrzędnych, jak stosunki gospodarcze, społeczne ilp W intencji 
twórczej zaw arty  jest zawsze pew ien określony stosunek do dźwięku 
jako  do tw orzyw a artystycznego, k tóry  jest zasadniczo inny w sztu
ce ludowej czy w muzyoe p rym ityw ów  i w każdej z poszczególnych 
epok historii m uzyki europejskiej. Dają się tu  zauważyć pew ne 
w ahan ia  w odniesieniu do tógo stos Linku oraz dwa bieguny, w r a 
m ach  k tórych  dokonują się te odchylenia. 'Is tn ie ją  w lij.słorii iiąi- 
zyki takie okr-e.syy w k tórych  zarówno twórca, jak  i odbiorca n as ta 
wiony jest w pierw szym  gZędzie^aą sam wyraz dzieła muizycznego, 
n a  jego wartości uczuciowe, zkśjjczynnm konstrukcji trak tu je  jak o  
wtórny, jako środek dla zrealizowania tego <xdu (mtiMka p rym ity 
wów, m u /y k a  wczesnego średniowieczni, wczesne s tadium  rozwoju 
opery i późniejsze jej s tadia rozwojowe, reprezentowanie tzw. re fo r
mą opery u Glucka i W agnera , cała m uzyka  okresu  rom antycznego 
i neoromanląicznęgo, począwszy ód środkowego okresu twórczości 
Beetliovenu, im presjonizm  i pokrew ne im ideowo k ie ru n k i  w m u 
zyce XX wieku). IsLnieją inne, gdjj dźwięk służy piferwotnie nie jalco 
środek wyrazu, ale raczej jako czynnik kojistruikcji muzycznej. 
Dzieje- się lo najczęściej w ókrćsacH- historycznych, p rzygotow ują
cych zasadnicze zm iąny jty lu  i techniki oraz samego języką£ jak 
np. w muzyce iiisrrumerdahmj z pierwszej połowy XVII wieku, 
w pierwszych dziesiątkach naszego stulecia (w całej muzyc(e, k tó ra  
słusznie zyskała nazwę m uzyki eksperym entalnej). Ten stan rzeczy 
zaw arunkow any  -jj-H sam ą istotą ® tuk i muzycznej jako sztuki 
dźwięku: posługuje się ona dla swych celów zawsze tymi samymi 
elementami: rytm em , melodią, harm onią , b a rw ą  dźwięku i dyna 
miką, k tó re  są w dziele m uzycznym  r  ó w n nji z e ś n ie mrkładni-
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"kurni wyr®ui ■ czynn ikam i formy, z tym, że pirnkt ciężkości p rze 
kuwa się w poszczególnych .dziełach, stylach, okresach historycz
nych  itd. raz na stronę wyrazu. innym rażeni na stronę formy. 
W  każdym  z tych w ypadków  należy rozpatrzyć zagadnienie wat lo- 
;ci dzieła muzycznego odnośnie rió stosunku wyrazu  i fo rm y od
dzielnie.

Problem  wyrazu i 1'Orm‘y w dziale .muzycznym postawić m o /n a  
jeszcze inaczej. Można' go także ujtić jako p r ó b i e  111 t  i*ę ś'ts< 
i f o r m y  w dziele muzycznym, co pozwoli nam  zbadać go jeszezJe 
z innej, nowej! perspektywy. Tn jednak  koniecznym będzie posta
wie na wstępie zagadnienie t r e ś c i  w m u z y c e .  Bez jego roz
wiązania nie można ba(dać .dosunku póTiuędzy treścią a farm ą. 
Ą . wiadomo, że fiH iw fi ono w miizyće 'trudności znacznie większe 
i iż w sztukach tzw. przedstawiających. Tresc dzieła muzycznegi) 
nie jest czymś tak jednoznacznym pjak  w malarstwie, rzeźbie, a n a 
wę I w literaturze., gdzie da się w każdym  poszczególnym w ypadku 
ująć jednoznacznie i skonkretyzować. W  m alarstwie, a także w lite
ra turze, emocja stanowi pew ną kluczową p o z y c ję 1̂  procesie prze
żywaniu 'estetycznego, k tó ra  wjjęnodząć od 1 wóiflw. zwraca Się za 
pośijednictwem dzieła sztuki do odbiorcy. Artysta tworzy pod wpły
wem pew nej e n iB j i  swe dzieło i w kłada w nie tę emocjtj. k tó rą  
poprzez wryglądy okre.ślon%h, ale zawsze w t s tesunkn do życia 
odpowiednio stylizowanych postaci i rzeczy suge.ihi.je odbiorcy. Ta 
vt‘mocja nie może l>yć nazwana treścią obrazu. Ona stanowi l u ł y l k o  
pew n ą  nadbudówkę treści" k tó ra  do «fęC treści przynależy, ale właści- 
wa treść  w yczerpuje się wT przedstaw ionych nsr 'obrazie wyglą
dach rzeęą-y. i sytuacjach. W  lite ra turze  obejm uje treść u tw oru  
nie tylko wyglądy rzeczy, ludzi i sytuacji: lam zrekonstruow ane
są —  znowu oczywiąf.ie w form ie stylizowanej — zew nętrzne i wew
nętrzne kulisy tych wyglądów i -yytuacji, s tosunki społeczne i p rze 
życia psychiczne człowdeka jako główmego bohatera  owy cli .,ti*eś?ii“ . 
Em ocja  wclifcidzi tu w grę już wT innym  znaczeniu niz w obrazie: 
nie jest już tylko nadbudow ą tych treści, s taje się ich współczyn
nikiem. W  muzyce jest jeszcze inaczej. Tu nie m a żadnych wyglą
dów7 styli; owanych w stosunku do świata zewmętrznego, poprzez 
k tóre  objawiłaby się ta tre.sć. Ona m usi sobie szukać ujścia od razu 
w fo rm ach  _dźwiękowych, będących tw oram i abstrakcyjnym i. Co 
więcej —  te dźwiękowe twory abstrakcyjne  s ta ją  się w ten sposób 
głównymi, jeżeli nie jedynym i elementami traśei i rowmoeześrfre 
czynn ikam i formy. Jnk/Tezynniki fOnny są sprawdzalne, jako wv-
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kłachnki treści są niesprawdzalne, w /g lędm e spraw dzalne tylko 
drogą pośrednią, mianowicie poprzez to, co wiemy o typie emocji 
właściwym dla danego środowiska i danejfepoki z obrazu jego ogól
nej kuiltury. Bo tak  Samo jak  zmienia się w zależności od środowi
ska i epoki slyl życia, mySlenia itd., tak  samo zmieąjia się i typ 
emocji dla nich ćliarakler-yst-yczny, i to nie tylko tej emocji, k tó ra  
dochodzi do głosu w życiu, w estetycznym przeżywaniu  i w artościo
waniu, ale i w tym, co wTchodzi_ dio dzieła muzycznego od strony 
twórcy. Uczucia .zwdązane bezpośrednio z najróżnorodniejszym i sy 
tuacjam i życiowymi, w yrażane w pieśni ludowej, uczucia k o n tem 
placyjne właściwe muzyce religijnej, emocje zwdązane z przeżycia
mi indywidualnym i, zabarw ionym i m niej lub bardziej subiektywnie 
u  wdęk.szości kompozytorów- XIX wieku, emocja b iorąca początek 
z samej radości konstruow an ia  w dźwiękach, z ig ran ia  sam ym  uryt- 
mizowmnym ruchem  w dźwiękach, z zestawiania efektów ko lo ry 
stycznych hub z intensyw nej ciekaw-ości, jak i  rezultat formalny 
i brzmieniow y w yniknie z zastosow-ania nowTych środków, z jak ie
goś nowego aspektu  materialni dźwiękowego —  to zawsze emocje 
właściwy muzyce, ale,.emocje,c-oraz inne, nie dające sit; —  o ile 
chodzi o m uzykę tzw. absolutną —  bliżej określić p od  wTzględem 
swej podstawTy psychologicznej, a zawsze zależne wr swej jakości 
od całego szeregu czynników7 nadrzędnych. współokreśla 'jących c h a 
ra k te r  ku ltu ry  właściwy pew nem u środowisku czy pew nej .epoce. 
Ta emocja staje się w- muzyce już nie nadbudowTą treści przedsta
wionych, tak  jak w obrazie , nie jej w-spółczynniicMn jak w lite- 

rfaturze, ale czynnikiem  w yczerpującym  ją w całości. W  treści 
u tw oru  muzycznego nie m a  nic poza tą eniPcją, chyba tylko gra 
owych abstrakcyjnych  tworów7 dźwiękowych, rytmicźno-inelodyczno 
harm onicznych, k tóre  poprzez najrozmaitszy typy układów  wza 
jem nych w yrażają  tę emocję, jej trw7anie w7 czasie, jej rozkwit, n a ra 
stanie i zanikanie, j e j  n a j r o z m a i t s i  striiiklury jakościowe, znam ien
ne dla poszczególnych stylów.

W  jaki wiec sposób możliwe jest stwierdzenie tych obiektyw
nych różnic wartości z piujs pekly  wy na treść, skoro ten aspekt na 
dzi< 10 muzyczne, k tóry  możemy nazwać aspektem  na jego treść, 
jest ty lko pośrednio sp raw dza lny?  ̂ Tu przychodzi nam  w ptejmoc 
ów7 specyficzny- cha rak te r  dźwięku jako tworzywa artystycznego, 
sprawiający, że wszystkie elementy muzyki są równocześnie w ykład
n ik iem  jej treści emocjonalnych, a więc w ykładn ik iem  treści i czyn 
nikiem  formy. Dzięki tej okoliczność?, k tóra  spraw ia, że treść  dzie-
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la muzycznego wyznacza jednO/miczim jego formę, a  form a me lylko 
w pływa iżte swej s trony na  treść, *łe jdst także jej wyznacznikiem; 
możliwe staje się ujęcie poprzez form ę1'dzieła muzycznego jego tre
ści emocjonalnych. Mówiąc, że treść dzieła muzycznego wyznacza 
jednoznacznie jogo formę, rozum iem  to oczywiście jako pew ną 
ogólną zaSadę, tkwiącą w założeniu twórczości muzycznej, k tóra  
w prak lyee  realizowana bywa w całej pełni tylko w w ypadkach  w y 
jątkowych. W  tej najdoskonalszej odpowiedniości pomiędzy treścią 
Si formą, dzięki której intencja iwófcza, zam knięta  zawsze w okre
ślonych ram ach histoitac/niych i środowiskowych, realizuje Się w spo
sób hardziej lub mnie‘j " p e ł n y , k t ó r a  stoi poza subiektywnfT oceną, 
zależną od zmian siftaku, od podejścia i osądu poszczególnych grup 
czy jednośtek odbiorczych, od tradycji, aiiilorytetn itp., wyrażfi się 
właśnie obiektywna w artość dzieła muzycznego. Obok n-s‘pektu  na 
sam ą treść, na  ciężar gatunkow y samój' emocji, zawartej w dziele 
muzycznym, jest to niewątpliwie drugie ważne k ry ter ium  wartości 
w  muzyce. W  dalszej części pracy postaram  się dać przykłady k o n 
kre tne  na  poparcie  tego twierdzenia. Nh' fazie nnisz*ę‘ za trzym ać Się 
jeszcze przy  innej kwestii: mia'no‘wicie nad  takim i wypadkam i,
gdżiehiLe aspelćl na treść utw oru muzycznego, ale przeciwnie aspekt 
na  jego*formę będzie pierwotny. Jak  jirzedstawi się wtedy problem 
obiektywnej wartości takiego dzieła?

Założyliśmy, że sam ch a rak te r  ji istota sztuki muzycznej jako 
sztuki iłosługującej Snę dźwiękiem, dozwala na pewne przesunięcia 
akcentu  w dziele m uzycznym  z jego' treści na formę, że mogtf za 
istnieć '— i niewątpliwie zdarza ją  się w prak lyee  takie wypadki, 
gdlżic fdTma staje śTe czynnikiem pierwotnym', a sam a treść czynni
kiem  wtórnym . Ale jasnym  jest, że o ile iiitwór muzyczny m a pozo
stać dziełem sztuki, lo naw et przy  przesunięciu Skcentu z czynnika 
w yrazu  na czynnik fo rm y ,g ran ica  'lego przesunięcia nic''może sięgŚć 
tak daleko, by czynnik wyrazu zredukow ać do zera. To jest jedna 
strona zagadnienia. E ksperym ent techniczuy, którego dokonuje 
kompozytor, zawsze musi się odbywać i o‘dbywa się w dziele sztuki 
w służbie jakiegoś celu. a nie jest celem samym dla siebie. NTe 
może wzajem ny stosunek funkcjonalny; pomiędzy elem entam i trości 
a elem entami form y narbszony zostać aż lak dalece, by  zredukować 
jedne w slfrśunkn do dniigich do zera, bo to przeczyłoby samej isto
cie dzieła sztuki. I jeżeli (ZgłądaĆ będziemy pod tym  kątem  widzenia 
dzieła muzyczne, pfrwstałe w okresach najbardzie j naw et zażartej 
walki o now ą 1'o r ir t^ i  nowe środki, (o one potw ierdzą ^Pusznośc
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takiego poslawienia sprawy. Sam c/z as dokonał selekcji w obrębie 
dzięł, powstałych w7 tych epokach, właśnie pod takim kątem  wi- 
dztn ia .  Jakż(&. wielka była ilość kom pozytorów, tworzących w7 wie
ku XV XVI, gdy niewątpliwie zagadnienie fak tu ry  polifoniczi»eij 
i w7alka o wykształcenie języka haim onieznago przeważały nad 

uczuciowa} “ treścią dzieł u kompozytorów7 n iderlandzkich, zwda- 
szcza, że ta treść —  choć była w yrazem  uczuciowości ogólnej — 
ty ła  jednak w7 tym okresie już czymś raczej spetryfilcowanym 
i  w t swrych jakościach uschematyzOwa.nym! Ten psta lu i fak t  mógłby 
.nawet prowadzić do fałszywego wmiosku. że cała ta sztuka była 

formalistyc.zną". J e d n a o n a  ws swej całości nie była formalislyczną. 
la nią t\ Iko u tych kompozytorów, k tórzy  w swych dziełach nie 

wyyszli po,za same problem y l o n m  1 ci pozostali praw dopodobnie 
wielkościami anoni nowym i dla historii. Wiejcy twórcy zdołali n a 
wet i w  tych eksperym entalnych ntwmracb zam knąć  jakieś treści 
wyr.a-zow^wdaśc.i we dla jiwyj epoki. Podobnie m a rzecz z tw ór
czością J. S. Bacha, w7 k tórej m imo 4eałego misirzostwą polifonii, 
mim,o, że dzieła tę były yez id  talem wralki o pewme podstawowe dla 
jego epoki wartośęi czysto techniczno .[polifonia oparta  na systemie 
dur-moll), zdołały zachować w7 tak  wielkiej mierze to, co w7 muzyce 
okKeślamy jako ,,wyraa»jj ()czywTiście różny n o ż e  bjsć i bywui ciężar 
gatunkow y tego wyrazu, k tó ry  ostają £ię w wwpadkach, gdj7 dzieło 
muzycznę^prz&suw7a akcent z czynnika treści na czynnik formy. 
Raz: —  jak u Racha —  może to  być potężne uązncie, k tóre  
slanowuło rację życia , dla iysięcy ludzi z jego epoki i jego śro
dowiska, innym  razom (jak choćby w7 jego Suitach) może to l n ć  
typ  wyrazu k tóry  będzie yaczej c.harakteiystyeznjydla uczuciowości 
pew nych węższych wycinków7 zbiorowości dane i epoki, znam ionu
jący się z n a tu ry  rzeczy mniejszą głębią przeżycia (muzyka Coupe- 
rina, Ratmeau i l p j .  Może to być nawret —  w7 okresach posznkiw7ania 
,now7ych -rozwiązań form alnych  — samo uczucie radości,  związane 
z w7ła£qiw7ą I wórcy imizyczneinu radością w operow aniu  nraleriałem 
dźwiękowym. Oczywigcie skala w7artości w7 odniesieniu do każdego 
z Łych typów7 muzyki 1 lędzje bardzo różna, podległa najrozm aitszym  
w ariantom . Zmaleje.ona do zera dopiero tam, gdzie dzieło muzyczne 
nie będzie miało już żadnego pokrycia  w7 Imyr.i ucznciowej, względ
nie gdzip ta  treść ograniczy się do tak w7ąskicli możliwuiśpi Reperku
sji, że nia będzie zdolna ząsugeslionować słuchacza w7 rozum ieniu  
jakie jkolwdok mniejszej czy wuęksjzej —  zbiorowmści, że nie potrafi 
Jego słuchacza wciągnąć w7 orbitę .swego oddziaływania,.^
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W  każdym  innvm wwpadku czynnik formy iylko zewmętrzme, 
Ij. lvlk& oglądam ' od zewnątrz, w gotowym już dziele sztuki, za trzy
mać m a  że ten p ry m at nad treścią. Genetycznie lxn w procesie p o w 
staw ania  tego dzieli złnwsze ti\ ść ząlrzyUMi prym at nad forma, 
zawsze niUtsi wąiierw zaistnień jakaś  emocja —  jakiegokolwiek by 
ona była typn —  która w tórnie dopie.ro realizuje się w k o n s tru k 
cjach dźwiękowi cli. Nic m ożna więc samego czynnika form y bez 
odniesienia go do tej emocji jako do treiięj nlwoi-u muzycznego 
uznać za kry ter ium  wrartoścj dziąła muzycznego. Można jego w a r 
tość badać tylko z punk tu  widzenja adekw atno 1 ci fo rm alnych  sche
matów7 dźwiękowych w stosunku do treści, tak  jak  to robiliśmy po- 
wy/.ej. Z jednym  iylko _ zastrzeżeniem względnie ograniczeniem: 
m ożna zapytać czy wT granicach pewnych ogólnych założeń form al
nych. czy .fakturainych, k tóre  stawia sobie kom pozytor wr .ocłniesie- 
niu do danego utworu, is tn ie ją  bardziej luli mniej daleko posunięta 
konsekw encja w7 doborze środków7 bardziej .,szczegółowTych, innym* 
słów7}7, czy istnieje w7 odniesieniu do tego u tw oru  jakaś adekwatność, 
drugiego rzędu pomiędzy jego forma, rozum ianą w7 znaczeniu n a j 
ogólniejszym jako konsekw encja pewniej intencji twurczej i założeń 
treściowych, a środkami, którym i buduje się tę for-,mi;. I m ożna 
stwierdzić, że wnęk szu konsukwmne ja w7 doborze tych środków7 szcze
gółowych jest niewątpliwie m om entem  potęgującym warlojć dzieła 
muzycznego, m niejsza zaĄ obniża jego wartość. A wdęc np. fak tura  
homofoniczna była najogólniejszy m założeniem fo rm alnym  dła k la 
syków wiedeńskich na przełomie XVIII i X IX  wdeku jako n a jb a r 
dziej .adekwatna wr stosunku do intencji tw-órczej, do typu emocji, 
szukającego sobie ujścia w7 sztuce tej epoki. Ta fak tu r  i hom ofo
niczna, jako założenie form alne przynosiła ze sobą cały szereg pos tu 
latów7 konsirukcyjnych , k tóre  Uisiłow7ałam sformułować po krotce 
w7 pieiwY.sze.j części niniejszej pracy, tu  więc nie będę do nich p o w ra 
cały jeszcze raz. P rzypom nę tylko, że .chodzi tu o pewien specjalny 
typ linii melodycznej, harm onii  i ry tm u, a przede wrszystkim o współ
granie w zajem ne tycłi elementów stosunek nadrzędności i pod 
rzędności jednyedr w7 s tosunku dii drugich, k tóre  to wwmagama, im 
.ściślej p rzeprow adzane w7 każdym  poszczególnym wwpadku, tym 
bardziej gw aran tu ją  czystość fa k tu ry  homofonicznej i czystość stylu 
zwsanego klasycznym. W łaśnie dla tych powtidów7 mówimy, że ]Ad i - 
fonia Be^tbovena«pzy Brahm sa nie jest tak doskonała jak  polifonia 
J. S. Bacha lub polifonia kom pozytorów  wokalnych XV i XVI w ie
ku. Bo polifonia nie jest fal turą swmisfą dla stylu klasyków7 czy
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neoklasĄków. Posługuje sie ona u  iieethovena czy B iahm sa  środ
kam i, k tóre  jako wyrosłd^tna gruncie stylui klasycznego, pozbawiono 
są —  w stosunku do fak tu ra lnych  założeń p o lifo n ii— tego m om entu  
absolutnej logiczności i harm onijności s truk tu ra lne j,  k tó rą  posiadają 
na terenie fak tu ry  homofonicźnej. Tenrat fugi brahm sow skie j  nie 
jest już w samej swej koncepcji melodią polifoniczną w tym  sensie 
i w tym  stopniu, w jak im  jest nią tem at fugi bachowskiej, bo m u 
zyka tego kom pozytora wyrosła na gruncie homófonii. I nawet 
w w ypadku  najwyższego poczucia p raw  polifonii (Reger), fuga B a
cha będzie zawsze pod względem swej w artości konstrukcy jnej 
przewyższać fu g *  jakiegokolwiek kom pozytora, k tó ry  wyrósł na 
tradycja cli klasycznych. Nie jest też przypadkiem , ale fak tem  zawa- 
ruinkowanym m om entam i rozwojowymi i historycznymi, że kom po
zytorzy tego ostatniego typu wyjątkow o tylko uciekają  się do poli
fonii jako do typu  fak tu ry ,  k tó ry  ani nie pokryw a się z rodzajem  
ich intencji twórczej, z treścią ich muzyki, ani z tym  arsenałem 
kod  ków hardziej "czegó łow ych , które wykształcili na  użytek tej 
intencji twórczej. Hom ofonia była bowiem z kolei zaw arunkow ana 
rodzajem  systemu tonalnego, k ló rym  posługiwali się klasycy i jako 
konstrukcja  dźwiękowa ściśle z nim związana. Tak samo nie jest 
przypadkiem , że kom pozytorzy współcześni, którzy zarzucili system 
tonalny dur-moll i s iedmiotonową skalę d iatoniczną i n a  jej m ie j
sce  postawili skałę 12-tonową z jej swobodnym szeregiem 12 p ó ł 
tonów, powiiącają do polifonii jako do fak lu ry  im bliższej. Wolni 
od rygorów, jakie, przynosił ze siibą' system dur-moll jako p redy
sponujący do fakirów  homofonicźnej, opracow ać mogą w sposób 
bardziej na tu ra lny  i konsekw entny  linie samodzielnych głosów 
w kanw ie polifonicznej i dla tego są bliżsi pod tym  względem zało
żeniom sztuki .T. S. Bacha ńfż Beethovena czy Brahm sa. Zarówno 
Bach 'jąk i współcześ*n; są tak samo wolni o d 'p rzy m u su  w prow adze
nia takich .Środków lkulodyeAiych. ry tm icznych i innych, k tóre  
Żiuw arunkow ane były istotą fa k tu r " h o m o fo n ic ź n e j  i z niej wyrosły: 
B u ch ' dzięki temu, ż« środki i,« w okresie historycznym  m u wspól- 
'czę.śnyjn nie były jesżiSte w "tym stopniu fbzwinięte, kom pozytorzy 
współcześni dzięki temu, że te środki już w znacznej mierze za rzu
cili. W  obu w ypadkach  rozstrzygają znowui w  pie‘rwszem  rzędzie 
ra iny  historyczne.

W ynika  z tego, że o obiektywnej waPWsci dzieła muzycznego, 
niezależnej od znfian .smaku i ofeądu poszczególnych grup czy jedno 
s | 8k ludzkich, m ów ić .m ożem y tam, gdzie treść *uIwom muzycznego
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w znaczeniu pewnej emocji, lypowej dla jakości kuUnfs w danym 
-lodowisku i danym  okresie h istorycznym , w yraża sic w formie m oż
liwie .najzupełniejszej,, na jbardzie j  sugestywnej i gdzie ta form a zna
lazła dla siebie możliwie najbardzie j odpowiednie środki w samym 
mate.riale muzycznym. Te trzy czy n n ik ^  stanowiące źróflło obiektyw
nych wartości w muzyce, związane*»ą ze Sobą jak najściślej i wzajem 
nie sobą zaw arunkow ane. O w'artości dzieła wT najwTyższym tego sło 
wTa znaczeniu m ów im y wtedy,’gdy znajdujem y wwzysfkie te trzy wy- 
mą.g&nia ' 1 pdłraone. W  innych w ypadkach  możemy mówić o pew nej 
hierarchii wartości, k tórej stopnie wyznaczone będą zależnie ód wza
jem nej odpowiedniości i harm onii tych trzech czynników, stanow ią
cych o k ry ter iach  wartości dzieła muzycznego. Na) zakończenie po 
siadam się omówdć lę h ierarch ię  obiektywnych wartości w muzyce 
na konkre tnych  przykładach.

Pierwszym przykładem takiego slwierdzeuia' wszystkich Irzech 
warunków^ wartości niech będzie muzyka C h o p i n a .  Analiza m u 
zyki chopinowskiej wykazuje, że znalazły w" niej ujście najbardziej 
charak terystyczne rysy życia emocjonalnego w epoce, w k tóre j  powT- 
stała. Jest to w sk ra jnym  sensie tego słowa m uzyka pojęta  jako 
w yraz, sl ierow ana wr"litości na oddanie uczuć subiekLywnych. tzn. 
pew nych kategorii uczuciowych specjalnie charak terystycznych  dla 
określone j g rupy ludzi, żyjących w te j epoce, ale dla dzieła sztuk i 
wchodzących w rachubę tylko poprzez indywidualnie zróżn cowane 
przeżycia kompozytora (nawTet w wypadku u lw om  w Iz w. n a rodo
wych k tóre  także biorą początek z owych pi'że/ye subiektywnych). 
Te treści emocjonalne znalazły w muzyce chopinowskiej swój wyraz 
zewnętrzny, zmysłowo u oh wy I ny w" całyinw.skomplikowanym i ró w 
nie silnie w swym indy wid ualnym kształcre zaakcen tow anym  syste
mie schematów" formalnych. Do najwnizniejszych z tych schematów" 
w7ypadnie n am  zaliczyć: lor me arabeski melodycznej, sposób użycia 
harm onii  i ry tm u. Melodia chopinowska, oparta  na  wspólnym dla 
całej ówczesnej m uzyki , europejskiej systemie, tonalnym, szuka 
s o b m  form, w" k tó rych  znalazłby wyijłz z jednej s trony ówT wybujały  
indy w idualizm .ulńcklywnych treśęi uczuciowych, z drugiej zaś 
strony akcenty narodow"e. Znajduje je lv kształcie silnie ornam enlal 
nym, opartym  o stylizowane schematy" poilskich tańców  ludowych 
(pojawiające się tak ie  i w nietaneęznyeh kom pozycjach Chopina). 
Harm onia , choć także o pa tia  w zasadzce na  systemie s tru k tu r  współ- 
hrzmieniowTych, wspólnych wT tym  okresie czasu całej muzyce euro
pejskiej. szuka sobie również kształtów silnie zindywidualizowa-
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Mych • podkreśla jących jakości s truk tu ra lne  melodii i w łaściw a jej 
m om enty  wyrazowe, a ry tm  dopełnia tego obrazu dzipki ustawicz
nym wychyleniom schematów  prostych, mi trowych, w kierunki! 
form luźnych, im prowizacyjnych. T rudno  om aw iać tu w szczegó
łach  wszystkie .cechy S ty lu  chopinowskiego. W ym ien iam  tylko n a j 
hardziej typowe, te, k tó re  w sposób najbardzie j  w ym ow ny slają się 
w spółczynnikam i form alnym i w realizowaniu intencji twórczej. 
D odam tylko jeszcze, że w ym agania dotyczące m ateria łow ej strony 
utw oru  muzycznego, . .spełnia Chopin również w stopniu możl w i& 
najdoskonalszym. P rzede wszystkim już sam, n iepow tarzalny  w h i
storii fak t ^Ograniczenia się praw ie  wyłącznie do jednego ty lko  i n 
s trum entu , mianowicie do fortepianu, ma tÓŻ. swą w yraźną  wymowę 
jako  bezpośrednio związany z uczuciową treścią m uzyki chopinow
skiej, jako  wyraz sztuki nastaw ionej w całości na 'wypowiedź subiek
tyw ną (ograniojenie sąeycl i zaintęresow ań kom pozytorskich do 
tego instrum entu , poprzez k tó ry  twórca sam może wypowiedzieć się 

-równocześnie jako wykonawca). Pozo tym wyciąga Chopin —  jak 
w iadom o —  z fo r tep ianu  efekty zupełnie nowe w stosunku do swych 
poprzedników- i współczesnych, potęgujące możliwości tego in s tru 
m en tu  w7 pęwuym k ie ru n k u  do ostatecznych granic (śpiewność k a n 
tyleny, zróżnicowanie jdektów 7 kolory.stycznwh i efektów7 dynam iki 
w k ie ru n k u  piana., rozw inięci^  możliw7ości faktur) ' fo r tepianow ej 
przez zaslosowmnie chwytów7 poii-m(Hodycznycli).

Inny przykład: c h o r a ł  g r e g o r i a ń s k i .  Chorał gregoriań
ski pow7stai z elementów dość różnorodnych. Złożyły się n ań  wrply- 
w7v starych m elodyj synagogalnyc.h, hym nów  starogreckich  i pieśni 
indowych. Nie jest też chorał p rzykładem  sztuki tworzonej przez 
indywidualnego kom pozytora , ale zbioijowm. Jest dalej dziełem 
wcześniejszego stadium  rozkrojowego muzyki europejskiej, stadium, 
k tó re  nie znało jeszcze wdelogłosowości. Mimo to przedstaw ia  twór 
wT najwyższym stopniu pod względem artystycznym  jednolity. T re 
ścią melodii chorałow7yęh są uczucia o charakterze  religijnym, p rze
żywane niejndywdduiałnśe, ale izbiorowo. Stąd wyw7odzi «ię ich s t ru k 
tu ra  form alna, mało stosunkow7o zindywidualizow ana w poszcze
gólnych pieśniach w porówmaniu z m uzyką  nowmżytną, posługującą 
się bardzo typowymi elementami w  melodii, k tó re j  bogata  o rn am en 
ty k a  jest w yrazem  nastaw ienia  kontemplatywmego. O rnam en tyka  ta  
różni się od o rnam enty!  i u iy te j  w melodii chopinowskiej w7 sposób 
zasadniczy: nie polega ona na  profilow aniu  kośćca melodycznego 
z perąj>eklywry ukrytych w7 n im  znaczeń konstniktywmych, syyzna-
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czonych przez h arm o n ik ę  dur-moll. Jest ..rodkiem rozwijania  m e
lodii swobodnej, samowystarczalnej, nieskrępowanej względami h a r 
monicznymi, gdyż jako melodia jednogłosowa nnsi w sobie samej 
wszystkie czynniki wyrazu i konstrukcji.  P rzeznaczona do śpiewu, 
trzym a się ściśle możliwości głosu ludzkiego i wymogów tekstu, 
w skazując na  tę  sam jej ambiius, mid^wa i rozciągłość poszczegól
nych melizuąalów, stosowanie ja Ko najczęstszych k roków  in te rw a 
łowych. in terw alów  tzw. w okalnych tzn. najpodatniejszych do into
nacji. Granic tych iBe opuszcza melodia gregoriańska naw et wtedy, 
gdy przechodzi do bardziej wirtuozowskiego trak tow an ia  głosu (Co 
dzieje się zwłaszcza w par tiach  przeznaczonych dla sohsty). M aim 
In wwje znowu najpełniejszą adekw atność pomiędzy ireścią a form ą 
i doskonało wyzyskanie w arunków  materiałowych. I jeżeli melodie 
chorału  gregoriańskiego przez swój praktyczny, .wieki trwający uży- 
te.k w liturgii, straciły dla nas z biegiem czasu ówr cha rak te r  dzieła 
zduki wysoko wTartościowngp, nic to nie przeszkadza, hy posiavdć 

je w rzędzie tych tworów7 muzycznych, k tó re  w7 h ierarch ii  w7arto§ći 
m uzyczuych stoją najwyżej.

Trzeci przykład: m uzyka Wdetowa (nie balet w7 swej formie sce- 
rucznej, bo lam m am y już do czynienia ze sztuką innego typu, nie 
z samowystarczalną, 'sztuką dźwięku, ale z połączeniem tej ostatn iej 
ze sztuką tańca) , do ,,.Święta Wiosir? 11 S t r a w i ń s k i e g o .  In tenc ja  
twórcza jest tu znowu odm ienna niż w przykładach  w yżdf omówio
nych. Treścią lej muzyki nie jest wyraz uczuć, ale emocja zupełnie 
innego Lypu: poczucie wzmożonej witnlności, oderwanie się od su
biektywnych sńinów u-czucipwych, p róba  naw iązania k o n tak tu  z zie
mią ojczystą, z p ros tą  mentalnością  r  psychiką, taką jaka  zifajdwje 
wyTaz w pieśni ludowej poprzez orgie ruchu, dźwięku, ry tm iki i dy
namiki. Znowu formalne schematy, k tórym i posługuje się tu k o m 
pozytor, są sc iś lf lad ck w ałn e  w stosunku do tych treści: krótkie,
proste, lap idarne  motywy, niesione fa lą  ruchu  i w7 form ie swej celo
wo nie-zindywidualizowanć, rówmie prpSte, silnie akcentow ane ry t 
my, harm onia , pojęta nie jaku  czynnik konstrukcji  czy kolorystyki 
czy — tym m niej —  wyrazu, ale jako najprostsze uzupełnienie tycf 
m otyw ów  w k ie runku  brzm ień  mocnych, ostrych, prym ityw nych 
P rzy  tym nowe zupełme dla słuchaczti z pierwszej ćwierci XX wieki 
wyzyskanie ork iestry  symfonicznej jako czynnika podkreślającego 
ten  surowy prymitywizm. Ryła to reakcja  na  przerafinow anie  m u 
zyki impresjonistycznej, gdzTe w formie najbardziej jaskraw ej i su 
gestywnej znalazły wyraz tak znamierińe dla tego okresu  czasu ten-
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(lencie naw iązan ia  <lo szuitki prynjitywow i do sztoki ludowo,]'. Z n o 
wu więc m am y tn do czynienia z u tw orem  muzycznym, którego 
w ysoka warLość leży w doskonałej adekw atności treści i formy, 
zam knięte j w ram ach  schematów, charak teryzu jącyeu  pewien od
łam  ku ltu ry  europejskiej w dartym krosie czasu.

Przykładów  takich m ożna by przytoczyć w Jęcej. Można bj- też 
pokazać w dużej ilości takie u tw ory  muzyczne, k tórych  w artość nic 
polega na tak  doskonale h a rm on ijnym  spełnieniu wszystkich w ym a
gań wyżej przytoczonych w stosunku cło dzieła muzycznego jako 
dzieła sztuki, ale tylko niek tórych  z nich. I tak  często m ów i się
0 w ypadkach  świetnej inwencji twórczej, k ló ra  jednak nie po traf iła  
znaleźć sobie odpowiednich dróg realizacji: treść utworu m uzycz
nego staje się wtedy nieczytelna luib mało czytelna, nie w tym  z n a 
czeniu, jak  w w ypadkach  omówionych w pierwszej części pracy, 
gdzie ta intencja  twórcza nic jiealizujo się z w iny słuchacza, ale już 
w zasadzie^itzn., że ona nigdy, naw et przy  najlepszym  w ykonaniu  
■i przy  zaistnieniu optym alnych  w arunków  odbiorczych nie może się 
zrealizować, ponieważ fo rm a i środki, użyte przez kom pozytora , nie 
odpow iada ją - tu  intencji twórczej, nie są adekw atne w s to m n k u  do 
treści. P rzykłady  tego typu  spotkam y w dużej ilości wśród kom po
zytorów doby romantycznej, zwłaszcza wczfiSnoromantycznej (E. T. 
A. Hoffm ann, późniejszy od niego Spohr i wieli" innych). E. T. A. 
Hoffm ann, jedna z najhardziej typowych postaci tego okresu, był 
człowiekieln obdarzonym  niewątpliwie wielkim talentem, k tóry  
jednak  wT spęsób charak terystyczny  dla ówczesnego świata a r tystycz
nego dzielił swoje zainteresowania pomiędzy literaturę , m uzykę
1 rysunek. Zarówno ten fa k t  jak  i okoliczność, że żył u progu nowej 
epoki, że rozpoczynał dopiero długi szereg tych, k tórzy  stworzyć 
mieli n iem iecką m uzykę k ierunku  romantycznego, rozstrzygnęły 
o tym, że ąiip potrafi sw-ych pomysłów muzycznych przyoblec w od
powiednią formę- Zarówno on jak i Spohr, są rom an tykam i raczej 
tylko z racji  uchw ycenia niektóiA;ćh znam iennych dla rozpoczyna
jącej si,ę nowej epoki cech charak terystycznych  w samej tematyę.e, 
niż jako  tw órcy muzyczni, k tórzy  pojęli wszystkie konsekwencje 
tego nowego stylu życia dla twórczości muzycznej i dla rzemiosła 
kompozytorskiego. Ich inwencja nie po trafiła  znaleźć sobie w skutek 
tego odpowiednich form  realizacji. Muzycznie tkwili jeszcze za
nadto  w więzach stylu niedalekiej przeszłości tzn. klasycyzmu, aby 
mogli znaleźć now e środki, odpowdednie dia tego nowego stylu m y 
ślenia i odczmvania. Podobne niedociągnięcia —- choć oczyw ^cie
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w innej formie- — znajdujem y naw et u największych kompozytorow 
doby rom antycznej. P rzyk ładem : Schum ann, którego bujna , ge
n ia lna  inw encja  nie po traf iła  się podporządkow ać jakiejś wyższej 
prawidłow ości form alne j względnie powołać do życia taki kompleks 
.schematów form alnych, k tó ryby  się okazał adekw atn i  w stosunku 
do tej inwencji. Z nana i przysłowiowa już niem al niezdolność k o m 
pozytorów z doby rom an tyzm u  do większych form, m a swe źródło 
już nie —  jak  u  E. T A. H offm anna  —  w poczuciu obcości 
w  świecie języka i fo rm  nowych czasów, ale w pewnei hypertrofii  
treści uczuciowej nad  formą. W  takich w ypadkach  zdarza się, że 
dany kom pozytor w yraża się poprzez schem aty dźwiękowe niewspół
m ierne z treścią utwjoru, naw et takie, k tóre  rob ią  wrażenie konw en
cjonalnych, mimo, że m ają  pełne pokrycie wewnętrzne. Oczywiście 
w artość  dzieła muzycznego cierpi na tym. Bo te elementy dzieła, 
k tó rych  przeznaczeniem  jest być zarówno treścią jak  form ą, nie 
spełn ia ją  pewnej części swego przeznaczenia, względnie spełniają 
je  w sposób niedostateczny.

W ypadek  przeciwny w stosunku do w ypadków  ostatnio -fimó- 
w ionych zachodzi wtedy, gdy kom pozytor szukając nowych ś rod 
ków  dla wyrażenia swej emocji, gubi się w ty ch .ś ro d k ach  tak  da- 
lecej że m u  one przesłaniają  p ierw otną koncepcję artystyczną. Ten 
ostatni w ypadek zachodzi najczęściej w  olcres.ach historycznych, 
tzw. przejściowych, gdy ani typ emocji, szukający sobie ujścia 
w  m uzyce nie jest jeszcze dostatecznie skrystalizowany, ani dane 
pokolenie twórców nie wykształciło jeszcze odpowiedniego arsenału  
środków i form  dla wyrażenia nowych treści lego okresu. Tu należy 
np. długi szereg poprzgdników  Bacha i H aendla  w XVII wieku, 
k tórzy  wr okresie dla historii k u ltu ry  europejskiej nowym, poszu
ku jącym  gwałtownie nowych treści, form i środkówT w muzyce, p rze
szli do potomności n a  zawsze jako gwiazdy drugiej i trzeciej wiel
kości. Dopiero gdy nowe energie zostały ostatecznie wyzwolone 
i uświadomione, gdy w ykształcony został cały arsenał nowych środ
kowy mogli Bach i Haendel sięgnąć po owe najwyższe wartości 
w sztuce współczesnego im okresu. P odobnie  synowue J. S. Ę&cha, 
4 '•ała generacja muzykówy żyjących i tworzących w okresie poprze
dzającym  bezpośrednio rewolucje francuską. P rzykłady  te pokazują  
nam , ze m iara  ta len tu  danego twórcy i m ia ra  wartości stworzonego 
przez niego dzieła sztuki nie zawsze pokryw ają  się ze sobą bez 
reszty. Talent nie jest jeszcze w-szystkim. Na to, aby talent ten  mógł 
się w pełni wypowiedzieć, aby mógł sl worzyć dzieła takiej wartości,
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jakie nosi potencjalnie w sobie, muszą m u być dane odpowiednife 
w a runk i  zewnętrzne. Musi on znaleźć 'sfę w odpowiedniej chwili 
historycznej w pew nym  określonym  punkcie  przecięcia się ideologii 
nowybli i dawnych, działania tradycji, Uświadomienia sobie treści 
znam iennych dla okresu?- w k tó rym  żyje i tworzy i znaleźć grunt 
na tyle już jp rzygo tow any  dla w yrażenia tych trdści w  schem a
tach dźwiękowych pod względem technicznym, by m om en t szukania 
odpowiednich środków nie zabił w nim pierwotnej 'a tencji twórczej. 
Sytuacja silnie zbliżona do obu ostatnio omówionych panu je  też 
p ra w d o p o d o b n i  w sztuce n am  współczesnej. Łącznie z przes ta
wieniem całego życia politycznego, gospodarczego i społecznego na  
nowe tory w y tw arza ją  się w sztuce współczesnej nowe warLości k u l
tu ra lne  i nowe typy emocji, k tóre  powoli i z trudem  Sżukają 
sobie dopiero dróg realizacji w sztuce. Tote,ż, być może, że— w porów 
naniu  z wiek iem XIX, okresem długiej m ater ia lne j  p rosperity  i p o 
woli tylko, ewolucyjnie zm ieniających się fo rm  m yślenia i odczuwa
nia oraz posługiwania się mniej lub bardziej ustalonym i schem ata
mi form alnym i w muzyce, k tóry  w ręce kom pozytorów  oddaw ał cały 
.olbrzymi arsenał środków w ypróbow anych, zdolnych do wszech
stronnych m odyfikacji  i czułych na najbardziej subtelną skalę zróż
nicowani indyw idualnych m uzyką naszego okresu pozostanie tak 
że dla historii lylko gwiazdą drugiej wielkości, żaden z naszych 
kompózyloirów nie po traf i  wznieść się do tej doskonałości, k tó rą  
osiągnęło dzięki ódpowiednim w arunkom  h is to B czn y m  tylu twói- 

llów m uzycznych XIX wieku.
'■Jeszcze inna  sytuacja powstaje  wtedy, gdy muzyk w łada bez 

reszty  cala fo rm a lną  s troną rzemiosła kom pozytorskiego, ale w ew
nętrznie pozbaw iony jest tej emocji, bez k tórej nie może powstuć 
żadne dzieło wielkiej wartości. Dzieje się to najczęściej w okresach 
tzw. d e k a d e n c k i c h .  Fo rm y  myślenia i odczuwania, właściwe 
d l a j i k r e ś u  historycznego, k tó ry  m a się k u  końcowi albo naw et 
w zasadzie już sie skończył, bo przekroczył p u n k t  ku lm inacyjny  
swej najpełniejszej witałniłści, przeszły w skutek  dłuższego Irwania 
tego 0'k'reju w stad ium  stabilizacji. W łaściwie są jttż przeżytkiem, 
ale przestawienie IjjfjJ i& nowe tory  wT okresie nadchodzącym  n a 
stępuje znowu nie drogą rewolucyjną, aleVewolucyjną. stopniowo 
ty lk o j  WT takich w ypadkach  liow^ form y m yślenia i odczuwania, 
zbliżające snę wraz z nowym stadium  kultury , chw ytane byw ają  
ty!ko przez umysły wyjątkowe, najbardzie j  czule na  zm iany wiszące 
jakby  w powietizu. Większość tw órców tkwi jeszcze w  form ach
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okresu minionego, choć p raw em  stępienia siQ nie przeżywa icli juz; 
tak bezpośrednio.-A  że w raz ze stabilizacją form m yślenia i odczu
w ania minionego okresu  także i same środki, służące do ich w yra
żenia, straciły w znacznej mierze swą dynam ikę, zyskując znaczenie 
ustalonych schematów, z łatwością sięgnąć po nie może każdy  k o m 
pozytor, tkwiący w zasadzie jeszcze w przeszłości, jak  do gotowych 
wzorów, k tó rym i posługuje się nieraz bez odpowiedniego w ew nętrz
nego pokrycia. Te środki mogą nawet być bogate, mogą opieraj, się 
na dużej znajomości p raw  m ater ia łu  dźwiękowego, alt  właśnie im 
będą boga tsze, lym silniej, wystąpi w danym  dziele- .nie'wsj>ółmier,noŁś'ć 
pomiędzy form ą a treścią. W  praktyce zaistnieć mogą wtedy dwa 
w ypadki. Albo te  środki i formy, przejęte z zewnątrz, będą rów nie  
stereotypowe jak  sama treść. P ow staną wtedy dzieła tego typu. 
k tóre określam y jako a k a d e m i c k i e ,  jak np. u następców Jtee- 
I hoveua, którzy pozostali w orbicie jego. .stylu z pierwszego i ś ro d k o 
wego okresu twórczości, podczas gdy cała res/.l.i świata muzycznego 
podążała już nowym i torami lub dzieła epigonów W agnera , jak  np. 
Pfitznera. W  tym ostatnim  w ypadku niepodobna przeoczyć bardzo  
silnie 'działającego też wpływ u autory te tu , k tóry  narzucą, danemu 
kompozytorowi sposób pqdęjśeia do problem ów twórczych wT m u
zyce w zależności od tego autorytetu.

Jeszcze inny w ypadek  zachodzi wtedy, g<dy intencja twórcza 
z góry już stawia sobie cele raczej zewmętrzne, np. wirtuozowskie. 
W tedy już w założeniu sam ym  m uzyka laka stawia śobie w y m ag a
nia tylko w k ie ru n k u  zadośćuczynienia wymogom m ater ia łu  dźwię
kowego i to wymogom dość ciasno określonym. Taki stan r z e c z y  
zachodzi np. w” kom pozycjach wirtuozowskich Paganiniego, gdzie 
w7 gruncie rzeczy nie chodzi o wyzyskanie wszystkich możliwości 
w^irazowęęĆh, dźwiękowych i konstrukcy jnych  skrz \p iec , ale raczej 
lylko pewmych rpożliwmści technicznych, ak tualn ie  odkrydyc-h 
i uświadomionych. Skala wartości utworu muzycznego musi sio 
przez takie podejście wyraźnie obniżyć. M e chodzi o to, że te  możii- 
wości techniczne skrżyp;ieC*'ktQrycJi odkrycie i w y korz \s tan ie  o zn a 
cza w okresie Paganiniem u wrspófczesnym m om ent niewątpliw ie 
twórczy, przestają nim  być w późniejszych okresach historycznych, 
dla pokoleń przyszłych, gdy stały7 się pow szechną m onetą obiegową 
i gdy późniejsze generacje skrzypków7 potraf iły  odnaleźć jakieś no- 
w'e spojrzenia  na problemy7 dźwnękowe i techniczne tego in s t ru 
m entu (czymże wwdają n am  się dziś najśmielsze sztuki Paganiniego 
w7ohec (vch kolorystyxznych i wyrazowych możiiwTośe,i sk rzypbc .  
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które  objawił n am  Szymanowski ' w Źródle Aretuzy*4* w rezultacie 
swego k o n tak tu  z w*elką, odkrywczą sztuką odtw órczą Paw ła Ko
chańskiego!). Tu choćłźi o coś zupełnie innego. O to mianowicie, że 
emocja, k tó rą  kom pozytor włożył w takie dzieło, jest emocją innego 
gatunku. Muzyka tak a  nigdy nie jt‘sl w yrazem  intencji twórczej. Nie 
jest też emocją poszukiw ania n o w y th  środków  konstrukcji  dźw ię
kowej, nowych schem atów  i form, k tó re  kiedyś chociażby w przy
szłości mogłyby stać;, się źródłem w yrazu  dla emocji innego typu. 
Nie .jest naw et em ocją p o h u k iw a n ia  nowych aspektów  m ate r ia ło 
wych w sensie dostarczenia nowych norm  wrażeniowych, ale tylko 
eksperym entow aniem  pew nych chw ytów technicznych. Jest to więc 
ekśpery inentatorstw o od zewnątrz, nie m ające właściwie nic albo 
bardzo mało wspólnego z istotą m uzyki jako sztuki, bo nie zostają 
tu spełnione podstawowe założenia estetyczne. Oczywiście takie pos ta
wienie sp raw y  nie jest regułą w odniesieniu* do u tw orów  m uzycz
nych, k tó re  noszą na sobie p iętno wirtuozowskie. J u /  chociażby 
w spom niany p rzykład  „Źródła Aretuzy** Szymanowskiego wykazuje, 
że w pew nych szczególnych w ypadkach  dzieło muzycznd-, chociaż 
nosi na  sobie te cechy, może posiadać naw et wysoką wartość a r ty 
styczną. Ale wtedy nife Test u tw o w fa  tylko wirtuozowskim, tzu wir- 
tuozostwo nie jest w  nim  celem sam ym  dla siebie. W irtuozostwo 
„Źródła Aretuzy** —  aby raz jęjftcze powrócić do tego p rzykładu  — 
n’łę jest celom sam ym  dla siebie; ono jest tylko środkiem  dla uzy
skania nowych możliwości kolorystycznych, S poprzfe  nie pewnego 
specjalnego typu wyrazu muzycznego/,7w tym  w ypadku  naw et wy
razu  jasno okrffilonego w s wy cli podstaw ach  psychologicznych, bo 
w ścisłym związku z tytułem i z program ćm . Podobni!)' wirtunzo- 
stwo n iek tó rych  dawniejszych utw orów for łopianowych Prokofiew a 
nie jfet wyłącznie chlem dla siebie, jest środkiem  eksperym entow ania 
nowym i schem atam i kons trukcy jnym i i dźwiękowymi, p róbą  w p ro 
wadzania do m uzyki nowych czynników wrażeniowych, względnie 
przerzucenia w tym  k ie ru n k u  p u n k tu  ciężkości w utworze muzycz
nym  w okresie, gcTy ten p u n k t  ciężkości spoczywał siłą tradycji XIX 
wieku na  innych czynnikach. Zestawienie tych trzech przykładów  
nokazuje nghi, że w pew nym  stopniu m ożna i tu  mówić o h ierarchii 
wartości dzieła m u z y c z n ^ o :  w artość tę określimy jako najwyższą 
w utworze Szymanowskiego, jako niższą u  P rokofiew a, najniższą 
zaś in Paganiniego, bo za każdym  razem coraz m niej i w coraz 
m niejszej mierze uwzględnione tu  zostają te momenty, k tó-e  z per- 
sfyćktywy na istotę dzieła muzycznego, na  na tu rę  dźwięku jako
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tworzywu nr ły styranego uzna.liśi»v wtfpółokreślające wartość 
ob iek tyw ną tego dzieła. Ma się* rozumieć, że tak ie  postawienie sp ra
wy możliwe jest tu tylko dlatego, że intencja twórcza jest we 
wszystkich trzech w ypadkach  w .fasad z ie  ta  S |m a  i że ona jest - 
rzeoz w muzyce nu leżąca do zupełnych wyjątków —  bezwzględnie 
•sprawdzalna, gdyż ma źródła -zewnętrzne, dają cle się naocznie 
stwierdzić.-

Wreszcie i zewnętrzne p r z e z n a c z e n i e  dzieła muzycznego 
m oże też w* pew nyćh w ypadkach siać się k ry te r ium  jego wartości. 
Nie w tym znaczeniu, by sam fak t takiego czy innego przeznaczania 
utworu muzycznego, przystosowalności jego do tak ich  czy innych 
warunków' zewnętrznych, rozstrzygać m iał o jego większej lub 
'mnicj.szfej wartości. Stawiać w założeniu m uzykę koncertow ą wyżej 
niż operową, łub «» per ową wyżej niż filmową, było by-.daką samą 
om yłką jak  przypisywać z gury u tworowi m uzycznem u większą lid) 
m niejszą wartość /(■'‘względu na właściwe m u kategorie stylislvcznq- 
bistoryczne. W])rawTdzie w kołach zawodowych przy jm uje  s ię  dziś 
■często milcząco założenia, jakoby miużyka estradowa, zwłaszcza sym 
foniczna i ka tnćta lna , były w zSsadz.ie typem bardziej wartościowym 
niż m uzyka operow a czy f i lm ow a, 'a le  w ydaje mi się to niczym n ie
usprawiedliw ionym  flrzesfącfem, którego jedyne uzasadnienie widzę 
znowu w pew nych m om entach  historycznych. Oto wszyscy jesteśmy 
pod tym względom obciążeni tradycjam i XIX wieku, zwłaszcza d r u 
giej jego połowy. B.ył to okres, w k tó rym  cała prawie m uzyka na j
hardziej w aitościow a należała do ga tunku  symfonicznej i k a m e r a l 
nej (irwentuialnie do instrum enta lnych  gatunków  solowych), opera 
natorrftasl zajm owała pożycie drugo- i "Vi*zeci'opłanowe. Cała w ogóle 
k u ltu ra  muzyczna XIX w ieka m iała cha rak te r  raczej e litarnyrąktóry 
to ch a rak te r  występował coraz wyraźniej od drugiej połowjHte-gb 
słu leciaPdochodząc oko ło ,r .  1900 do fo rm  ełilaryzmu skrajnego). 
Muzyka up faw ian a rb ld a  nie —  jak  w  dawniejszych okresach h isto
rycznych —  W hliskhn zw iązku z życiem (muzyka religijna, m u 
zyka o charak terze  społecznym, rozryw kow ym  itp.), ale tylko jako 
luźna nadbudow a życia. Dlatego wszystkie najbardzie j wartościowe 
gatunki m uzyki w XIX wieku naszą na  sobie wyraźnie to piętno. 
Nosi je też w dużej mierze także i sm ak  słuchaczy. Wszelka m uzyka 
przeznaczona dla celów zewnętrznych stała niejako na marginesie 
twórczości artystycznej i za tak ą  była uważana.

Nie o to więc idżie w tym w ypadku, czy postawim y muzykę 
•o pew nym  określonym  przeznaczeniu zewnętrznym wyżej lub niżej 

s*
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w hierarch ii  wartoSci —  lo jest raczej Wynikiem suhiektywuego w a r 
tościowania i obciążenia Lradycją, ale o to, że każda m uzyka o w y 
raźnym  jakimś specjalnym przeznaczeniu zewnętrznym  stawia sobie 
w założeniu pewne wymagania, któr.g ws-półokreślają jej styl: m u
zyka operow a inne niż estradowa, filmowa inne niż operow a itp. 
To sami', cechy, które, okażą .się wartościowe dla muzyki p rz ezn a 

c z o n e j  do w ykonania  na  koncercie, nie będą m m i dla m uzyki ope
rowej, in n a  będzie więc m iara  wartości, k tó rą  mierzyć będziemy 
muzykę operow ą w ścisłym tego słowa znaczeniu, inna  w odniesie
niu do d ram atu  muzycznego, jeszcze inna  w odniesieniu do m uzyki 
filmowej, radiowej itp. Każdy z tych gatunków  m a własne k ry te r ia  
slylistyeęnC^któilśa nie mogą być przenoszone na  inny gatunek  i to 
k ry ter ia  stanow ią równocześnie m iarę  wartości tych utworów. P rzy 
puszczam, że stwierdzenie tego fak tu  jest czymś tak  oczywistym, że 
nie potrzebuje* chy ba bliższych kom entarzy. Prz.ykładowo wskażę 
łydko n a  zasadnicze ..różnice stylistyczne pom iędzy tak różnymi g a 
tunkam i, jak opera i Symfonia, różnice, k tórych  nieprzestrzeganie 
może się stał? źródłem obniżenia wartości w każdymi z nich. Muzyka 
opefowa wiąże się ze sceną i z akcją, punk t ciężkości leży w niej 
t&i czynniku wokalnym', który- musi być traktowany' w jak  najści- 
lejszym związku z lekslem Głównym więc zadaniem będzwv Iu 

rozgraniczenie tych dwóch elementów, które- sk ładają  się na m uzy
ki; operową: śpiewu i orkj^Stry. Każdy z nich musi być Iralctowany 
o d rę b n ie ;«  równocześnie m usi się dokonać ich stylistyczne scalę-* 
nie, tak, by* mogły- współdziafaó w obręfńe tego samego dzieła jako 
części tej samej całości. Czynnik wokalny-, traktowany- w ścisłym 
związku z tekstem, musi być u trzym any  w- kategoriach liryzmu* 
który 1 iezw zg lędn ie .p rze raża  w operze z rzadkim  tylko p rzesun ię
ciem akcentu  w k ie runku-kategorii  dramalyoznych. Czynnik orkie** 
stry musi by-ć trak tow any drugoplanowo, alc»z>wyraźnym poczuciem 
roli, k tóra m u  lu -przypada do spełnienia. O rkiestra  nie ly-lko s ta n o 
wi tło dllą głosu ludzkiego, ona (z-w łasz cza w- nowszych operach) 
podkreśda ważniejszJe momenty- akcji, charak teryzu je  sytuację lub 
naw et rysy osób działających, s twarza tło naslrojow-e. Konstrukcja 
dzieła oparowego stosuje, się cv zarysach wielkoform alnych do formy 
lekstu. Tekst dyktu je  podział na ak ty  i na  sceny-, stwarza ramy- dla 
w kładek lirycznych itp. ZujpngtiiMinaczej w symfonii. Tu jest dźwięk 
samowystarczalnym  środkiem  wyrazu. W yraz utworu i jego dom i
nan ta  emocjonalna, rodzaj środków tam  zastosowanych, fak tu ra ,  
konstrukcją- w większych i w mniejszych zary-sach —  wszystko to
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■dokonuje się poprzez sam  dźwięk. V\ szystkie k ry ler ia  zróżnicowa
nia , k tó re  w operze, leżą poza muzyką, w tekście, w anegdocie, 
•w sytuacjach zewnętrznych, dekoracjach itp., leżą tu w samej m u 
zyce. Jasnym  jest, że -ten stan fźleezy w arunkuje  zupełnie inny sto
sunek konipozj tortl ulo dźwięku jako do tworzywa artystycznego. 
Nie mogę tu zajmować się szczegółowo tymi różnicami, k tóre  wy
n ika ją  stąd dla Otylii symfonicznego i stylu operowego; wymagało 
by to osobnego 'studium. Ale naw et już tych parę momentów, które 
tu  podniosłam, wystarczy, by uprzytom nić  sobie, że symfonia, która 
byłaby p isana tak jak  operą, by łaby  rów nie zła jak  opera, która 
nie po traf i  wyjść z ram  stylu symfonicznego. Na tym polega te/, 
rzjawisko, że kompozytorzy, k tórzy  w ykazali 'św ie tne  wyniki w jed
nym z tych dwu gatunków  muzycznych, zawodzą, gdy przerzucają  się 
na drugi. „Stabat M ater“ Y erdi^go  jest typowym  przykładem  takiego 
pomieszania kry ter iów  stylistycznych, z tym, ż f (tu dochodzi do tego 
jeszcze jecbi‘0 nieporozumienie: ta muzyka, wyrosła na gruncie jego 
twórczości openewej, m a  w założeniu być u tw orem  o charak terze  
religijnym. Ten ostatni szczegół jednak  nawet mniej razi niż po 
mieszanie kry ter iów  stylistycznych muzyki operowej i r^L rad owej. 
Z drugiej znów strony, gdy urodzony symfonik. jak im  był np. 
Haydn, pisze operę, zawodzi, gdyż - -  jak  to się mówi „nie czuje 
sceny“ . Toteż opery H aydna są dawno zapom riane ,  podczas gdy 
jego symfonie żyją jako klasyczne przykłady m uzyki swej epoki. 
(Mozart stanowi pod lym względem wyjątek). Tak więc każdy 
z tych Stylów ma s w e  cechy odrębne i w konsekwencji odrębne 
wartości. M e^ n o żn a  stwie-rdzić, które z dwu dzieł o różnym  yy k aż
dym w ypadku  przeznaczeniu! -ma większą wartość: opera Janaczka  
•ezy?poemal symfoniczny Smetany. W artości te są niewspółmierne, 
•a zatem nieporów nywalne, tak samo jak n ieporów nywalne są zawsze,' 
dzieła różnych kategorii stylistycznych. Porów nyw alne mogą być 
iy] k i> w jednym  jedynym  sensie: w tym  yyypadku lilia nowi rie, o ile 
będą przy należne:,,do - łych samyyh kategorii historycznych i lo tym 
bardziej poróyvnyyvalne, im ciaśniej zakreślone są te granice histo 
ryczne. Najhardziej poróyvnyyvalne są wtedy, gdy leżą yv ramacl 
tego samego stylu indyyyddualnego. Można yvięc np. poróyynywać 
pod wzgledem yyartości ze sobą Fidelio" Beethoy7ena z k tó rąś  z jego 
Symfonii, ponieważ dzieła te charak teryzu ją  się tymi samymi k a te 
goriami stylistycznymi, nie tylko yy granicach środowisku i epoki 
ale, i yy7 granicach stylu indywidualnego. Chociaż więc są utyvorairr 
o różnym przeznaczeniu, a yy konsokyvencji o różnej formie i posłu
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gują się różnym i środkami, elYociaż* w ym agają  ró żu eg o fd o su n k u  do 
dźwięku ze strony kompozytora , .to jednak  fakt,  że wyszły spod p ió ra  
jfecfnego kom pózytóra, zak łada wspólną intencje twórczą. Jeszcze 
W' większej mierze będą to dzieła porów nyw alne pomiędzy sobą,
0 ile pod uwagę bierzeIśię sym fonię.beethovenow ską, stojącą c/.aso.- 
wo i stylistycznie najbliżej ^Fidelio". Większość kom pozytorów  w y
powiada się bowiem w ten sposób, że pew ne podniety, działające 
na  nicli od zewnąłi z, —  zwłaazózat o ile są dostatecznie silne 
nie dzińłają poprzez jakiś jeden utwór, ale. poprzez  cały ich szereg. 
Ueethoven należał właśnie do tego typu  kom pozytorów  i dlatego 
Zewnętrzne przeznaczenie dzieła muzycznego i odmienność samej 
form y odegra tu mniejszą stosunkowo rotę niż w spólna obu tym 
uitworom intencja twórcza.

Sumując drugą część naszych rozważań, dotyczącą problem u 
w a v t o ś c i w muzyce, stwierdzimy, co następuje: ■

1. Miarą wartości dzieła muzycznego nie jest istopień zgodności 
jego- zdłożeń dźwiękowych z prawam i akustycznymi i fizjolo
gicznymi.

‘i .  O (igr*, wa Lu role raczej żgodnaś^tpyawą rządzących realizacją 
pomysłów7 tw'órczvch w m u z y c e  i  ukszta łtow aniem  leli w7 k o n s t ru k 
cję dźwiękową z pe wnymi prawa mi psychologicznymi, k tórych  fo r 
my funkc jonow ania  są jednak  także w7 znacznym stopniu zmienne' 
w granicach -środowiska i okresu historycznego.

3. ObiekU wna wartość dzieła muzycznego w7yznaczona jest 
w7 pierwszym rzędzie przez stopień jego zgodności z ogólną funkc ją  
muzyki, charak teryzu jącą  dane środowisko' i daną epokę historyczną.

4. Dzieła muzyczne, pow s t a ł ^  w ram ach  różnych Stylów .środo
wiskowych i historycznych, p rzedstaw iają  wielkości n iewspółm ier
ne, a. zatem pod względem wartości- nieporównywalne.

5. Dalszym kry ter ium  wrartości dzieła muzycznego jest stopień 
adekwatności pom iędzy wyrażoną, w7 nim emocją, jako czynnikiem 
Jego treści a czynnikam i formy, oraz zgodny -z in tencjami lej treści
1 z rodzajem formy spo,sób wyzyskania m ater ia łu  dźwiękowego., 
ściśle uzależniony równocześnie od n a tu ry  samego dźwięku.

6 . Z tych trzefeh czynników war-tośri dzieła muzycznego, jakimi 
są rM ^ g m ik  treści, adekwatność 'fógmy i treści i wwzyskauic praw  
matei-iału dźwiękowego, pierwszy m a największe znaćaeiiie dla w a r
tość® dzie*ła-‘fmuzycznego. Daje się on skontrolow7ać dzięki temu, że 
w7 muzyce te  same elementy stają się wyznacznikami fo rm y i w y- 
znąćznilcami treści, z formy zatem wnioskujem y o treści.
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7. Prócz adekwatności pomiędzy tregpią a fo rm ą  w dziefaJm-u- 
zycznym, m usim y tu ieszjjza liczyć się z adekwatnością drugiego 
rzędu: ponjjędzy .formą utwory, jako konsekw encją i w yrazem  jego 
treści a^csiśle technicznymi c e n n ik a m i ,  którym i buduje się ta ior- 
ma. Stopień baj. adekw atności drugiegojrzę-ftu także wpływa na w ar
tość utw oru muzycznego.

8 . Dzieła m uzyczne o różnym  przeznaczeniu Tewiięirziiym s ta
nowią już dla samego tego względni wielkości pomięiizy SSobą nie- 
porónnyw alne .  Pt?wna możliwość porów nania  ich wartości powstaje 
dopiero wówczas, gdy zacieśniają s»ię granice i^ m  stylistycznych, 
do k tórych  dzieła te przynależna.

9
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! ) U C .  I . W .  LHt / U l *  JA  1 l .W V

CZY MUZYKA JEST SZTUKĄ ASEMANTYCZNĄ?*)
Kry-zys, jaki przechodziła muzyka europejska w okresie między

wojennym, kryzys., z jakiego po dziś dzień nie wyszła jeszcze, m a 
■.woje różnorodne przyczyny O przyczynach typu ogóln ejszego pi* 

gu łam  jo, gdzie indziej l). Na tym miejscu chciałabym pod jąć  za 
gadnienie: jaki wpływ w yw ierają  Ogólne estetyczne poglądy ś ro d o 
wiska muzycznego na istotę dzieła niałzycznegtf, na twórczość. Chcia
łabym  też poddaćM-cwizji dotychczasowy pogląd na zagadnienie tzw.

f ) Od Redakcji. Pracę niniejszą przedrukowujemy z ,.Myśli W spółczesnej"  
(1948, nr. 10) mając na uwadze aktualność i ważność poruszonych w  niej za
gadnień. W  związku z toczącą s'ię dyskusją na tematy ideologiczne odżył znowu 
p r o b l e m  t Ę ś j c i  w  m u zL R  e. który wymaga dziś podjęcia now ych ba
dań w tym kierunku. W łaśnie praca Doc. Dr Z. Lissy jest nową próbą ośw ie
tlenia tego zagadnienia że stanowiska najnowszych zdobyczy psychologii i mu
zykologii. Rzecz jasna — zbyt szczupłe rozmiary tej pracy nie pozw oliły Autorce 
na saszegółow e potraktowanie wszystkich poruszonych kwestii, niemniej jed
nak sam fakt podjęcia tego tematu powinien zachęcić innych badaczy do dal
szej pracy w  Lym kierunku — i to niei tylko muzykologów, ale i specjalistów  
estetyków  i psychologów. Problem treści w  muzyce jest bowiem tematem  
baidzo rozległym wymagającym całego szeregu szczegółowych badań 
historycznych i psychologicznych, Takie badania szczegółow e stanowić będą 
materiał, który zezwoli na stworzenie syntezy i, być może. doprowadzi do roz
strzygnięcia od dawna toczącego się sporu na temat treści w  muzyce. Redakcja 
Kwartalnika Muzycznego, zdając sob-kfspraw ę z doniosłości takiej pracy, w y
stępuje z inicjatywą w tym kierunku przez ogłoszenie wymienionej rozprawy 
Doc. Dr Lissy.

d N ow e Drogi, nr Ijpf, 1947, ibid. nr I, 1948; Kwartalnik Muzyczny nr 
21/22, 1948; Kuźnica z dnia 25 VII 1948.
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..treści i fo rm y“ w muzyce. W pływ  lego poglądu bowiem —  od pół
tora w ieku  opierającego- Si'ę na założeniach filozofii idealistycznej — 
zdaniem  moim rów nież zaważył na rozwoju muzyki ostatnich dzie
sięcioleci i —  łasi nol least —  przyczynił się do jej dzisiejszego 
k ry z y śm :

F ak tem  jest, że muzyka europejska od kilku dziesięcioleci stoi 
w obliczu wyczerpania aż do os latnich konsekw encji tych środków 
konstrukcji  dźwiękowej, ktplwch założenia skrystalizowały7 się 
mniej więcej na przełomie XV1J i XVIII wr. Są to założenia systemu 
lonalnegb i harm onik i funkcyjnej, nad którym i pracowały  liczne 
pokolenia, założenia umocnione skrystalizowanym  systemem klasy
ków, wzbogacane i rozluźniane przez romantyków i neorom anlyków  
i zwolna zaniedbywane przez im prąs jonistów, przez neoklasycyzm 
powojenny, Iz w. ekspresjonizm ilp. Ten ostatni k ierunek  p rzekro
czył już ostatnie granice dawnego systemu: atonalizm stał się jego 
negacją, zaś s tosowany przez szkołę wiedeńską* [Schoenberg, Berg, 
W ebern) system konstrukcyjny, l/w. dodekafoniczny, był próbą 
sform ułow ania mnvych założeń konstrukcyjnych. P róba la nie prze
kształciła się jednak  w System ogólnie obowiązujący. Muzyka w spół
czesna okazała się terenem  eksperymentów7 technicznych, w7śród 
których dotąd nic udało się odnaleźć jednolitego syslemu czy kie
runku. Możć lo oznaczać, że teoria zawsze w muzyce idąca za prak- 
lyką kom pozytorską, jeszczfc nie po trafiła  uchwycić istoty7 nowego 
systemu. Może. to jednak  rów n:ie dobrze oznaczać i to, że w tej p ra k 
tyce — której rezultaty7 są przez odbior.eów często n iezrozum iane 
i negowane jako sensowne dzieła sztuki — istotnie żadnego syslemu 
n i e  m a ;  że p rak ty k a  kom pozytorska współczesnych twórców jest 
w ynikiem komplikacji środków7 form alnych  (a więc sainej techniki;, 
nie m ających swe&d 'pokrycia w ivm, -do czogp te  środki m ają  służyć: 
innymi słowy, że,»środ*ki artystycznego wr y r ft z u w muzyce stały, 
się tylko środkami, rezygnując, ze swdjej funkcji w y r a ż a n i a .  
W tymi właśnie sensie należy7 po jm ow ać term in mmęzyŁa fonnali- 
d y ezn a‘\,. stojący w chwili obeąne-j w7 ogniu dysputy o stylu m u 
zycznym w7 ZSJRR.

Tego typu tendencjom  w7 twórczości muzycznej odpowiadają 
również formal tyczne tendencje współczesnej estetyki muzycznej 
i metodologii historii muzyki
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• M is!ona muzyki zachodnio-europejskiej szkoły Adlerowskiej ■’) 
czy- R iem an n o w sk je^ ) , zajm owała się opisem środków i form  (tj. 
dzieł muzycznych) przeważnie bez równoczesnego opisu środowiska, 
k tóre  te form y determinowało. Zajmowały .ęię ustalaniem  związków 
przyczr nowych p o m ię d z y ' S truk tu rą  sam ych dzieł muzycznych, 
a wijjc fak tów  jednorodnego typu, nie Szukając związków pomiędzy 
nimi a zjawiskami heterosothicznynii, a więc —  pomiędzy fak tam i 
z jednej s trony autonomicznie muzycznymi, z drugiej -  tymi, k tóre 
wyznaczały w silnym .stopniu jakość tyfcli fak tów  muzycznych. S ta
ra ła  się odpowiadać na  pytania  j a k  wy*głądają dzieła muzyczne. 
jak  Się zmieniają, ale nie s tawiała solnfe1 zasadniczego pytan ia : d l a 
c z e g o  zmieniają się właśnie w tym kierunku, a nie w innym : co 
wyznacza k ierunek  ich Zmienności? W praw dzie obok k ierunku  
morfologiczno-stylokrytycznegó, a \v*ięc formalistyczncgo (F e tis4), 
Riemann, Adler) m ożna byto stwierdzić i k ie runek  inny, s ta ra jący  się 
Ująć zjawiska muzyczne na płaszczyźnie szerszej, tzn. n a  tle 
ogólnego rozwoju ku ltu ry  duchowej lA m bras ,  Schering, Becking, 
Buecken) ?). Ale i l“ ii drugi k ierunek  metodologiczny, opisując nawet 
ogólne tło historyczne zjawisk muzycznych, n i e  szitikał ścisłych 
związków przyczynowych pomiędzy zjawiskam i m uzycznym i a he- 
teronomicznymi w stosunku do nich zjawiskami życia społecznego, 
ekonomicznego; ogólno kulturalnego; n i e  opiera ł się na  założeniu, 
że ogół zjawisk ku ltu ry  muzycznej zostaje wyznaczony, zde term ino
w any lcomplekseufi czynników pozamuzycznycli, a tym sam y®  n i 6 
szukał wyjaśnień, na jakich  drogach ta determ inacja  dochodzi dó 
skutku. Zjawiska muzyczne i pozamuzyczne badanej epoki ten 
drugi k ierunek  stawiał o li o k siebie jako współistniejące, a nie

2) Guido Adler: Umfalig, Metbode und Ziel der Musikwissenschaft, Viertel- 
jahrschrift f. Musikwissenschaft, I, Lipsk 1885.

G. Adler: Der Stil in der Musik, Lipsk 1911; G. Adler: Handbuch der
Mńsikgescbichte, Berlin 1930, 2 wyd.

•*) Hugo Riemann: Haudbuch der M usikgeschichte, Lipsk 1909— 1913
4) E. J. Eśds: H istońe generale de la musiąue. Paryż 1869— 1876, 5 t.
;i) A. W . Ambros: »«esch'ichte der Musik, 5 tomów. Lipsk 1860— 1868.
A. Schering: J. S. Bach und das Muśikleben Leipzigs im 18 Jahrhundert, 

Lipsk 1941.
C. Befffedng: Zur musikailischen Romantik, Vierteljahrs'chrift fuer Literatur 

wissęnschaft und Geistesgeschichte, 1924, oraz: Rhytmus ais ErkenntnissąueTle 
1928 i in.

E. Buiesken: Handbuch der Musikwisseriachaft, praca zbiorowa w  20 tO' 
mach, wydawfMia od r. 1827 po 1935, Poczdam
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jako związane stosunkiem  przyczynowym ze sobą, przy założeniu 
pierwhtności zjawisk ekononiiczno-inslTojowych, a wtórności -- 
ztjawlsk muzycznych. 1 ten drugi kierunek, mniej formalistyczny od 
pierwszego, stał jednak  na założeniu a u t o n o m i c, z n o ś c i ro z 
woju stylu muzycznego.

Należy pamiętać, że muzykologia jako sam o d z ie ln a  n auka  pow
staje dopiero w połowie XIX w., tj. właśnie w chwili, k iedy estetyka 
muzyczna, wyodrębniona z całokształtu  estetyki i nauk . o sztuee, 
stoi silnie na^gruncie założeń estetyki fo n n a l is ty c z n e j6). To niewąt- 
phw ieizadecydow ato o całym nastaw ieniu  m etodyki liadań historii 
muzyki. Yle to nriało również swńj n iewątpliwy wpływ i na kieru- 
iiOIł, twórczości muzycznej.

Zdaje się, że dotychczasowe rozważania zarówno z zakresu 
W&Mti o stylach muzycznych, jak  też i psychologii twórczości m u 
zycznej nie doceniały dostatecznie wpływu, jaki na  sam proces 
i k ierunek  twórczości wywierał ogólny światopogląd kompozytora , 
w  szczególności jego poglądy estetyczne na  i s t o t ę  dzieła muzycz
nego. Pokolenia  kompozytorów' w yrastały  bowiem i kształtowały 
swoje poglądy na m nie ' lub hardziej jawnie skrystalizowanych za
łożeniach estetyki muzycznej, założeniach typu czysto idealistycznego. 
Czy była to estetyka rom antycznego idealizmu, czy pozytywizm in- 
te lektualistyczny estetyki ogólnej, czy też w zakresie estetyki m uzycz
nej formalisiyczna teoria o pięKnie muzycznym, czy naw et psycholo
giczna teoria Kurtha 7) czy wreszcie fenomenologiczna loorią ,,sił tek 
tonicznych" M ersmanna 8) — u podstaw  ły-oih rozważań leżało 'jedno 
założenie najhardziej jawnie sform ułowane w lf-orii Hanslickow 
ki ej, i d e n t y f i k u j ą c e  j treść dzieła muzycznego /  jego form ą lJ).

<>) Eduard Halislick: Vom Musikalisch-Schoenen, W iedeń 1854
7) Ernst Kurth: M usikpsychologie, Berlin 1931
8) Elans Mersmann: Angewandte Musikaesthetik, Beriin 1926
;HSRs Mersmann: Versuch einer Phaenomenologie der Musik, Zeitschrift fiii 

Musikwissenschaft, t V.
a) N ie można ominąć tu głosu muzykologów, którzy przeciwstawiali się te 

trfzie, jak no. Hausegger (Betrachtungen zur Kunst, Monachium, 1921) l u t  
KrĆJśchmar (Anregungen zur Foerderung musikalischer Hermeneutik, Lipsk 
1906), ktńjjy stworzył całą szkolę ,,hermeneutyki'1, wyjaśniającej w naiwny 
sposób zawartość każdego dzieła muzycznego. Psychologiczna teoria Kurthć 
i estetyczna Mersmanna są również próbami w yjścia poza idealizm estetyki mu
zycznej, próbami, które —  zwłaszcza u Mersmanna — były jedynie transpozycje 
dawnej teorii na nową, bardziej współczesną terminolbtjię. trTe były jednak 
przełamaniefti tej teorii.
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leza , k tórej refleksy wykrzywiały przez szereg pukoleń estetyczne 
poglądy kompozytorów, osiągnęła szczyt swege wpływu w naszej 
dobie. Pochodną lej tezy jest też niewątpliwie pogląd na stosunek 
tem atu pomysłu muzycznego, do pracy konstrukcyjnej,  do roli „rze
miosła muzycznego", pogląd przesuwający p u n k t  ciężkości z —  uży
w ając  średniowiecznej terminologii —  a r t i s  i n v e n i e n d i, na 
a r l e m c o m b i n a t o r  i a m .

Estetyczne założenia współczesnego pokolenia kompozytorskiego 
w stosunku do ohu tych podstawowych zagadnień: a')? zagadnienia 
treści i fo rm y dzieła muzycznego oraz b) pom ysłu muzycznego i p ra 
cy konstrukcy jne j -w dziele m uzycznym .:możmnłw przybliżeniu sfor- 
mułowa- jak  następuje: istotą dzieła muzycznego jost ,,czvsta“ for 
ma dźwiękowra,-organizacja dźwięków i ich następstw  w czasie („toe- 
nend bewegle F ó rm en “ —  vide Hanslick); utwór muzyczny niczego 
nie przedstawia, nie wyraża, nie kom unikuje : s truk tu ry  dźwiękowe 
mogą wrzbudzać tylko uczucia estetyczne, których psychologiczną 
podstawą jest intelektualne ujęcie (tj. w przenośnym  sensie „rozu
mienie") całości tych s truk tu r.  K onsekw encją  tego założenia jest też 
stosunek do drogiego zagadnienia: w muzyce ważna jest tylko k on
strukcja, ukształtowanie m ater ia łu  dźwiękoWógpj. mniej istotna zaś 
ars inven.iendi —  pom ysły  muzyczne, tematyka. W praw dzie  sam  po
mysł muzyczny l< ż podłega prawami konstrukcji,  artis combinato- 
rifie, ale ważniejsze jest to, co- się z pomysłem muzycznym w ciągu 
u tw oru  d z i e j e ,  aniżeli to, j a k i  m  jest sam temat.

Te dwa założenia. tkwiące implicite w7 światopoglądzie kom p o 
zytorów współczesnych i mniej lub więcej jawnie przez nich głoszo
ne (vide wypowiedzi Strawińskiego i innych), stanowią podstawy 
pewnych cech muzyki współczesnej, a mianowicie: jej intelektuali- 
styeznego, fmlyemoc.jonalnego charak teru , eksperym enta to rs tw a jSi 
konstrukcji  dźwiękowej, jej — ażeby lu nży'v pojęcia stojącego dzi; 
w' o.gniu dyskusji - formalizmu.

Zadanie niniejszego ar tyku łu  jest proste, ale i niełatwe: chcia 
łahym poddać rewizji pierwsze z obu tych założeń współczesne, 
estetyki muzycznej, tzri. poddać rewizji —  z pewnego p u n k tu  widzę 
nia —  zagadnienie „treści w muzyce".

Zagadnieniem lvm zajm ow ałam  d ę  już bliżej w7 odczucie, wy 
głoszonym w r. 1938 na /posiedzeniu Polskiego Tow7arzystw7a Filo
zoficznego we Lwowię, pt. ,}Czy m uzyka jest sztuką asem antyczną ? 1 
Odczyt ten w7 rozszerzonej formie miał się ukaanć w druku  w ostat- 
liiin przed wojiią num erze P r z e g l ą d u  F i 1 o z o f i c z n e g o. Ko
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rek tę ai tykułu przeprow adzałam  w iipcu i sierpniu 1939. r. jMiestely, 
P r z e g l ą d  F  i 1 o z of i c z n y już sit? nie ukazał. W ypadki wojenne 
zadecydowały o tym, że ani rękopisu, ani też korak ty  tego n u m e r u —- 
mimo usilnych poszukiwań, w których pom agał mi prof. Wł. T a ta r 
kiewicz —  odnaleźć się nic udało.

Dziś w racam  do tego tem atu, s tara jąc  się zrekonstruow ać moje 
ówczesne wywody i zaktualizować je, szczególnie w związku z wy
łaniającym i się obecnie zagadnie nianii twórczości muzycznej.

a * *

W  klasyfikacji sztuk panu je  dotychczas przekonanie., że muzy
ka jest sztuką a s y n a  n t y c z n ą ,  tzn.. że utwory muzyczne ani 
w sw&j całości, ani w swych 1'ragm antach nie oznaczają żadnych 
przedmiotów i nie wyrażjają tr.eści leżących poza sam ym i uk ładam i 
dźwiękowymi, treści heterogenicznych w stosunku do samej tkaniny  
dźwiękowej. Ogólniej mówiąc, panuje  przekonanie,, że układy dźwię
kowe n i e spełniają funkcji in tencjonalnych 10).

Nowsze badania, w szczególności badania  z zakresu  psychologii 
twórczości muzycznej n ), rzucają jednak  na te spraw y nowe świa
tło wykazując, że s truk tu ry  dźw iękowe m o g ą spełniać funkcje  
in tencjonalne specjalnego typu. W praw dzie  znaczna część układów  
dźwiękowych, sk ładających się na ulwór muzyczny, jest aseman- 
lyczna, obok nich występują jednak także inne, k tóre  w skazują na 
coś od nich samych różnego, wr stosunku do nich samoistnie hylu- 
jącęgo.

S form ułu jm y od r« iu  naszą tezę: każdy utwór nuizveznv itisl 
twrorem złożonym ze .struktur r o p r e z e n t w j ą c y c h i n,ije r e- 
]> r e z e n  t u  j ą c y c h (podobnie zresztą jak  i dzieło literackie, 
w k tó rym  liczne znaki .słowne, same w sobie wziętą, są nieprzed- 
s.tawiającymi). W  utworach muzycznych s tru k tu ry  przedstawiające, 
reprezentujące, są wprawdzie nieliczne, ale tw orzą one oś, t-e m a-

i 0) Pojęciem „oznaczanfiS1, ,,reprezentowanie" posługuję s*ię tu w tym 
sensie, jaki nadaje Husserl w  Logische Untersuchungen pojęciu A nzeige (t. II 
część 1, par. 1— 16). Na sti. 25 autor powiada: ,,In ihnen (in den Anzeigen
finden w ir... ais... Gemeinsame den Umstand, dass irgendwelche Gegen 
staende oder Sachverhalte von dereń Bestand jemand aktuelle Kenntniss hat 
ihm den Bestand gew isser anderer Gegenstaende oder Sachverhalte in deir 
Sinne anzeigen, dass die Uebe.rzeugung vom Sein der einen, von ihm ais Moli'v 
erlebt wird fuers die U eberzeugung'oder Vermutung vom Sein des anderen".

tt) Julius Bahle: Zur Psychologie des musikalischen Gestaltens. Archiv 
fuer gesammfe Psychologie, tom 74, r. 1930.
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t y k ę ,  jąd ro  koncepcyjne całości' dzieła. leli .'to modyfikacje i w a
r ianty  sk ładają  się zwykle na  pozostałe s tru k tu ry  dźwiękowe, k tó 
rych* źródłem są już a le  pozamuzyczne przedstaw ienia (wyobraże
nia) treści, jak  to  m a  właśnie' miejsce w stosunku do pierw otnych 
pomyśłów muzycznych, .tj. tematówT dzieła muzycznego. Te wdórne 
s truk tu ry  muzyczne są już przeważnie wypływem pracy kan s tru k  
ey jnej kompozytora. a w.ięc ariis  combinatoriaej a swoją zaw ar
tość w yrazową czerpią z pomysłu pierwotnego, którego m odyfi
kację stanowią.

Niejasne poznanie tego, że układy dźwiękowe, k tóre  jako tem aty  
muzycztie Jeżą u podstaw7 u tw óraw  muzycznych, Ł  p e ł n i a j ą fu n 
kcje j-epreźentowaaiia w7 s tosunku do%czegóś leżącego po.za nimi, o d 
najdujem y już u Sctiellinga 12), k tóry  jednak  swojej analizy 11 i >; do
prow adza do końca i nie w ysnuw a osłatecznych, narzucających  się 
tu wniosków7.

Reprćzentfićja w dziele ‘muzycznym doqliodzi jednak  do skutku 
inaczej aniżeli w t dziełach sztuk plastycznych lub literackich. W  pla
styce •— o ile nie bierzemy pod uwagę utw orów tzw. „abstrakcy j
nych" —  każda cząstka obrazu lub rzeźby, każdy zespół p lam  lub 
brył jest już obrazem przeum iotu  przedstawionego łub jego części 
(niekiedy w praw dzie mocno zdeform owanych, ale zaw7sze jedno 
znacznych w .stosunku do ich dosygnatu). W  utworze li te raekhn  
większość w yrazów  —  to znaki przedstawiające, a tylko niektóre 
z nich sil niepriefls taw iającym i ’(-o ile odizolujemy je od otaczają
cych je, przedstawiających). W  utw orach  muzycznych zarówuio pod 
względem ilościowym jak i jakościowym zachodzą tu daleko idące 
różnice'.

P rzede wszystkim p ierw iastk i przedstawiające , tu ilościowo 
ograniczona; dom inują  w7 dziele m uzycznym  s tru k tu ry  asemantycz- 
ne, pQchodne'*\v swym układzie od semantycznych, a tylko niektóre 
uikłady dźwiękowe (tematy lub motywy) spełniają funkcję reprezen
towania.

Najważniejszym jest tu jednak  fakt, że. układy dźwiękowe spe ł
niają tę funkcję  w sposób odrębny, odm ienny zarówno od sposobu 
przedstaw iania  przedmiotów7 i stanów7 rzecz1}7 w dziele literackim, 
jak  i od sposobu reprezentow ania desygnatu w7 dziele plastycznym.

P onadto  przedm iot przedstaw iony dochodzi w muzyce do rep re 
zentacji na  dwrii zupełnie różnych drogach, zależnie od tego cz}

12) Arnold Schering: Das Symbol in der Musik, Lipsk 1941
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m am y do czynienia z m uzyką tzw. absolutną, czy lez program ową. 
W łaśnie sposób spełniania tej funkcji reprezentow ania przez układy 
dźwiękowe decyduje o tym czy dany  u tw ór zaliczamy do muzyki 
pierwszego, czy drugiego typu.

Z polskich estetyków za jm ujących się zagadnieniem istoty 
dziefh muzycznCgh prof. Ingarden  tw ie rd z i13), że „ani sama funkc ja  
wyrażania czy przedstawiania, ani też to, co zostało na te j  drodze 
w yrażone lub przedstawione, nie może stanowić istotnego czynnika 
dzieła muzycznego", ale zarazem dowodzi, że u tw oru  naw et n a jb a r
dziej absolutnej muzyki nie m ożna utożsamiał; z pew ną mnogością 
dźwięków i fch  czysto akustycznych własności. Autor szeroko om a
wia też kwestię po jaw iania  się w utworze muzycznym jakości em o
cjonalnych i „m etafizycznych" przy jm ując  zarazem, że dzieła m u 
zyczce są tw ofam i jednowarstwowym i, gdyż nie* zaw ierają  w sobie 
w ais tw y  znaczeń językowych. Ingarden  również przeciwstawia się 
Hańslickowi, m im o że uważa dzieło muzyczne za jednowarstwowe, 
przyjm ując , że im m anen tnym  swoim właściwościom utw ór muzyczny 
zawdzięcza to, iż w nim  pojaw iają  się jakości uczuciowe. Lobaczew 
ska w swojej E s t e t y c e  M u z y c z n e j 14), zastrzega się, że w dzi
siejszym stanie badań  zarówno jakość „treści" w yrażanych przez 
dzieło muzyczne 4jako  też sposób ich u jaw nian ia  się poprzez s t ru k tu 
ry  dźwiękowe jeszcze nie mogą być poddane naukow ej analizie.

Mimo to pos taram y się tu ta j  przedstawić riieco odm ienne s tano
wisko i na pewnym, dość wąskim -odcinku zagadińenie to poddać 
analizie.

Stwierdzamy, że układy dźwiękowe W pewien specjalny spo
sób m o g ą  spełniać "zarówno funkcje  przedstawiani;?*jak i wy
rażania, a w konsekwencji —  używ ając terminologii Ingardena — 
mogą być dwu- a naw et trzy warstwowe w swojej o litologicznej 
strukturze.

Zastanów m y się Wpierw, w jak i sposób układy dźwiękowe mogą 
spełniać funkcję  przedstawiania-, reprezentacji. W  dzłefofch sztuk 
plastycznych układy  p lam  barw nych  lub brył posiadają pewien ze
spół 'cech  lub też pew ną jakość postaciową takążMsamą jak  deśygnat 
daneso  obrazu lub rzeźby. W  dziele l iterackim  stosunek sfery przed-

13) Roman Ingarden: Zagadnienie tożsamości dzieła muzycznego, odb
z Przeglądu Filozof. XXXVI, Warszawa 1933, str. 340— 341; nadto R; Ingarden: Das 
literarische Kunstwerk, Halle 1931.

14) Stefania Łobaczewska: Ogólny zarys estetyki muzyc.-nej. t, I. Lwów
1938.
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Mawiającej do przedstaw ianej opiera s j |  na  ścisłej konwencji, w ią 
żącej wyrazy słowne z ich znaczeniem.

W muzyce dzieje się to nieco inaczej W  tzw. p rogram ow ej 
muzyce ilustrującej środkam i muzycznymi jakieś zjawiska realne, 
uk łady dźwiękowe przedstaw iające (np. i lu s trac ja  szum u fal, śp :ewu 
ptaków, odgłosów pracującej jwaszyny itp.) posiadają  w swej s t ru k 
tu rze 'ogólną j a k o ś ć  (tj. ks/.tałt swojej postaci —  w jjeiąsie używ a
nym przez psychologię postacij, . analogiczną do jakości akustycznej 
ilustrowanego zjawiska. To, co estetyka m uzyczna nazyw a s t y 1 i z a- 
c. j ą muzyczną zjawisk rea lnych  —  stanowi właśnie sens u k tfd ó w  re 
prezentujących, podobnych w swojej postaci ogólnej do postaci p rzed
miotów reprozentowanych. P rzedm iotam i tymi są w większości w ypad
ków zjawiska słuchowe, a więc rozciągłe w czasie i w czasie zróżn ico
w an e— 9> slanowi właściwość wszelkich s tru k tu r  muzycznych. W  tym 
sensie przedm iotem  reprezentowanymi, czyli desygnałetm tem atów  m u 
zycznych, mogąMiyć również zjawiska wzrokowe, ruchow e (skoki 
dzieci, błyski ognia, lot ptaków). Przeniesienie postaci z m ater ia łu  
p ierw otnego (szmerowego, a więc akustycznego lub wzrokowego) na 
dźwiękowy jest źródłem postaci a więc kształtu dźwiękowego t.ak'e- 
go typu  m otywów lub tematów reprezentujących. Rzecz inna, że 
zagadnienie psychologiczne, j a k  dokonuje się w  umyśle kom po
zytora, tego rodzaju przeniesienie kształtu jednej całości na inną  
całość, w tym  w ypadku dźwiękową, wym aga jeszcze bliższego roz
patrzen ia  i zbadania. F ak tem  jednak  jest, że przeniesieńip postaci 
naw et ze zjawisk wzrokowych —  i to statycznych —  w pewnym 
stopniu jest możliwe, jak  lo bliżej wykazyw ałam  w mojej pracy- 
o funkc jach  m uzyki w fi lm ie^) ,  Przyporządkow anie  pewnyTch m o
tywów muzycznych, o pewnymi kszta łc ie ' dźwiękowym, n iek tórym  
statycznym  zjawiskom wzrokow ym  w filmie* jest możliwe i - 
dzięki naoczności wzrokowej samych desygnatów wzrokow ych — 
łatwo uchw ytne dla odbiorcy w swej funkcji reprezentowania.

Motywy7 reprezentujące utworu, wplecione w szeregi innych, 
m ających podobną podstawę psychologiczną lub też będącywli tylko 
form alną m odyfikac ją  uk ładów  reprezentujących, nada ją  zasadni
czy k ierunek  postawie odbiorczej słuchacza. Jest to p o s t a w a  
s e m a n t y c z n a ,  iii k tórej podstaw leżymskierowanie intencji 
słuchacza na typ przedmiotów przedstaw ionych poprzez układy-

r5) Zofia Lissa: Muzyka i film. Studium z pogranicza esteiyki i psychologii 
muzyki filmowej. Lwów, 1937, rozdz. IV, § 10.
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dźwiękowo. Oczywiście me może lo być skierowanie intencji na j a 
kiś, ściśle określony indyw idualny przedm iot (jak to m a miejsce 
w dziełach szlnk plastycznych), ale tylko jak  zaznaczyliśmy —  
na sam gatunek  przedm iotu  (a w i j i s z u m  j a k i e g o ś  lasu, stuk 
j a k i e j ś ,  in ■ spejńe, m aszyny itp.). Takożsam ość postaci reprezen
towanego desygnatu oraz s tru k tu ry  dźwiękowej umożliwia s łucha
czowi to nastawienie.. Pomocniczą rolę gra ją  tu Niewątpliwie tytuły 
utworów, hez k tó rych  niekiedy trudnie j hylo by nastaw ić s:ię sem an
tycznie wobec przedstaw iających układów  dźwiękowych. Podobień
stwo posłaci jest jednak  czasem tak  uderzające, że i bez pom ocni
czych znaków sem antycznych (jakimi właśnie są ty tuły  u tworów  
program owych) intencja słuchacza k ieru je  się ną desygnaty danych 
tem atów muzycznych.

W  tego typu uk ładach  dźwiękowych możemy zatem stw ier
dzić dwię warstwy: a) u kłady dźwiękowe o specyficznej jakości 
postaciowej, kt&rą reprezentu ją  ala odbiorcy b) jakieś typy p rzed
miotów (przeważnie przebiegów) o jp.odobnej jakości postaciowej

Rzecz inna, że m ożem y niekiedy takie uk łady  przedstaw iające 
przeżyć w naszym  doznaniui estetycznym jako nieprzedstawiające. 
T ak  więc nasz stosunek do muzyki Bacha, którego h is toriogra/ia  
drugiej połowy XIX w. umieściła w retorcie m uzyki absolutnej, 
czysto konsti u k ty w n e j16), jest de facto  zafałszowaniem te j  muzyki, 
gdyż wielka iło&i tem atów  Bachowsddch jest właśnie typu  rep re 
zentującego, jak  w ykazu ją  badan ia  Scheringn. Pojm ow anie Bacha 
iaJflft typowego racjonalisty  epoki barokm jest sprzeczne właśnie 
z tym, że przecież rom antyzm  | M r y ł “ , tj. właściwie zrozumiał 
tego kom pozytora; a neo-bachianizm dzisiejszej m uzyki Szostakowi
cza też dowodzi, że nastaw ienia m uzyki bachowskiej są odległe od 
czystego konstruktyw izm u, ż-£ są bliżsae tym okresom, k tóre  ak c e n 
tu ją  rom antyczne, a więc w yrazowe funkcje  muzyki.

W obec m uzyki program ow ej możemy zatem zajm ować dw oja
ką postawę: 1) semantyczną,- o ile j ą i ą ś ć  postaciowa n iektórych 
układów  dźwiękowych albo też tytuł u tw oru  lub też skąd inąd  za
czerpnięte wiadomości o genezie dzieła każą się n am  w s truk tu rach  
dźwiękowych dopatryw ać s tru k tu r  przedstawiającyc 11 i poprzez nie 
intendować ku  jakim ś nie.tmiizycznym w swojej istocie przedm iotom

16) Czyni to głów nie Filip Spitta, którego fundamentalne dzieło o J: S. Ba
chu (Lipsk 1921) na długie lata Zadecydowało o poglądzie muzyków na t e g o  

w ielkiego kompozytora.
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przedstawiony in —  lu ty  też 2), asennuilyezną, w k tórej u jm ujem y 
układy dźwiękowe jako nieprzed^htwiające, skupiając naszą uwagę 
na Ikauir.ijr. dźwiękowej, k tó ra  jesl. w ażna sam a w sobie.

Częściej zamiast tej drugiej postaw y odbiorczej po jaw ią  się 
w słuchaczu intencja na treści pęjjchicsAie? dochodzące do ujawnie- 
lfia się poprzez utw ory  muzyczne, a to jest również wyrazem po
stawy semantycznej, choć innego typu aniże*].i poprzednio opisana. 
T en  drugi rodzaj postawy jest specyficzny dla s truk tu r  Izw. m u 
zyki absolutnej, k tórym i się poniżej zajmiemy.

D od łć  tui należ}’, że s tru k tu ry  dźwiękowi utwOrów p ro g ram o 
wych nie reprezentują swych de*svgnałów ani u) bezpośrednio (jak 
obrazy luli rzeźby), ani b)' pośrednio ’(jak twory literackie:, gdzie 
zachodzi zupełne niepodobieństwo znaku i przedm iotu  oznaczanego, 
jc-śli abstrahu jem y Od Onomatopei). V. reprezentacji  popr-zez układy 
dźwiękowe wy.stę-pujo dosunek zbliżony właśnie do onomatopei, 
v* k tórej również przejawia się tytko Ogólne podobieństwo j a k o- 

% c i p 0 s t a c i o w e j zjawiska, pi /(‘niesionej na odm ienny m ater ia ł  
wrażeniowy. W  wyrazach onomalopeicznych zachodzi ponadto  sto- 
n n e k  jednoznacznego oznaczaiiia. oparty  na konwencji, czego oczy

wiście w program ow ych tematac-li rnuzYcznycb j iż nie ma.
W  tem atach m uzyki absTilutnej, czyli teifia la cli lub m otyw ach 

w yrażających coś psychicznego (Ausdruck snmtiye), jakieś zjawiska 
psjjflfhiczne, m am y do czynienia również ze s truk turam i, w skazu ją
cym i poprzfez iebie same na coś od' nieb różnego, w swej istocie h e 
terogenicznego w stosunku do układu  dźwiękowego. I wobec nich 
słuchacz zajm uje postaw ę semantyczną, clioć inną od te j  intencji, 
jaką skierowuje na znaki słowne lub obrazy.

W  muzyce wyrazu j"ęj s truk tu ry  dźwiękowe nie reprezentu ją  
w j) r o s t jakichś treści psychicznych, ale — jak postaram y 'siej tu 
udowodnić —  są tylko ich sfy m b ol a m i.

W edług C assierera**) symbolem jest ..ein Siunhches, ais Trae- 
gór eines S inn!iaiten“ . W" polskiej literaturze filozoficznej precyzuje 
się następujące w arunki reprezentacji Symbolicznej18): 1 . W  r e p re 
zentacji symbolicznej przedmiot zmysłowo postrzegalny reprezentuje  
przedm iot żmyslońłp nieposlrzegalny; 2‘. reprezentacja  symboliczna

17) Ernst Cassierer: Das Symbolproblem und seine Stellung im System  
der Philosophie (Zeitschr. f. Aesthetik, 1927, t. XXI).

18) M ieczysław WalliŚ* O rozumieniu pierwiastków przedstawiających  
w  dziełach sziSuki (Księga pamiątkowa prof. Kotarbińskiego, Warszawa 1934).
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» •  o opiera się na podobieństwie wyglądu (jak przedstawianie bez
pośredni#!; właściwość ta  jest wynikiem  poprzedniego w arunku, 
a lbowiem  nie mdże być podobieństwa wyglądu nfiedzy przedmlo- 
lem zmysłowo posirzegalnym  a przedm iotem  zmysłowo nieposlrze- 
gfrinym; 3. rep rezen tacja  symboliczna* opiera się na  pewnej k on
wencji, nie jest wszakże wyłącznie konw encjonalna (jak w w ypadku 
reprezentacji poprzez znaki słowne). Ponadto : reprezentacja  sym
boliczna jest czymś pośrednim  m iędzy ' reprezentacją  bezpośrednią 
ijak np. w obrazie) a reprezentacją  pośrednią (jaka zachodzi w dzie
le literjfbkim, gdzie znaki słowne reprezentują  przedm ioty i stany 
rzeczy). Reprezentacja b ezp o ś red n ia ’ opięra się na  podobieństwie 
wyglądu- a więc na pew nych obiektywnych własnościach obu czło
nów st’o%unku; reprezentacja pośrednia opiera się wyłącznie na 
pew nych konwencjach (znaki sławne są znakam i um ow nym i swo
ich desygnatów). Rep re /en  tay’ja-‘!y m  bo li czuta opiera się natom iast 
na pew nych własnościach obiektywnych obu Gzłonów i zarazem 
na pew nych konwencjach.

Otóż układy dźwiękowe tzw. muzyki wyrazu spełniają wym ie
nione tui warunki:

Między s t ru k tu rą  dźwiękową a . .w yrażaną ' 1 przez m ą treścią 
psychiczną (jakakolwiek by ona była —  najczęściej są to jednak 
stany emffcjTJhalne) nic może zachodzić podobieństwo an . układu, 

;ani m ateria łu ; nie m ają  one żadnych własności wspólnych. Teza 
K u r t l ia 19), że wyraz .struktur ctz-więkowych polega na tym, iż s truk
tury te są odzwierciedleniem d y u J e n i l c z n y c l i  cec-h przebiegów 
psychicznych, jest niesprawdzalna. Nadto sam a dynam iczna s truk 
tura  przebiegu psychicznego nie może nic powiedzieć o j a k o ś c i  
lego przebiegu, co jednak  m otywy wyrazu w pewnym stopniu czy
nią. Ten sam  zayzul można skierować też przeciw lenni ,,sił tekto- 
nieznycłv“ M ersm anna 20).-

Symbdlizowanite zjawisK psychicznych poprzez s truk tu ry  m u
zyczne możemy jednak  wyjaśnić na naStępmjącej drodze: uk ład  
dźwiękowy wyrażający Cfcerpie swą jakość, postaciową (sw o ją 's tru k 
turę dźwiękową) z jakości postaciowej r u 4 h  ó w w  y r a z o w y c li 
(Ausdrucksbewegiingen) 21), k ló rć  są znakiem jakichś aktualnie za-.

1!)) E. Kurth:jjvide uwaga nr 7
2(!) H. Mersmann: vide lywaga nr 8

2R A. Flach: Zur Psychologie der Ausdrucksbewegungen, Archiy f. d. ges. 
Psychologie, t .  65 .
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chodzących w człowieku zjawisk psychicznych (przede wszystkim  
uczuciowych)-. Ich zwjąz-ek, ustalony od tysiącleci jest zrozum iale  
dla wszysrtkieh ludzi. Możnjt ]>y tu mówić o konwencji znacznie sil
niej zakorzenionej i starszej niż te, dzięki k tórym  znaki m ow y 
wiążą się z^-swym znaczeniem. W praw dzie  gesty i m inj7 (wzrokowe 
to rm y  ruchów  wyrazowych) nie są tak  jednoznaczne jak  wyrazy 
mowy, ale nie m ożna odmówić im ich znaczenia i siły wyrazu. Mogą 
one również jak  wyrazy spełniać funkcje kom unikatyw ne. Wzrok o - 
wó uchw ytne ruchy  wyrazowe —  to gesty, ruchy, m im ika; akustycz 
ne formy wyrazu —  to (prócz m owy i je j  intonacji) śmiech, płacz, 
okrzyki, jęki, a nawet m elodyka mowy, wzięta sama w sobie bez 
względu na wyrazy, k tó rym  towarzyszy. J a k o ś c i  p o s t a c i o w e  
tych najrozm aitszych f o r m w y r a z u  człowieka, p r z e n i e s i  ™ 
n e 11 a m a t e r i a ł  d ź w i ę k o w y ,  ujęte w kategorie kons trukcy j
ne, właściwe danej epoce i danem u stylowi m uzycznem u (a w każ
dej epoce różne) —  oto bezpośrednie źródło m otywów  i tematów 
m uzyki wyrazu. Stąd ich powszechna zrozumiałość, stąd jedno
r o d n e  skierowanie intencji  słuchacza na określone tvp,y zjawisk psy
chicznych przy percepcji tych p arnych  układów muzycznych.

Zanalizujm y ^tełaz, czy i o ile te uk łady  i dolnie spełniają w a 
ru n k i  reprezentacji  symbolicznej.

Między postacią, tj. jakością motywu muzycznego a postacią 
ruchui wyrazowego może istotnie zachodzić stosunek podobieństwa 
wyglądu słuchowego lid) wzrokowego (motorycznegojj, a więc 
u k ład  dźwiękowy m ożo-reprezentow ać bezpośrednio ruch wyrazow y 
(wzrokowo lub słnehowo uchwytny}-. Między ruchom w yrazow ym  
a w yrażaną  przezeń in  specie  emocją czy innym  zjawiskiem psy
chicznym bardziej złożonym nie za-chocizi już podobieństwo w myśl 
drugiego poprzednio sform ułowanego w aru n k u  reprezentacji sym 
bolicznej. Reprezentacja ta dochodzi jednak do sku tku  w m \ś l  dzia 
łającej od tysiącleci konwencji, wiążącej, dany  mich wyrazowy z da 
nym  zjawiskiem psychicznym. Różnica pomiędzy symboliczną rę 
p rezentacją  w ystępującą w muzyce a innym i typami reprezentacji 
symbolicznej polega tylko na  tym, że zamiast dwu członów leigo 
sdosunkn m am y w muzyce właściwie trzy; przy  czym trzeci może. 
ale nie m usi dla odbiorcy dojść do ujaw nienia  się, może być —  
w7 pew nym  sensie —  przeskoczony przez śViadomo'|fc słuchacza, co 
nie przeszkadza temu, że reprezentacja  ta m imo to dochodzi do 
skutku. Dochodzi — co p raw d a  z różną siłą. Czyli, że m uzyka w y
razu jest nią w7 m niejszym  lub większym stopniu, zależnie od nasta-
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wienia słuchacza. A m ówiąc językiem ojca estetyki muzycznej C hri
s tiana W o l f f a 22), symbole muzyczne (signa artificialia) posiadają 
swą siłę wyrazu (vis significa.nd.i) w różnym  stopnuii, zależnie od 
nas taw ien ia  odbiorcy.

S truk tu ra  uk ładu  dźwiękowego, stanowiącego lemat muzyczny 
w yrażający  coś psychicznego (Ausdi ucksthemą)} j l t  zatem odzwier
c iedleniem  w m a te r i i le  m uzycznym  jakości postaciowej ruchu Wy
razowego: ten za-ś jest znakiem  pew nych zjawisk psychicznych.

W  zarodkowej formie m ożna odnaleźć analogiczną t&orię 
1i S ch e r in g a23), twierdzącego, że w .ap e rcep c ji  tematu muzycznego 
nasuwa się słuchaczowi jako pierwsza w arstw a kształt ruchu  dźwię
kow ego (j^Das- (Erste Gegebeue is t  der Klangzug der Linie“)., do k tó 
rej dołącza się w świadomości poczucie „afektu", którego n o ^ i f t -  
lem jest ten ksztaiL („Erkennen des Affekts, dessen Traeger dei- 
Klangzug gilt"). Schering opuszcza jednak  w swej analizie prze
życia muzycznego tak w ażny człon jak  uboczny ruch  w y razo w y  
k tó ry  z jednej strony nadaje  lematowi muzycznem u jego postać, 
s truk turę ,  decyduje o „linii ruchu  dźwiękowego", z drugiej zaś jest 
konw encjonalnym  kore ła tem  w yrazow ym  danego zjawiska psychicz
nego. Ten k ro k  dalej, k tórego Schering nie mógł dokonać, um ożli
wia dopiero przeniesienie zdobyczy psychologii postaci na  teren 
estetyki muzycznej.

J ak  więc widzimy, uk łady  muzyczne mogą być trzy w u rstwowe- 
p rz y  czym pomi-ędzy każdą parą  tych trzech warstw  zachodzą sp e 
cyficzne stosunki reprezentacji: pomiędzy pierwszą a drugą —  sto
sunek reprezentacji bezpośredniej (a mianowicie pomiędzy jakością 
s t ru k tu r  dźwiękowych i jakością  postaciową ruchów  wyrazowych): 
pomiędzy drugą a trzecią w arstw ą —  stosunek reprezentacji pośred
niej ( ruch wyrazowy jest znakiem zjawiska psychicznego, opiera
jącym się. ua specyficznej k o n w e n c j i ) 'z a ś  pomiędzy w arstw ą pierw

s z ą  a Irzecią —  stosunek reprezentacji  symbolicznej (zjawisko psy
chu zne dochodzi do wyrazu poprzez uk ład  dźwiękowy, m im o zu
pełnego b rak u  i możliwości podobieństwa wyglądu).

Trudności właściwego ujęcia „zawartości", ,,w y ra z u ^  „treści" 
*tBgo rodzaju  m otywów m uzycznych leżą z jednej s trony w tym, że 
całkowicie jednoznaczne przyporządkow anie  postac; m otyw u m u 
zNffcznego .i jakości postaciowej ruchu  wyrazowego, leżącego u  jeg<

a|) Christian Wolff: Psychologia empirica, Marburg 1732
śS) A. Schering: vide uwaga nr 12
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podstaw, jesl niemożliwe; z drugiej s trony rówffigk w tym, że ruch  
wyraz.o\\\ w żadnym  w ypadku nie jest adekw atnym  znalijcm, ca ł
kowicie jednoznacznie wyznaczającym zjawisko psychiczne, k tóre ten 
ruch  wywołało. Wobec, ogromnej ilości i skom plikow ania zjawisk psy- 
chicznych, ilość gestów i '.nn-jfcłi torm ruchów  wyrazowych, k tóre  m a 
my do dyspozycji, jest bardzo ograniczenia. Gest odsłania nam  tylko 
najogólniej biorąc t. y p przeżycia emocjonalnego (radość, ożyw ie
nie czy smutek, przygnębienie, załamanie) i to też może nam  tylko 
ujawnić uk ład  dźwiękowy, kjzęrpiący swoją p o s iać ,z  jakości tego 
ruicbu. Słuchacz muzyki dokonuje w większości w ypadków  tej p ro 
jekcji ruchu wyrazowego w Strukturę dźwięków:) nieświadomie, 
in tendując raczej w prost do lego zjawiska psychicznego, k tó re  
leżało u źródeł danego ru ch u  wyrazowego, a opuszczając ogniwo 
pośrednie —  -warstwę motoryczną.

A więc m ożna by przyjąA, że i « obec tego typu układów dźwię
kowymi dochodzi w odbiorcy do ukonsty tuow ania  się postawra  s e- 
111 a n t y iłiz 11 a; przy  efjym intencja poznawcza słuchacza kieruje 
się nie na zawartość motoryczną m otywów fc.iioć może się n a  nią 
również kierować), ale poprzez nią wprost na pew ne tytw treści 
psychicznycli. Opuszczenie o&lonu pośledniego sjaje się tu źródłem  
lej wielóźnaczniśęś, jak ą  posiadają  dla słuchacza wszystkie motywy 
muzyczne lego typu.

Rzecz, jasna, że len sam proces. tylko w porządku odwrotnym, 
m ożna założyć jako istotny przy koncepcji motywów- wyrazu. Psy
chologia twórczości; muzycznej w pew nym  stopniu potwierdza tą 
h ip o tezę24-). Badania eksperym entalne, dotyczące .gęnez.y rtoptvwów 
wyrazu. wskaziiją"iia fakt, że mimo różnorodności samych uikładou 
dźwiękowych, powstających jako „w vraz '‘ określonych praez eks- 
perym enl stanów emocjonalnych, j a k o ś ć  p ©• s t a c. i o w a tyci' 
motywów wykazuje stale daleko idące podobieństwo.

W utworach semantycznych nnych sztuk in terpre tacja  ukhidu 
przedstawiającego jest możliwa tylko jedna albo w ^ i t i in y c h  grani
cach urozmaicona. W  układach muzycznycli, niezależnie od lego.- 
że n iogąum e być przeżyffe aseirUuilycznie, możliwa jest różnorodna 
interpretacja . Nawet w muzyce program owej, k tóre j  ul ł a d y . przed 
stawiające są w zasadzie dw uw arstw ow i, gdzie poprzez strukturę 
dźwiękową in iendu jenn  ku jakim ś kOnkfęlnym przebiegom względ
nie przedstawieniom  tych przebiegów, nawet i tu nie m a kiigćh

2ł) J. Bahle: vide uwaga nr 11
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m owy o jakim ś intlywidiuilnyiii desygnacie: j-ft k i ś  pociąg i jćjgb
turkot ujaw nia się nam  poprzez „Pacific44 Honeggerjr, j a k i ś n ie
ustalony -bliżej szmer lasu poprzez „W aldesrauschen ' Liszta itp. To 
samo zachodzi w wypadku układów, wyrażających coś psychicz
nego. do reprezentacji  symbolicznej dochodzi tylko pewien l y p 
zjawisk psychicznych, w ram ach którego lo typu każdy ze słur.na- 
c /v  nadaje  zjawi ku woje c ia s n e  indywidualne /.abarwienie. Że 
ważna. rolę odgryw ają lu kojarzenia  indywidualno stuchac/a  — 
lo rzecz foczy wista Nie należy jednak łych kojarzeń mieszać z sa
m ym  lypam z jaw ist .  wyznaczonych pkzy | es mocy reprfezentacji 
symbolicznej przez daną J rn k tu rę  dźwiękową.

Próba rewizji przeprow adzona w stosunku do zagadnienia tre
ści w muzyce i p róba 1 sform ułow ania nowego w yjaśnienia istoty 
tzw. wyrazu w muzyce może doprowadzić do ważkich konsekwencji 
także i w dziedzinie historii muzyki. W yjaśnienie przem ian styli
stycznych, dotąd dokonywano wyłącznie przy pOniocy kategoryj 
techniki kompozytorskiej, leraz powinno hy pokusić się o w yja
śnienie nowego współczynnika lyc-h przemian: ruchy wyrazowe 
i ich s<ms symboliczny również ulegają zmianie w różnych etapach 
dziejowych. Jeśli przyjmiemy, ż, istotnie' one właśnie nadają  kształt 
tematyce lmirzyeznej —  lo zmiany stylu w różnych ‘epokach będą 
miały również swoje źródła i w tym pozamuzycznym  czynniku 
‘Jeśli zaś 11 podstaw' ruchów' wyrazowych leżą zjawiska pSytJhicziw, 
to narzuca się tu wp.rosl wniosek, że —  zmiany życia psychicznego 
człow.eka, w różnych etapfech dziejowych —  znajdują na lej drodśe 
swój wyraz rówńież w stylu muzycznym.

Ponadto płynie stąd jeszcze jeden w niosek: nasze u jęc ie 'i  zro
zumienie muzyki innych pokoleń, innych epok jest wtedy lylko 
whwściwe. gdy znamy „syslerti odniesienia" zarówno em ocjonalne 
jak  i ruchów wyrazowych danej epoki, Druk lej wiedzy o człowieku 
innego pokolenia powoduje zafałszowanie naszej percepcji ich 
dzieł lak samo jak nieznajomość nawyków' słuchowych, właściwych 
danej epoce fałszują- nimi o b raz  słuchowy damjgo dziatti55). D efor
macji może podlegać percypowam? dzieło'- muzyczne zirrowno od 
strony swej ,,formy" (tkan iny  dźwiękowej) jako leż ,,treści11 (repre
zentowanych ruchów wyrazowych).

-5) Stefan Szuman i Zofia Lissa: O słuchaniu utworów muzycznych. W ar
szawa 1948. W  rozprawce tej zajmuję sśę bliżej aweriizą procesu percepcji mu
zycznej oraz deformacjami tego procesu.
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Drxlać lii należy, że zarówno w muzyce program ow ej jak  
i w absolutnej w ystępują  obok -siebie m otywy i tem aty  obu typów’, 
/  tym, i e  a\ pierwszej dom inu ją  ilokuowo m otywy programowe, 
przedstaw iające bezpośrednio, w drugiej m otywy i tematy p rzed
staw iające symbolicznie.- W  u tw orach  program ow ych następstwo 
motywów program ow ych jest ponadto  wyznaczone pozamuzycznym  
program em  całości, (i? ile takow y istnia-js- jak  np. w poem atach  .sym
fonicznych).

W  u tw orach  muzyki absolutnej jak  i program owej, wystę
pują ponadto liczne układy dźwiękowe istotnie aseinatyczne,
I j. nie spełniające żadnej z poprzednio opisanych funkcyj rep rezen 
towania. LLliłady takie przeważają ilościowo w muzyce absolutnej, 
zwłaszcza w jej f ragm entach  n ie tem al/eznych . Ponadto  istnieją 
pewne formy muzyczne’', w k tó rych  iloś-p- uk ładów  asemantycznych 
dom inuje  nad innym i; tu należą ściśle polifoniczne formy, jak fuga 
i kanon, co jednak  nie wyklucza faktu, że tem atyka  np. fugi może 
być układem  reprezentu jącym  pierwszego lub drugiego typu. M u
zyka baroku  zna programowej- w yraźnie ilusLracyjne tem aty  futg, 
o wyrazow ym  zaś charak terze  wielu tem atów fug Bachowskich nie 
wątpi nikt. kto zna te fu g S

Z wywodów naszych należy w ysnuć i len jeszcze wniosek, że 
podzjał form  muzycznych na absolutne i program ow e nie może 
być dokonany przy  pomocy ścisłej linii dem arkacyjnej.  Utwory 
program ow e są pełne m otywów wyrazowych i jaałkowicit: a s tri nim- 
lycznych, z drugiej zas s trony formy muzyki absolutnej bardzo 
często oparte  są na tem atach  typu programowego. Nie m a zatem 
czystej muzyki program ow ej lub też czystej muzyki absolutnej. 
W  jednym  i drugim gatunku występują obok siebie oba typy uk ła 
dów dźwiękowych. T rudno zatem mówić w ogóle o muzyce ialcn 
o sztuce wyraźnie asenum tycznej.

Przedstawicielom  estetyki I łan sitek owski ej może się wydawać, 
że uwagi powyższe są naw ro tem  do [romantycznego spojrzenia na 
zagadnienia estetyki muzycznej. Nie m ają  one jednak  nic w spó l
nego ani z estetyką w czuwania się (Lipps) 2(!), ani też z herm eneu tyką  
m uzyczną K re ts c h m a ra 27). Są one p róbą  p s y c h o l o g i c z n i e  
u g r u n t o w a n e j  teorii „treści w muzyce", p róbą, bardzo na  :ra

-5) Teodor Lipps: Aesthetik, Lipsk 1923
|ł)  Herman Kretschmar: Anregungen zur Foerderung musikalischer Her- 

meneutik, Lipsk 1906
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zie ram ow ą i wy inagnjąrą udokumonlow7ania  na materia le  muzycz
nym różnych epok historycznych, co już w7vkraeza daleko poza 
ram y  niniejszego! a r ty k u łu  i co będzie teauatean oddzielnej pracy. 
Chciałabym, ażeby w jw o d y  te za począł ko wały dyskusję naszych 
psychologów i estetyków7 nad  tym, od dawirSi odłogiem leżącym 
tematem. Rewizja bowiem spetryfikowumego Hanslickowskiego s ta 
now iska naszych kompozytorów7 i muzykologów7 może za sobą p o 
ciągnąć wrażkie konsekwencje, zfffówmo kv iwąórczości pierw7szyc,h 
jako też w7 metodzie p racy  drugich, dow7odząc raz jeszcze ścisłego 
związku nie tylko praktyki z teorią, ale j poszczególnych dyscyplin 
naukowych pomiędzy sohą.
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M gr JAJN FKUb.MAK (W arszawa)

KAROL KURPIŃSKI JAKO TEORETYK

W  roku 1810 W ojciech Bogusławski angażuje Karola Kurpińskiego na sta 
nowisko drugiego kape’mistrza i korepetytora solistów  i chórów w Operze 
W arszawskiej- Kurpir ski przybywa w tedy z Małopolski, gdzie przez czas dłuższy 
był zatrudniony jako instrumentalista (w kwartecie Starosty Feliksa Polanow- 
skiego w Moszkowie) i jako prywatny nauczyciel Egtyjhfortepianowej (głów
nie u baronostwa Rastawieckich). Kiedy w lutym 1817 r. została powołana 
do życia w  W arszawie Szkoła Muzyki i Sztuki Dramat, poci kier. Józefa Elsnera. 
Kurpiński obejmuje w uczelni tej funkcje nauczyciela ..zasad muzycznych przy 
pomocy fortepianu''. Odmówił natomiast przyjęcia stanowiska profesora harmo
nii, kontrapunktu i kom pH ycji w  powstającym w roku 1821 Konserwatorium  
Warszawskim- W obec tego mianowany przez Komisję Rządową rektorem tej 
uijzalni Józef Elsner powierza w ykłady z generałbasu i harmonii biegłemu pia
niście i kompozytorowi W acławowi Wiirflowi 1), sam zaś zatrzymuje „dla siebie  
nauc.zysrelstwo wszystkiego, czego kontrapunt i kompozycja pod w zg’ędem 
technicznym i estetycznym  wymagają" 2). Dopiero w styczniu 1835 roku (więc 
już p’©* zamknięciu W arszawskiej Szkoły Głównej Muzyki) Karol Kurpiński 
wznawia działalność jako wykładowca w szkole muzycznej — śorśle mówiąc - - 
w Szkole Śpiewu przy Teatrze W ielkim, powstałej z polecenia ów czesnego pie-' 
zesa dyrekcji teatralnej, generała Rautenstraucha. Kurpiński zostaje nadto dy
rektorem owej szkoły, w  której wykładane są przez lat sześć zasady muzyki 
(klasa W alentego Kratzera), solfeż i „wyższe wiadomości muzyczne" (klas'a Jó- 
z S a  ElsJKSa i J- Stefaniego) oraz śpiew operowy łącznie z nauką harmonii (jest 
to tzw. oddział trzeci, prowadzony przez Karola Kurpińskiego). Na wykład^  
w powyższej uczelni uczęszczają nie ty'ko przygotowujący się dopiero do

l) Wiirfel w yjechał z W arszawy m'a stałe w  roku 1824. Żałował go ser
decznie uczeń Szkoły Głównej Muzyki, Fryderyk Chopin, bowiem „poczciwe 
Wurflisko" kochało go jak syna i niejednej cennej wskażówki udzielił on Cho
pinowi. W znacznym stopniu zawdzięczał Chopin Wiirflowi umiejętność gry 
na organach-

'-) F. Hoesick: Z papierów po Elsnetze, W arszawa 1901, str. 8 8 .
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zawodu aktorskiego miedziani adepci, lecz rdatAez - - w  mysi regulaminu 
szkoły — artyści czynni już na scenie- Wśród w ychowanków warszawskiej 
Szkoły Operowej tych lat znajdują aię wjyec m, in. głośne śpiewaczki: Paulina 
i Ludwika Rivoli, Rywacka, Józefa Turowska, znakomity śp iew ak  J. Dobrski, Ma
tuszyński. German, A lojzy Stolpe- W roku 1840 powierza Kurpiński kiercJwft 
clwo Teatralnej Szkoły Śpiewu Tomaszowi, Nideckiemu, kompozytorowi i w y
chowankowi W arszawskiego. Konserwatorium, j l e i już w najbliżsjj^Ri miesiącach  
szkoła ta przestała istniej:.

Podane szczegóły uwydatniają w ieloletnią działalność pecragogiczną Ka
rola Kurpińskiego, działalność roHsglą, obejmującą zarówno w ykłady z zakresu 
teorii muzyki w szerokim znaczeniu tego słowa, jak i naukę gry na fortepianie 
i śpiewu, Kurpiński, pisząjp swe podrjSjzniki muzyczne, korzystał pYzeto 
w niemałej mierze ze sw ych doświacl*?ęa pecŁgogirairjrch, zdobywanych w  ciiyu  
wielu lat pracy zawodowej.

*

PiMHszy podręcznik muzyczny Karola Kurpińskiego — to „W y k 1 a d s y 
s t e m a t y c z n y  z a s a d  m u z y k i  k l a w i i o r  d" Publikacja ta, dedy
kowana „Towarzystwu Królewskiehiu Warszawskiemu Przyjaciół Nauk", uka
zuje się w roku 1819- „Wykład systematyczny'' jest zasadniczo „„Szkołą na kla- 
wikord"!!); wspominam jednak o nim dlatego, ponieważ poza szeregiem w sk a 
zówek ściśle praktycznych, dotyczących nauki gry fortepianowej, zawiera pewien  
zasób wiadomości teoretycznych (nawiasem mówiąc, niektóre z nich ,’gjądzievKur- 
piński1’powtarzał lub rozwijał w następnych ,«wYch podręcznikach) PoJ^apozna-

:i) „Szkoła na klawiko.rćl Kurpińskiego-miała kilka wydań. W  r. 1859 uka
zało się wydanie piąte, znacznie rozs?erzone porównarjj.u: z edycją pierwszą- 

Przed -Szkołą na k’aWfkord" K Kurpińskiego były w Polsce w obiegu: 
szkolą wydana w  r. 1798 u K. B. Pfaffa we Lwowie pt. ,,Zasady i prawidła prak
tycznej muzyki na.-fcfawiłfercie" oraz w biJka lal później opublikowana w Kra
kow ie u Fratnć. G ertnSa „Krótko zebrana s'?kola fortepianu dla zaczynających  
się uczyć z najlepszych autorów muzyki- w yjęta jako to Kirftbergera, Pleyefea, 
Milchmayera" (Dr Józef Reiss „Almanach muzyczny Krakowa' 1780— 1914, tom 
1, rok ft39, str. 18).

W  czasie ukazania" śtę „Szkoły" Kurpińskiego istniała także w Polsce  
szkoła fortepianowa innego autora mianowicie Ignacego Kozłowskiego, uczniu 
Johna FieldSp o niej to autor „Listów z Tulczyna” („Rućh M uzyizny" 1850, 
Nr 3) pisze, iż „widziałem tę szkołę w  rękdpieie w  1820 r . ‘.

Z ów czesnych szkół fortepianowych, jakie się u nas ukajały w czasąei 
K- Kurpińskiego, wspomnieć jeszcze należy o „Szkole na -fortepian dla począt 
kujących" (wyd. w Warszawie) Jana Nowakowskiego, zmarłego w  r 1830 ona; 
o „Nowej Szkole na fortepian" Jana Nowińskiego (wyd. w Warszawie w r. 1839) 
Osftalnia pub ika-cja składała się s  trzech części: pierwsza zawierała słowo
wstępne autora, uwagi o nauce gry fortepianowej i wiadomości teoretyczne, 
część druga — materiał praktyczny, część trzecia — palcowanie. O szkole tej 
pisał W . Sowiński: „est une des meuilleures parmi celles qui ełdątent en langue 
polo.naise" („Les musiciens polonais". Paryż 1857, str. 434).
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mu ucznia z klawiaturą, nutami, kluczami, znakami cnromatycznymi, następuje 
krótki wylclad o zasadniczych elem entach tworzywa muzycznego: rytmie, m e
lodii i harmonii (Kurpiński podaje inną kolejność: melodia, harmonia i ruch). 
„Cała budowla muzyki — piszę Kurpiński — składa się z tych trzech głównych  
części: Melodii, Harmonii i Ruchu W ybieranie pojedynczych tonów tworzy me
lodię, czyli śpiew. Uderzanie kilku połączonych razem tonów tworzy harmonię, 
czyli zgodność razem połączonych śóiewów . W ymierzona długość czasu każdey  
noty, tworzy takt, czyli równe poruszenie".

Elementowi melodii, o której Kurpiński mówi w  specjalnym rozdziale, 
przypisuje autor „W ykładu systematycznego" niewątpliw ie duże znaczenie ■— 
pisze bowiem o nim: „Mocno bym upraszał wszystkich mistrzów muzyki, aby 
ten paragraf dokładnre wyłuszczać raczyli. Na tym albowiem wspiera się cała 
nauka nietylko początkówey, ale najw yższey muzyki"

W  związku z melodią mówi Kurpiński o gamach, o ich budowie itp.,
w  związku zaś z harmonią definiuje m: in. zasadniczą jej jednostkę strukturalną: 
akord. Oto jak go określa Kurpiński: „Akord iest to zgodność dwóch albo kilku 
razem uderzonych tonów", a składa się on z „noty fundamentalnej, tercji i kwinty": 
W  akordzie zaś (pierwotnym — nadmienia Kurpiński) „naywięcej stanowi tercja, 
bo ta może być w ielka albo mała..', przeto akord pierwotny iest dwoiaki: to jest 
major (z w ielką tercyą) i minor (z małą)".

Część teoretyczną „Wykładu systematycznego" uzupełnia Kurpiński kaden
cjami, uwagami o synkopie. takcie, fermacie, ekspresji, triolach, mo^dencie,
o aplikaturach, a nawet wiadomościami, zresztą barazo fragmentarycznymi, 
z zakresu form (mówi np. o Rondzie, w  sposób wprawdzie dość śmieszny, ale
w  zas*adzie trafnie, że jest 4o (:koło:) „sztuka co się zawsze wraca do początku'
A  w zakończeniu sw ego podręcznika nadmienia: „Później będę się starał wydać 
w  krótkości drugą część W ykładu system atycznego zasad muzyki, w  której będę 
usiłow ał naybardziej w ykazać -.stosunek tonów  między sobą, czyli ruchomą 
budowlę harmonii, co-nazyw ają  inaczej bassern jeneralnym".

Ów wykład basu jeneralnego zamieścił Kurpiński w następnym swym pod
ręczniku z roku 1821, zatytułowanym: „ Z a s a d y  h a r m o n i i  t o n ó w  z d o 
ł ą c z e n i e m  j e n e r a l b a . s u  p r a k t y c z n e g o " 4) .  Praca ta, albumowego 
formatu, została poświęcona: JW . Albertowi Grzymale, referendarzowi Stanu, 
Kawalerowi Orderów Krzyża W oyskow ego Polskiego i  S - g < i  Stanisława IV-ej* 
klasy".

Podręcznik ten w  porównaniu z pierwszym, posiada treść bogatszą. Poza 
powtórzonymi wiadomościami z „Wykładu systematycznego" m. in. o gamach 
trzech czynnikach „budowli muzyki" i definicją akordu). „Zarys harmonii tonów' 
zawiejhją szereg now ych pojęć i zagadnień. Autor mówi o okręgu kwintowym  
(terminu %g.o Kurpiński wprawdzie nie używa, ale łatwo się go domyśleć z toku 
odpowiednich wywodów), .^jpodziale „ruchu" na wym iarowy i niewymiarowy
0 akordach pierwotnych (zalicza tu konsonansowy trójdźwięk w ielkotercjowy
1 malołercjowy, akord septym owy ą. „zmniejszono - septymowy"), o przewrotach 
-o, akordzie nonowym, o rodzajach abąrdów («,każdy ąkord może bydź niedopeł

4) Podr™z5iik bSi wydany został, jak i pepftedrti, w  W arszawie u Fr, Klu 
kows*kiego-
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mony, dopełniony, podwojony i rozrzucony”]. Posiadamy również wiadomości 
o interwałach, o konstrukcji gamy minorowej, o nucie prowadzącej („ton rzą
dzący” — według terminologii Kurpińskiego) i półprowadzącej („ton współrzą
dzący”), o rodzajach modulacji (diiatonicznej i chromatycznej, którą aułor na
zywa „wyboczHą")- Jest również mowa o gatunkach ruchu w kontrapunkcie 
(rectus, obliąus, contrarius, mixte: prosty, ukośny, przeciwny, mieszany), o ty
pach melodii, o imitacji (wymienia cztery jej rodzaje: imitację ścisłą, swobodną, 
„w podobieństwie" i ,,w ruchu tylko”), wreszcie o generałbasie5).

Kurpiński poruszył w ięc znaczną ilość zagadnień, zamykając je w  ramach 
zaledwie 24 stron. Że musiała wyniknąć stąd pobieżność i  fragmentaryczność 
w podejściu do poszczególnych kwestii — rozumie się samo przez się- Rodzaj 
wykładu bardzo popularny. Poniekąd rozgrzesza autora w tym w zględzie inten
cja, z jaką przystąpił do napisania sw ego drugiego podręcznika- Mówi o niej 
w „Przedmowie": „Nie pisałem mego dzieła dla um niów naszego konserwato
rium, bo tam zapęwne są b iegleysi mistrzowie odemmie: owszem, mając na celu  
ułatwienie przystępu nierównie większej liczjjie moich współziomków do tajem
nic harmonii tonów, starałem słę w  rodowitym języku wszelkie wykłady i rozu
mowania uczynić ile możności pojętnymi dla każdego posiadającego cokolwiek  
praktycznej muzyki". A nieco dalej Kurpiński pisze: „Po wydrukowaniu w y-
sło\4ności, wziąłem się dopiero do napisania nótnych (sic!) przykładów czyli 
figur; dlatego to rozwijając czasem powzięty rozdział, byłem zniew olony kłaść 
obok nich obszerniejsze objaśnienia, aniżeli w  przeznaczonem sobie miejscu. 
Dla czytelnika wszystko to jest jedno czy w  pierwszey czy w  drugjey książce 
czerpać będzie pożądane wiadomości, bo to miała być. jedna ciągła książka; lecz 
nie mając drukarni z notami, ani sztycham i z łatwem wybiciem  liter, trzeba 
w ięc było oddzielić jedno od drugiego".

Przykłady nutowe do „Zasad harmonii tonów" w yszły w ięc w  oddzielnej 
książce — w  ogólnej liczbie 182, w  czym trzynaście przykładów odnosiło się 
do generałbasu 6) .

Przechodzę do trzeciego podręcznika Karola Kurpińskiego. Praca ta, za
opatrzona w  178 przykładów nutowych, ukazała się (również w  W arszawie, 
nakładem G Sennewałda) w roku 1844, pt. „ Z a s a d y  h a r m o n i i  w y k ł a 
d a n e  w s p o s ó b i e  l e k c y i  i d l a  l u b o w n i k ó w  m u z y k i " .  Podręcznik 
lo już w dużym stopniu metodyczny, a materiał, jaki uczeń musi przerobić 
podany jest systemem lekcyjnym i w  określonej hierarchii zagadnień.

5) Kurpiński zapowiadał również w  zakończeniu swego drugiego podręcz
nika wydanie książki o następujących rozdziałach: 1) Harmonia głosów śpie
wanych, 2) Kontrapunkt podwójny, 3) Kanony i fuga, 4) O różności stylu
5) O instrumentowaniu, czyli orkiestrze i o własności każdego instrumentu; 
ó) O w łasności języka narodowego jako też o duchu pęezji w e w zględzie mu
zyki, 7) O deklamacji muzycznej z ju*ykładami z dzieł kompozytorów narodo
wych i obcych, 8 ) Na koniec w  ogólności o estetyce i im aginacji poetycznej 
w  muzyce.

6) Te ostatnie przykłady zaczerpnął Kurpiński z Eman. Al. Forstera („Prac- 
tische Beispiele des fjeneralbasses").
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WłcBeiwy wykład harmonii rozpoczyna KurpiiTS* od w yjaśnienia  
i omówienia zjawiska alikwotów. Zrawisko to w yjaśnia na podstawie 
znanego i ^tósowanego powlzęchnre eksperymentu na fortepianie, po 
®rym podaje w m ezę aiilctootów, tłumacząc, iż powstają one dzięki temu, 
że wytwarzające A^więk dnjatiie powietrze? spowodowane jest zarówno 
przez drgame uderzonej caiej syfuny jak i jej t^ąstek. Załączona przez Kurp’ń- 
skiego W ild a alikwAiów tłumaczy uc^fiioWi stosunek w ysokości dźwięków do 
długości atruny- N asllp n ie  ^fakAuje Jfurpińskj o akordzie „tercjowym i dorni- 
nantowo-selptymowym, a w związku z odpowiednimi przykładami stosowarmi 
ich wyłani.aia się niejalco ubocznie inne problemy, którym poświęcą w ięcej 
hlb mniej uwagi. Mówi w ięc o „tonach przechodnich" (tzn o dźwiękach nie- 
akordowych), o różnych postaciach akordów, o '/ytm fC 7) i o melodii (uważanej 

j?rzez Kurpińskiego za cR n iu S  o wyjątkowym *^Raczeniuj. Treść dalszych  
lo z w f l iń  w yp*ełnia* przewroty trójćlźwłęku tonicznego i akordu j^eptym o- 
wego, akord subejominantowy. kadćm^S®}. figuracje, nuta pedałówa, nie- 
dozwofb.iie „kwirtty" i oktawy" przykłady harmonizacji.

: _ Q.to poclape przez Kurpińskiego przyfflady harmoriizacji gamy w sopra
nie i basie:

J~ r i :■ rŁ-r p i  - p  - - £—£=jfc:f *_4—ji* — & ■■■*—f ~ -  
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<j Element ten o k reślę  Kurpiński w sposcW następujący: „Rytm jest w y 
rażeniem taktu w  rhzmaitych postaciach".

8) Kurpiński mówi tylko o dwóch: o kaaeffcji doskonałej („kończącej" —  
wetfiug jego termindlogłi) i zawieszonej, •'feaznaHSjąc, iż „kadencje są w łaściw :e

142



specjalną leKcję pośw ięca Kurpiński modulacji, mówiąc o moziiWosciacn 
przechodzenia z jednej tonacji do drugiej oraz o istnieniu różnych środków  
modulacyjnych, z których podaje trzy: akord dominantowy, subdominantowy
i dom inantowo-septym owy, Ten ostatni szczególnie uczniowi zaleca bowiem  
,,od pewnego tonu przeprowadzi nas jak najwygodniej od razu de tonu jakiego
kolw iek tylko zażądamy" Przykład niżej podany ilustruje w łaśnie ową modu- 
lacyjną regułę:

b/ b7 b7 'b7 b7 b7 b7

łupi: *

Przykład ten stanowi progresję modulującą, jaką — nawiasem mówiąc —  
zastosował Chopin w Mazurku g-moll, op. ó7, Nr 2. 1 jeszcze jedną uwagę, 
podkreślaną w niejednym późniejszym podręczniku harmonii w  związku z mo
dulacją, podaje Kurpiński- Cytuję ją: „Najplynniejsza modulacja jest ta, kiedy 
w  przejściu z jednego akordu do drugiego zosfaje w  następnym akordzie choć 
jeden ton z poprzedniego" (str. 43) — więc mo^ya tu o dźwięku wspólnym, 
ważnym czynniku w procesie modulacyjnym. Po zapoznaniu ucznia z istotniej
szymi środkami modulaeyjnymi, wraca Kurpiński jeszcze do akordyki, w ym ie
niając „siódmy i ostatni akord"- Jest to — posługując się dzisiejszą term inoo- 
gią — trójdźwięk zmniejszony (D7 bez prymy): „to nie jest akord sam z siebie-, 
są to fyllco części akordu dominantowo-septymowego bez podstawy..." W  każ
dym razie umieszczenie tego akordu po modulacjach jest z punktu widzenia 
metodologicznego .niew ątpliw ie niewłaściwe-

Po akordzie dominantowo-septymowym bez prymy następuje najciekawszy 
bodaj rozdział podręczniką Kurpińskiego mianowicie grupa „akordów septymo- 
w ych dysonujących". Rozdział ten poprzedzają następujące uwagi: „ ...tony
dissonujące (accords dissonants) wprowadzają nas W świat zaw iły... J,est to 
w  naszej nauce nowa era, now y obszerny świat: i tak się ta eea różni od 
pierwszej (muzyki konsonansowej — przyp. mój), jak nowj testament od sta-

dwojakie". A le przecież w  poprzednim swym podręczniku z ii^ku 1821, w y
szczególnia cztery rodzaje: kadencję „dokonaną (parfaile), niedokonaną (demi- 
cadence), przerwaną (rompue) i zwodniczą (d'inganno)". Co do dwóch końco
w ych słusznie Józef Sikorski sprowadza je do jednego typu (..Doręcznik mu
zyczny", sir. 180).
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rego"- A  nieco dalej mówi: ,d  i»s,s o n a n c j e s t a j ą  s i ę  d l a  m o d u l a c j i  
o b f i t e m  b o g a c t w e m ,  p o l e m  n i e z m i  e r z o n e m ,  z k t ó r e g o  r ó ż *  
n o r o d n e  z b i e r a ć  m o ż n a  p l o n y "  (podkr- moje). Tę grupę akordów  
septym owych dysonujących tw orzy  w edług Kurpińskiego następujące cztero- 
dźwięki:

Pod każdym z nich umieszcza słowa: „septyma dissonująca" — z w yjąt
kiem akordu g - h - d - f, który Kurpiński uważa za konsonansowy Rozwiązując 
je, daje im kilka postaci — zupełnie prawidłowych- Oto jak rozwiązuje Kur
piński akord c - e - g - h:

¥

W  związku z rozwiązaniem pierwszym pisze: „u w ażajm gtę  nutę (tzn. dźwięk £ 
przyp. mój) za appodżiaturę do akordu c". Innymi słow y, dysonans' Wielkiej 
septymy rozwiązuje tu Kurpiński w sehsie m e l o d y c z n y m  jako dźwięk 
zastępczy oktawy, jako jej opóźnienie. W  drugim przykładzie zachodzi rozwią
zanie w  znaczeniu h a r m o n i l c z i y m ,  tzn. septyma w ielka na wzór septym y  
akordu dominantowo-septym owego ■— opada o sekundę w dół na tercję n o 
w ego akordu. W prawdzie Kurpiński rozwiązanie drugie — podobnie jak pierw
sze — w yjaśnia przy pomocy appodżiatury, ijiemniej jednak akord rozwiązuje 
prawidłowo. Na marginesie dodać należy, że Kurpiński często posługuje się 
appodżiaturą przy wyjaśnianiu struktur akordowycn. Stanowisko jego w  tym  
względzie niedwuznacznie określa choćby następujące zdanie: „W ielu uczonych  
harmonistów, nie bez zasady utrzymuje, że akord dominantowo - septym owy, 
chociaż jest akordem pierwiastkowym-., w  istocie jest ty ’ko appodżiaturą 
akordu tercjowego". A  nieco dalej dodaje tego rodzaju pouczenie: ,,I tak roz
wiązujm y w szystkie akordy diss'onująco-septymowe na każdym stopniu gammy, 
uważając je jako appodżiatury do następnego akordu tercyowego"- Trzeci rodzaj 
rózwiązania akordu c - e - g - h  posiada u Kurpińskiego postać następującą:

10
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W czwartym rozwiązaniu przechodzi on na akord sekstowy; odnośny przy
kład, zbudowany na zasadach progresji, ilustruje uczniowi sekstowe rozwiąza
nie wszystkich podanych przez Kurpińskiego septymowych akordów dysonan
sow ych.

Kurpińsic) me poprzestaje na  ̂ samych tylko rozwiązaniach omawianego tu 
typu akordu, ale przeprowadza go poprzez znane w harmonii przewroty, dźwięki 
„przechodnie", poprzez harmonię skupioną i rozległą, stosując różnego rodzaju 
transiiguracje (m. in. wędrując z cantus firmus po różnych głosach). W e w szyst
kich tych przykładach wykorzystuje technikę sekw encyjną (progresyjną). 
T trźóba stwierdzić, iż w  przykładach tych jest sporo szczęśliwych pomysłów, 
dzięki czemu wykład o seplymach dysonujących nie nuży — przeciwnie budzi 
zainteresowanie. Oto jedna z owych progresji z zastosowaniem  akordów kwint- 
J^kstowych, rozwiązujących się na trój dźwięki:

(|&fl=4=jd ... p -- —o------ rfr-f-
J- Jf ---- 7r i a w

—
 

in
— 

- T  n-
f  11 A— :rvT

-h
ji J -si- hp—-fcji  i--- *--- =p=-4—-

A le „sepE łny direonujące w pochodzie sekwencyjnym  — dodaje Kurpiński —  
mogą w cale nie rozwiązywać się na akord tercyowy, owszem może po pierwszej 
zaraz nastąpić druga dissonanta, po drugiej zaraz trzecia, aż ostatnia przy 
końcu dopiero w szystkie w ęzły rozwiąże; czyli inaczej uważajńfc... przetrzy
mana tercya staję się w  następującym akordzie SCTąyraą"-

Do akordów „septymowych dysonujących' — otTCtJi akordów „przygod
nych" (według Moniuszki „Pamiętnik =do nauki harmonii"), ,,poboc2£.ych" (Że
leń sk i i Roguski, „Nauka harmonii") czy wediug innej terminologii „przypad
kow ych” — powraca jeszcze Kurpiński w  ostatnim rozdziale podręcznika. Tym  
jednak razem zwraca uwagę na specyficzną ich budowę- W  przeciwieństwie do 
akordu dominantowo-s'eptymowego, będą&ego — jak podkreśla Kurpiński —- 
akordem organicznym, jednolitym, „samoistnym", akord „septymowy dysonu- 
jący" tej orgaiłicznej zwartości nie posiada, bowiem w strukturze jego wi 
doczne są dwa odrębne nawarstwienia, dwa odm ienne-tryby — majorowy i mi

lo
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norerwySiOdnośny przykład, podany przez Kurpińskiego, wym ownie ilustruje tę 
■dwuwarstwowość:

Akordy, o sa c z o n e  krzyżakiem, wyłącza Kurpiński — nie bez słuszności —  
z kategorii akordó^ dwuwarstwowych- Pierwszy z nich jest zwykłym  akordem 
dominantowo-septymowym, drugi n-onowym bez prymy. W łaśnie akord ten sta
nowi dalszy ciąg jego rozważań. Kurpiński tworzy go wprawdzie na zasadzie 
tercjowej budowy akordyki (pisze wszakże, że „to a jest naturalną noną do 
czystego akordu dominantowe-septym owego na podstawie g " ) ,  niemniej suge
ruje także inną jego strukturę. Fakt, że w  związku z akordem nonowym mówi 
o dwóch jego „połówkach": o niższej, będącej „częścią akordu dominanto- 
septymowego" i wyższej złożonej z dźwięków d - f - a  (w akordzie opartym 
na podstawie g) — ma swoją wymowę. Te dwie różne „połówki akordu no- 
uowego zmamiły niektórych badaczów harmonii, że ten akord chcieli do osob
nej policzyć klassy" (zwrot K urpińskiego).

Kurpiński rozróżnia trzy przewroty akordu nonowego, dając im prawi
dłow e rozwiązania. Demonstruje wprawdzie] i czwarty przewrót, op'arty na n o 
nie, ale natychmiast dodaje, iż „brzmienie dej w ielkiej nony, jako ton zasadowy 
w basie, nie jest przyjemne, dlatego też nie jest używane". I jeszcze jeden  

^fzEegół, związany z akordem nonowym. Kurpiński traktuje nonę ijaK'0 appodżia- 
turę do akordu dominantowo-septymowego, ten ostatni zaś uważa „niemal za 
appodżiaturę do akordu tersyowego", w  rezultacie czego dochodzi do wniosku, 
że i Hjkorcl nonowy razem z dominanto-septymowym możemy uważać za appo
dżiaturę 3p tercyowego":

Podręcznik kończą dodatkowe uwagi o akordach niepełnych, przechod
nich niem odulacyjnych i „gnomowyćh" (budowanych na zasadach chromatyki) 
oraz krótki rozdział pt.: „Dissonancya nad dissonancyami". W  związku z tym  
ostatnim zagadnieniem demonstruje Kurpiński akord następujący:
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I n ie ' spflsób tu nie zacytować jego opinii o tym dysoiwuistwym aKordzie: 
„Wiem ja, że w ielu powie: w jakimże przypadku chciałby który z kompozyto
rów  takim akojićlem rozdzierać słuchaczom uszy? — Na to odpowiadam, że "ną. 
takie przypadki..." — ,,to niezwyczajne przykro - brzmienie jednakże jest 
iharmonią"

Nie ulega wątplivrości, że  jedną z bardziej rażących usterek podręczników  
-Kurpińskiego (jak zresztą całej jego działalności publicystycznej) jest czę
sto dzivzaczny, a niekiedy wręcz śmieszny styl pisarski. Roi się przecież u Kur
pińskiego ód zwrotów w rodzaju: „wiek doroatkowy , „uchwytki", „rozpadliny 
czyli przerwy" (między jednym a druejim akordem), „roztryski", ..posobne kwin  
ty" (fen. równoległe), ,,cf5iałek" (tzn- tetrachord) itd. Trójdźwięk zaś toniczny 
i akord septym owy przedstawia niewątpliwie obrazowo jako „dwie nogi. na 
których ciało harmonii chodżi po miejscach zamierzonych: uwija się, zgina,
skacze, buja"; („Zasady harmonii' , str. 12), a stopnie gamy: cźtwarty i siódmy, 
nazywa „dwiema rączkami" (tamże str- 40). Gdzieindziej znowu użTwa pompa
tycznego w fr izu  „myślochwW" albo zaiste wyszukanego określenia: „wspól-
chody" (ruchy w  harmonii).

Z niezręcznej i często wadliwej terminologii rozgrzesza Kurpińskiego po
niekąd sama epoka- Epclra Karola Kurpińskiego — to okres, w którym na3z 
język naukowy czy literacki byl pełen w łaśnie dziwolągów wyrazBwych. Rio- 
nier ówczesnego polskiego piśmiennictwa literackiego, Maurycy Mochnacki, 
jakże szczodrze przecież wyposaża swój styl w  dziwaczne — dla nas, w spół
czesnych — terminy- Cytuję jeden przykład: „Matematyka. Kałkuł (sic!) i g łę 
bokie rachunki wprowadzone do umiejętności przyro.d^on^eh, czyż nie zdają się  
nakształt c z a s o w a n i a  i s p a d k oV -a n i  a w gramatyce-?' (M. Mochnacki 
„O literaturze prolskiej w wieku X I X " , z  r. 1911, str 82). W iem y również, 
jakich dziwolągów językow ych używał literat lwowski Jan Nepomucen Ka
miński i Józef Elsner. A le jeżeli różnego rodzaju uchybieniu stylistyczne i pew 
ne ąuantum mniej cennych wiadomości muzycznych z podręczników Karola 
Kurpińskiego usuniemy na stronę, to poz.osla.pie jednak spory ząsób rzeczywi
stych wartości dydaktyfeiych  owych prac. Czyż np. „Przestrogi", jakie Kur
piński daje uoHiiowi na końcu swej „Szkoły na klawikord" (o której pisał 
sw eao czasu M- Karaso\vski 9), że „choćby tyiko na tę jedną pracę zdobył się 

-Kurpiński, już tem samem zasłużyłby sobie na wdzięczność rodaków") nie sta
nowią w skłzań, pod którymi można się i dziś podpisać oburącz? Oto niektóre 
z nich:

„Nie pożądaj dopófy nowości, dopóki się dokładnie nie wyuczysz tego, co 
masz przed sobą;

Uważaj zaY/sze na porządny układ palców, bo z niego l^ lk o  wynika płynne, 
pew ne i przyjemne granie;

Nie śpiesz tempa bez przyczyny i nie psuj jego równości;
Uważaj na znaki ekspresyjne;

9) „Tygodnik Ilustrowany" 1861 r. Nr 70
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Pal£e wytrzymuj na Klawiszach tyle tylJfco, ile wymiar nut wymaga; bf> 
yjielu uczących się mają tę wadę, że albo .nie dotrzymują wielkiej nuty, albo 
przetrzymują małą, albo w szystkie palce zostawiają na klawiszach;

N ie natężaj zbytecznie ręki, bo nie otrzymasz biegłości ani przyjemności 
w  graniu;

W basie, gdy masz czystą oktawę, nie dobieraj do niej akfcrdu, bo to wada 
jest nieznośna;

N ie używaj pedału, tylko tam, gdzie jest naznaczony albo gdzie jest 
stały akord;

Używaj najwięcej dzieł autorów zćReconych i staraj się słyszeć rozmaitych 
wirtuozów, abyś nabrał dobrego smaku".

Szereg cennych wskazań pedagogicznych zawiera w  szczególności trfeci 
podręcznik Kurjrińskiego, pt. „Zasady harmonii dla lubowników muzyki". Czyz 
to znowu iwie słuszna rada, gdy Kurpiński akcentuje samodzieincfść w  pomysłach 
twórczych, unikanie naśladownictwa, choćby najdoskonalszych wzorów, tam. gdzie 
w ypowiedzieć ma się indywidualna twórcza myśl: „...macie wzorki — mówi 
do sw ych uczniów (qp. cit. s. 21 )— ale niech Bóg broni, żeby kto chciał je blisko  
naśladować. Każda osoba ma swoją własną wyobraźniłę, własife uczucie, niech  
w>ią£l każdy idzie za własnym popędem". W  zadaniach harmonicznych nafo- 
miast uczeń powinien dbać o poprawne prowadzenie głosów: „zalecam śpiew  
płynny w  każdym głosie, żeby w ielkich skoków od jednego stopnia do drugiego 
nie robić" (tamże, s. 36); gdzieindziej zaś powiada; „starać się należy, ażeby po- 
<#iód baśń był śpiewny, płynny, bez przykrych i niepotrzebnych zawikłań i sko
ków" (str. 98). W  innym zaś miejscu daje radę, której oczyw istość i słuszność 
bije w oczy: „w czasie samej kompozycji, w  chwili natchnienia, nie m yśleyo  regu
łach; później, gdy już pewna część pracy będzie uskutecznioną, dopiero zimną 
krwią przejrzeć czy się jaki harmonijny błąd nie popełnił, i jeżeli potrzeba, należy  
go poprawić: a j e ż e l i  t e n  b ł ą d  c z y n i  w  s w o i m  m i e j s c u  d o b r y  
e f e k t ,  n i e  p o p r a w i a ć  go"  (podkr. moje). Tak mógł napisać tylko peda
gog światły, postępowy, oceniający kompozycję sw ego ucznia nie w edług kry
teriów obowiązujących reguł, lecz przede wszystkim  w edług kryteriów ściśle  
artystycznych.

Omawiając wartość dydaktyczną podręczników Kurjaińskiego, nie można 
nie zwrócić uwagi na znajdujące się w  trzeciej jego pracy teoretycznej z a d a 
n i a  h a r m o n i c z n e .  Pozycja to bezsprzecznie ważna, chociażby dlatego, 
że Kurpiński jest pierwszym po ks. Jarmusiewiczu 10) teoretyk ierS  naszym  
akcentującym i doceniającym w  pełni wartfcść pedagogiczną tego .rodzaju ćw i
czeń. Zapewne — dział zadań harmonicznych ma u Kurpińskiego poważne braki,.

10) Podręcznik harmonii ks. Jana Jarmusiewicza („Nowy system  m uzykii) 
ukazał się w  roku 1843, Kurpińskiego zaś „Zasady harmonii dla lubowników  
muzyki" — o rok później: w  1844. Dodać przy tym należy, iż zadania Jarmu
siewicza są w  ujęciu bardziej sprecyzowane niż Kurpińskiego, aczkolwiek nie 
są one jaszcze zadaniami harmonicznymi w  pełnym i dzisiejszym tego słowa 
znaczeniu. Dopiero zadania w podręczniku St. Moniuszki (,.Pamiętnik do nauki 
harmonii" z r. 1871), w  liczbie stu, czynią zadość wymaganiom, Stawianym tego  
typu ćwiczeniom przez nowsze podręczniki harmonii.
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jest mało usystem atyzowany, powiedziałbym, jest nieledrwie dopiero „ząbkujący", 
tym niemniej Kurpiński daje przecież uczniowi v/yńaźne Wskazówki w zakresie 
tych ćwiczeń, dotyczących zarówno akordyki jak i tematu, trybu, tempa 
i  rytmu. Ponadt^ podaje Kurpiński wseory gotowych kompozycji, będących przy
kładami na prakn^jne ujęcieM joszczegóInych zagadnień. Inne znowu zadania 
mają na celu rozwijaffite inwencji melodycznej (przez dorabianie melodii do g o 
tow ego akompaniamentu — str. 28—29) ordz oparfowanie techniki transpdho- 
wania, modulacji i harmonizacji (Kurpiński poleca w  tym w zględzie harmoni
zować gamy diatoniczne, cc z takim naciskiem podkreślać będą w kilkadziesiąt 
lat późiiiej Żeleński i Roguski). Zdając sobie mprawę, że tylko d ^ S i  liczftym 
zadaniom można opanować „zasób reguł harmonicznych i że zgłębienie „rzemio
sła" kompozytorskiego osfląga się jedynie poprzez nieustanną pracę, daje Kur
piński uczniom swym — już po przerobieniu całego kursu — radę niejako 
sz.tatodarową: „Życzę panom wprawy, wprawy i jak najwięcej wprawy".

A wartości ściśle teoretyczne podręczników Kurpińsldegp? Tutaj zastosowjjc 
musimy metffdę p"orównawteą, by w  sposób należyty uwidocggić niewątpliwe 
w pływ y jego ]|#wc na późniejsze naaze podrgcąniki muzyczne. Przede ̂ wszyst
kim B ra w a  'terminologii. W podPęczniku swoim z roku 1821 rozróżnia Kurpiński 
"W^dżiaw interwalów Fwartę w ielką i kwinLę małą, dziś — jak wiadomo — okre
ślenia ble.dne. A le Józef Sikbrski, autor „Doręcznika Muzycznego" (1852), mówi 
je sz a ^  o kwarcie w ielkiej i kwincie malej (str. 42); także Wł. Żeleński i G. Ro- 
guski posługiw ali się terminami zbliżonymi do ” ’krdślep Kurpińskiego. Autó- 

.rzy ci ua^Wflją bJWfeni tego rodzaju określeń, jak; wfększa kwarta, mniejsza 
kwarta, kwinta mniejsza i w iększa („Nauka harmonii oraz pierwszych zasad 
kompozycji ułożone przez Wł. Żeleńskiego i G. Roguskiego", W arszawa 1877, 
str. 6 ). Używane przlzj Kurpińskiego terminy; „nadmiarowy", „nadmiarowa" na 

-okrm lenie interwalu .zwiększonego („Zasady harmonii" z roku 1821) przejmuje 
następnie Moniuszko („Pamiętnik do nauki harmonii”, tĄjar^zawa 1871, str. 4). 
Również wprowadzone przez Kurpińskiego inne terminy na określenie interwa
łów, jak "aturcflne", „podwyższońe" i „zniżone" („Zasady" z roku 1821) w y
korzystuje ten kompozytcft. Następnie w definicjach -Moniuszki, odnoszących  

;się do tych interwałów, widzimy uderzając^ podobieństwo z odpowiednimi okka- 
łśjeijiami Kurpińskiego- Kurpiński pftze: „Naturalnemi będą te, które się znaj
dują w gamie ojjranego topu” — Moniuszko: 'nterwalle naturalne składuj'ą
się z dźyięków  należących dOugamy toniki obranęj_ (op. »it. str- 10). Inny przy
kład zbieżności definicyjnej (napewno nie przypadkowej) w podręcznikach obji 
lygh kompozytorów- Kurpiński: „Punkt czyli toę^główny, z którego sztuka jest 
ułożona, nazywa się tonika" („Zasady harmonii" z joku 1821); Moniuszko: „Co 
jest tonika? — Główny ton muzyki" (op. cit- str. 16). p ń rz iA zk u  z tym .term i
nem prostuję pewne błędne przekonanie, wypowiedziane u nas sw ego czasu 
M ianowicie Er. W óftik  -Xe^jpwiian, omawiają); podręcznik Moniuszki, wy- 
raziła się: ,,Z innych nowości, wprowadzonych przez Moniuszkę, warto wspom
nieć zastosowanie wyrazu tonika". („Muszka" rok 1930, Ń j 'A, S r .  233), Z cyto
wane; wyżej definicji Kurpińskiego wynika, iż przed Moniuszką już Kurpiński

14S



posługiwał się terminem „tonika" 11), jak również on pierwszy przyswoił 
nam nazwę ,.punkty tonikalne" („Zasady harmonii" z r. 1844, str. jtł2), do dnia 
dzisiejszego w  harmonii używaną. Kurpiński wprowadził także na hasz teren 
niektóre terminy, określające poszczególne stopnie gamy, jak: dominanta, me- 
djanta góTna i medjanta doljąa („Zasady harm." z r. 1821). W ięc nie Moniuszko 
przyczynił się do wzbogacenia naszego muzycznego słownika terminologicznego 
tymi wyrazami, ale przed nim Józef Sikorski, ks- Jarmusiewicz (posługujący się 
jdominansami" i „m edjansam i"),^ przede wszystkim  Kurpiński. Także i okre
ślenia niektórych akordów przedostały się z podręczników Kurpińskiego do 
późniejszych polskich prac teoretycznych- Kurpiński np. rozróżnia m: in. „akor
dy pierwotpe", termin, nie spotykany w e współczesnych naszych podręcznikach  
harmonńtenych. A le zarówno Moniuszko jak i Ż e ń s k i  nazwy tej jeszcze uży
wają. Utrzymywało shj też przez dłuższy czas w dawniejszych naszych pod
ręcznikach okresreSia „p3rewr®enie akordu" (dziś m ołtim y o przewrotach 
akfirdu). N iew ątpliw ie Kurpiński był u nas pierwszym, który takiego terminu 
używaf. W  jego podręczniku z r. 1821 wT^zdziarS o akordach pierwotnych czy
tamy: „Akord pierwotny może si ^przew rócić” —  albo: „To przewrócenie akordu 
nie odmienia jećcUfnatury". Jćteef Sikorski w  swym „Doręczniku” stosuje w y
łącznie określenie „p rzew rotn ie  akordu" (str. 143, 169 i 192). Także Moniuszko 
Identycznym zwrotem posługuje się m. in. w rozdziale IV („Ile akord może 
mieć pffiSyH.i czyli pyzewróceń?") i VII (,.A gdy się znajduje w  przewróce
niach..." ,str. 40); leczyjui; w  nieco p ó iS ejszy ch  podręcznikach, w ym ietśając  
choćby tyjko Żeleńskiego i Roguskiegó — mowa tylko o „przewrotach". N a
leży również podkreślić, że niektóre przykłady nutowe, zamieszczone w „Za
sadach" Kurpińskiągp z r. 1844, znaleźć można w dosłownej lub niemal do
słownej wersji w  późniejszych podręcznikach polskich. Tak np. Napoleon Orda 
w swej „GramMyce muzyki" z roku 1873 cvtuje z wspomniaftSfór podręcznika- 
Kurpińskiego przykłady harmonizacji gam. Przykład zaś modulacji za pomocą 
akordu D", jaki znajduje się u Kurpińskiego na str. 40 wspomnianych „Zasad", jak 
gdyby inspiruje odnośny przykład, pojawiający się w  „Pamiętniku do nauki 
harmonii ' Moniuszki (str. 31). A  zifiw u czterodźwtętoi z w ielką tercją i w ielką  
septymą, podane przez Kurpińskiego (op. cit. str. 57), stałe występują w  róż
nych naszych podręcznikach harmemicznjrch, Wprawdzie ostatnie jyzykładyJ, 
jako typowe dla pewnych zjawisk harmonicznych i tym Scimym będące niejako 
w powszechnym obiegu, nie mogą Jwć jeszcze dowodem wpływu Kurpińskiego 
na teoretyków późniejszych, niemniej jednak fakt, że płzykłady te, jak i cały  
szęysg innych będących do dziś w  użyciu, znajdują się w łaśnie u Ktłrpińskiego 

rzeczywistej wartOśN^ niektórych fragmentów jego podręczników  
Godny uwagi jest także pogląd Kurpińskiego na znaczenie melodii w  dziele 
muzycznym, pogfąti, któEy dzielić będzie w przyszłości niejeden z naszych temp 
retyków. K urpiński-— w  przeciwieństwie do lansowanej w  jeg>_ epoce „łez} 
harmonicznej", iż melodia powstaje na podłożu harmonii („la melodi*e nait de

tt) Że w czasach Moniuszki tęnnm  ten musiał być u nas nieużywany,, 
świadczy następujący przypisek autora „Pamiętnika do nauki harmonii": „Cho
ciaż tonika w łaściwie jeden dźwfęk (najniższy obranego tonu) oznacza, przy
swajamy to wyrażenie a żem  niem ogólnie zastm jć aotąd używany „ton", wyraz 

''nadto wieloznaczny" (str. 16$.
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1'harmonie^ — w edług słów Ramejji), wyraźnie podkreśla prymat elementu  
m elodycznego w zakresie czynników kompozycyjnych. Już w roku 1821 Jw oma
wianych wyżej „Zasadach") pisze Kurpiński apodyktycznie: „Hfjda samo z sie
bie owo mn*i'em,anie jal<u>by melodia w ynikła z harmonii, byłoby to tern samem, 
c c y u tjw i ||w a ć , że rozwijająca się is-tota wprzódy ma rozum, potem czucie, 
pierwej doświadczenie, póm iej niewinność, co w łaśnie dzieje się przeciwnie". 
Jeszcze silniejszy Jw.fraz temu przekonaniu daje Kurpiński w trzentra swym 
podręczniku (str. 16); a temu poglądowi hołdować bę^W  m. in. Moniuszko l^): 
A le i w  dziedziiwe zapatrywań na kw estię struktur akordowych, zapatrywań 
niekifedy najzupełniej osobistych, nlS jest Kurpiński w perspektywie historycz
nej odosobniony- Oto jeden z przykładów. Na str. 73 sytych „Zasad harmonii 
dla lubOwników muzyki" wypowiada zdanie, iż „kcgdy akord djssonująco- 
® rtym ow y składa -się z dwóch akordów, jeden major, drffgi minor — S zy li, 
że dwa akordy *s& w  jednym". (Ocmzuca w ięc tu w pewnej mierze przyjętą 
pow Spchnie zasadę ter c jc ^ S  budowy akordów)- KlScTy Moniuszko tłumaczy 
akord nonowy, kt&remu zreHitą odmawia przewrotów (pogląd także w  historii 
Łłcirmonii odosobniony), nie waha się napisać, iż akord ten „składa się z dwóch  
akordów septymo-wych" („Pamiętnik", str. 43 i 44) -

Mówiąc Ogólnie, Kurpiński do caMgo szeragu problem ów hamaonicznycn 
odndsi się krytycznie, nie przyjmuje ich „na wiarę", ma zawsze w łasny sąd. 
Dlatego też nawet wśród oficjalnie przyjętych dogma-ltiw harmonicznych cźgyni 
zawsze pewną selekcję. Stąd niektóre aksjomaty przyjmuje, inne zaś odrzuca- 
Odrzuciłrfpp. pogląd o n a d r ij j ło śc i harmonii w  stosunku do melodii l a), ale 
pskyjjął natomiast pewne zdobycze teoretyczne, które zyskiwały coraz w iększe 
znaczenie 'ód czasu ukazania się epokowego dzieła Jana Filipa Rameau „Traitć 
de Pharmonie reduite a ses principes naturels" (1722), aczkolwiek nie zawase 
je właściwie rozumiał. A* że dz-iUło- tó' zapewne nie było obce Kurpińskiemu, świad
czą .niedwuznacznie poszczególne jego wypowiedzi, znajdujące się w podręcz
nikach oraz zasadnicze termin-y harmoniczne, jakimi się pOsługuje- Autor „Ea- 
sad harmonii dla lutow ników  muzyki" zna p_iyecieżt| Tonikę, i Dominantę 
i Mediantę i Submedia^tę (poijlrą^znrik z r. 1821J., zna też nązwę Subdominanta 
(podręcznik z r. 1844), w ię£ okre.ś^pr*ia, które do nauki harmonii wpre^adza  
w  XVIII wjeku nfuzyeżna wiedza francuska W). Nie obcy też jeat Kurpińskiemu

la) Moniuszloo -uważa melodię za twórczynię harmonii. Znamienne jes+
l.bowiem, że h,armom£~.wypr‘ewadza z połączenia kilku różnych melodii (pytanie

1 1  — op. cit:), twierdząc, że wszelld£ współbrzmienie harmoniczne pewsLaj,- 
tylko „z poruszeń pojedyńcąych czynników, któreś w  dotknięciu się z sobą 'gru
pują się w afcprdy" (pytanie 16).

1-i) Rameau twierdził. że „harmonia jestąiaszym  drogowskazem, a nie mrlodią"
14) Już w sześpdziesiących Ifit^h  XVIII w. u sta la li się we Francji nazwy

dla poszczególnych stopni gamy (Rousseau „Dietionnaire de musiąue" 1767)
c Tonica (Note tonique‘.-Seli principal) g Dominaute
d Submedianta- ^  Superdominante
e Mediante ą Subsemitonium modi (Note sensible)
f Subdominante
Moniuszko, podając tę tabelę, tJŚjWi w niej pewne zmiany, np. stopień VI nazy
wa Submedjantą. drugi zaś „dźwiękiem przyległym". („Pamiętnik", str- 18).

151



ca ły  szereg innych teoTetyćżnych dzieł muzycznych francuskich, bądź niem iec
kich, jakie wóżyczas sie* ukazują. Studiuje tedy harmonię Jana Gottfryda 
Schichta S  pedagoga i kompozytora niem ieckiego: „CJrundregeln der Harmonie 
nach dem Verwechsningssystem"; zapoznaje się z książką EmanGeia Alojzego  
Forstera ..Pracfcische Beispiele ais Fortsetzung zu seio,8 r Anleitung des General- 
'basses"; w eituje podręcznik Guslawa Schillinga pt. „Polyphońómos oder Ćłie 
iK&nst zur Erwerbung einer vołłstandigen Kenntniss der Harmonie in 36 Stuo- 
■den". Podręcznik ten, w ydany w  roku 1839, był ‘raeftodycsn^Si doradcą Kurpiń
skiego podczas pisaffia „Harmonii dla lubowników muzyki". Kurpiński czyta 
tak-że prace czołoweap przedstawiciela ówczesnej niem ieckiej w iedzy m uzycz
nej, Jana Mikołaja Forkela l (>), o których niekiedy ws-jromni na łamach swego  
„Tygodnika Muzycznego' . Jako wydawca ma zresztą Kurpiński dużo sposobno
ści do zapoznawania się z najnowszą teoretyczną literaturą muzyczWą. Przeglą
dając uważnie pożółkłe kartki jego czasopisma (pierwszego .polskiego periodyku 
muzycznego), często natrafiamy na marginesowe uwagi, czynione ręką samego 
Kurpińskiego, rejestrująse nowe pozycje wydawnicze- W  Nr. 2 tego „Tygodni
ka" (1821) anońśjjje np. Kurpiński ukazanie się niemieckiej pracy z zakresu 
muzyki staiAźjytnej Grprii, d o d a je  od siebie: „Dzieło to daje nam wierne co 
dp. setisu tłumaczenie harmoniki Eólsttda wraz z komentarzem, w którym autor 
korzystać umiał z różnych pism starożytjjych o harmonice, rytmice i metryce 
ludów greckich"- Poza tym powołuje się Kurpiński w przypiskach na dzieła 
fraicuskie, n , in. na pracę Castil-Blaze „De 1'Opera en France" i na studium  
„Essai sur la musiąue" z r. 1780 (nie podając jednak autora). Zresztą sam Kur
piński napisał we wstępie cło trzeciego sw ego podręcznika, „ iż  p r z e j r z a ł e m  
z u v£»a g ą w i e ł - e  d z i e ł  w y d ą n y c h  w  p r z e d m i o c i e  n a u k i  o h a r 
m o n i i  t o n ó w  p o d  r ó ż n y m i  t y t u ł a m i  i r ó ż n y c h  a u t o r ó w "  
.fstr- £)i a nieco dalej wtrącił zdanie, świadczą’ce o rozwiniętym u Kurpińskiego 
zmyśle krytycznym: „i znowu znalazłem, że jeden za nadto filozoficznie, drugi

4S) Jan G. SchLcht uważany był u nas za autorytet- Znamiennym w  tej 
mierze dowodem jest choćby fragment listu Józefa Elsnera z dnia 5 kwietnia  
1815 r. do znanej firmy wydawniczej „Breitkopf i Haerteł". Urywek ten brzmi 

fiastępiijąco. „ A |y  pan zdał sobie sprawę z rodzaju moich kompozycyj posyłam  
odpis 8  głosowego Veni Creator-.. które kyskało sobie zbyt w iele pochwał od 
profesora Zeitera; obecnie czekam j^ zcze  na sąd^ Rochlitza i Schichta". Por. 
pracę dr. IT. Opieńskiego „Józef Elsner w  św ietle nieznanych listów ’ druk 
w  „Polskim Roćzniku Muzykologicznym" 1935 r. Tom I, str. 85.

• i 0) Kilka fragmentów z ForkeTa przełożył na język polski Kazimierz Bro
dziński- W  autobiografii swej pisze poeta, żffe „Towarzystwo przyjaciół muzyki 
kościelnej i narodowej" (powstałe w  W arszawie w  r. 1814), dla którego dokonał 
pow yżsjego przekładu nie opublikowało tych fragmentów z braku środków  
finansowych. Brodziński tłum acjE  ForkePa przypuszczalnie w  latach 1818— 1819. 
Tak mniema K. Arabazyn („Kazimir Brodzińskij i jego litieraturnaja diejatiel- 
nost", Kijów 1891). O owym przekładzie Brodzińskiego jest także notatka w  pra
cy Józefa Bielińskiego („Królewski Uniwersytet Warszawski", W arszawa 19Ł2, 
tom III, str. 448)-
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zanadto p ow ierzch ow ni, ten za obsSeriSie, tamten za krótko, pożądane w iado
m ości wykłada"-

• ^Kurpiński, jako pedagog, nie zamyka się w ramach niegdyś zdobyfej umie
jętności, ale w miarę możnośći nieustannie i pilnie obserwuje rozwój narasta
jącej w iedzy muzycznej. I ów kontakt ze światem w iedzy uchronił Kurpińskiego 
w niemałej także mrerze od konserwatyzmu i wstecznictwa. Już jako autor dru
giego podręcznika powie przecież Kurpiński: ..Piorunuje Villoteau i-7) prze
ciw  dzisiejszym harmonistom, opłakując zagadkę niewinnej m elodyjnośei 
dawnej muzyki. Jego narzekania prtdobne są żałującemu lat przeszłych- 
utyskując na czasy obecne. Daremny żal!... Effpókt kołowrót światów' 
w swym nie ustanie biegu, d o p ó t y  w s z y s t k o  p o d l e g a ć  m u s i  
p r z y r o d z o n e j  p r z e m i a n i e "  (podkr. moje). Oto zdanie człowidSy^i 
myślącego, postępowego, ■ rozumiejącego i doceniającego wartość ni&flchron- 
nych procesów ew olucyjnych. A  takim byl niewątpliwie Kurpiński, 
iłego zaś postępowe przekonania w  odniesieniu do te\>;r'etyczłiych dogmatów mu
zycznych, uwtypuklają się zwłaszcza w trzecim podręczniku. Fakt, że w  roz
dziale o akordach dysonansowych, nić^awaha-ł s.ię nfetpisac, że „ d i s s o n a c j e  
s t a j ą  s i ę  d l a  m o d u l a c j i  ó b f i t e m  b o g a c t w e m ,  p o l e m  11 i e- 
z m i e r z o  n-e m, ®  k t ó r e g o r ó ż  ń'o r o d n e  rn 0.Wm a z b i e r a ć  p l o n  y", 
a zacytowany wyżej przykład nutowy, zdecydowanie dysonansowy, opatijfcył 
uwagą, że „są takie przyf>adki, w których bSz tego akordu nie możuaby żadnym  
inszym wyrazić efektu zamierzonego" — ma swą wym owę.

A jmk przedstawia się działalność Kurpińskiego i?a polu publicystyki mu
zycznej, którą upr3wiat jako wydawca „Tygodflika Muzycznego" w latach 1820 
i 1821? I znęwu trzeba stwierdzić —  w imię obiektywizmu — istotnie pozy
tywną i owocną pracę jego na tym odcinku. On pierw szy spośród naszych w y
dawców muzycznych, traktujących publicystykę pod kątem wychowawczym , 
powiedział odważnie, że „ d o t ą d  p o  w i ę k s z e j  c z ę ś c i  u n a s  w y r o 
k u j ą  o d z i e l e  m u z y c z n y m  t e  mi  wy r a z y * :  P i ę k n a  m u z y k a
a l b o  S z k a r a d n a ,  n u  dna^ m u z y k a ,  M y ś l ,  u k ł a d ,  z a m i a r ,  p r z y 
c z y n y  r o z m a i t y c k l s k n  t-kTo w d l a  t a k i c h  s ę d z i ó w  s ą  n i c z e m .  
N i e  c h c ą  m y ś l e ć ,  c h c ą  s i ę  t y l k o  b a w i ć " -  Słowa te zamieścił K m - 
piński w  prospekcie do sw ego „Tygodnika" i uważać je można niejako za sym 
boliczne ziarna, 2  których dopiero w przyszłości wzejdzie śzeroki łan pol
skiej fachowej w iedzy muzycznej — rodzimej muzykologii. Samo bowiem czaso
pismo Kurpińskiego było w rzeczywistości periodykiem nazbyt popularnym, 
zwłaszcza gdy chodzi o ppziom w iększości artykułów- Może na« charakterze 
ow ego pisma zaważyło ,.pium desiderium" K ucińsk iego , aby „Tygodnik" w  tre- 

-.ści swej nie był zbytnio uczony, by stanowił periodyk dla wszystkich- W  każ
dym bsdż razie czasopismo Kurpińskiego ciągu swego krótkiego żyw ota za
mieściło szereg rozprawek z dziedziny historii muzyki, estetyki, folkloru, har
monii, kompozycji, instrumentoznawstwa- Na łamach „Tygodniknlij,ukazały się 
m. in. artykuły „O historycznych pieśftiach ludu polskiego#, ..O harmonii i za
kończeniach polskich wierszy do śpiewania", „Kurs kompozycji" (według trak-

t-7) Recherches sur l^malogie de la musiąue avec les arts.
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tajtu Ant- Reighy). cykliczny szkic „O instrumentach muzycznuęh" Ta ostatnia 
rozpraw-ka, którą uważać należy za zarys inśfrumentoznawstwa. znacznie obszer
niej traktuje ten temat niż „Sztuka m uzykij ks- Sierakowskiego (wyd. w  la
lach  1795—96). Tam podany został jedynie podział instrumentów, periodyk 
Kurpińskiego natomiast — poza k lą sy fi^ c ją  — omawia dość szczegółowo każdy 
instrument, jego skalę, barwę, charakter, p o c h o d z e n i e  18). Jest to niewątpliwie 

(sępmy rys owego szkicu instrumentoznawczego, który z pewnym i uzupełnienia
mi w kilka lat później przedrukował Łukąjz Gołębiowski w  swej książce „Gry 
i zabawy różipych stanów"™) (Warszawa 1831 r-).

Powyższe ro z w ia n ia  uwypuklają w dostatecznej mierze znaczenie Karola 
Kurpińskiago jako teoretyka i w ychowawcy, znaczenie oczyw iście lokalne, 
ważne jedynie dla naszej kultury i pedagogiki muzycznej- Kurpiński bowiem  
nie reprezentował jednostki awangardowej w peh^ym tego słowa znaczAiiu. 
Obdarzony jednak dużymi zdolnościami, wytrwałoścjEjybystrością umysłu i inte
ligencją tworzył prace, które w  znacznym stopniu przyczyniły się do rozwoju 
i pogłębienia w naszym kraju zainteresov/ań muz^c_z»ych- Omawiane jego prace 
z .zakresu teorii muzyki nie są dziełkami całkowicie samodzielnymi, w pływ y  
autorów obcych są w nich widoczne i niewątpliwe, ale sam fakt pojawienia się 
tego rodzaju podręczników w okresie, w  którym odczuwano u nas dotkliw ie  
ich bsak, posiad,a swą wym owę. Z jąodręczników Kurpińskiego uczono się u nas 
zapetwne przez szereg lat- W edług w szelkiego prawdopodobieństwa korzystał

18) Periodyk Kurpińsk^go podaje następujący podział instrumentów.
1) strunowe i 2) dęte. „Strunowe są albo brzdąkane albo ąjnyczkowe, d ę te .śą  
albo metalowe, albo drewniane". Instrumenty muzyczne przebyły długą drogę 
ewotucji, w  wyniku której „skrzypce — czytamy — zajęcy,.m iejsce Rebeków  
i W iolów. Lira, Mandora, Pandora, Angelika, Teorban, Lutnia. Archilutnia zastą
pione zostały pr#ę^ gitarę, klawikord, spiiąety, klawicembały i fortepianu. Z(*e- 
forlnm^aiip mnóstwpTinstrumenlów nieużytecznych, zachowano tylko te, które 
mają charakter zupełnie oddzielny. Dzielimy je dziś — czytamy dalej — pa 
dwie klasy, to jest: 1) Te, które są w stanfa exekw ować melodię obok w łasnego  
towarzyszenia lub towarzyszyć śpiewaniu: ta k im i są a i r g a n y  (Kurpiński tedy 
pierwszy, jeszcze w ięc przed Józefem Sikorskim, wiprowadza do naszej termino
logii muzycznej .nazwę „organy" w 1- mnogiej — przyp. mój), f o r t e p i a n  o, 
h a r f a  i n a w e t ,  g i t a r a ;  2) Te, ktgjeby nie m ogły złoż-yć harmonii kom
pletnej bez wzajemnego połączenia sig z sobą". Do tej grupy, .peniodyk Kur
pińskiego zalicza: skrzypce, altówkę, w iolonczelę itp -

™) Gołębiowski podaje między innymi zapCHnniane'J dziś nazwy instrumen
tów, używanych w dawnej Polsce, jak: cynek (instrument dęty), piszczele, grele 
(gajdci), krzywula (trąba krzywa), sztort (gatunek wielkiej piszczeli, jak pornort), 
schryary (dęty instrument, używany do 17 wieku), tur-, trafiak, sipos lub szy- 
posz (pisjfSzalka - -  stąd „piszczków" nazywano szyiŚoszami), amorka (ylola 
d'amore.)n oktawka (małe skrzypce) itp.

O instrumentach tyeh pisze też Adam Czartoryski w  „Słowniczku wyrazów  
polskich, znaczących narzędzia irK?yczne" (Czasopismo im. Ossolińskich 1828 i-  
zeszyt I).
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z nich także m m. Stanisław Morjiuszko (wykazane zbiezliose* clermicyjne i za
stanawiające reminiscencje są w tym w zględzie znamienne)-

Dziś prace teoretyczne Kurp.nskiego przedstawiają już tylko wartość histo
rycznego dokumentu. A le nawet w iekowa przestrzeń, dzieląca nas od epoki na
szego preromantyzmu muzycznego, którą uosabia w niemałej mierze pracowita 
postać Karola Kurpińskiego, nie może- przecież umniejszyć z'as-ług długoletniego 
dyrygenta Opery W arszawskiej, twórcy pieśni powstańczej — „Warszawianki"-
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gruzfcffloj wyrodnej muzyki. (Najstarsze instruijientalne założenia gruzińskiej 
muzyki ludowej). Tyflis, Gos. Muzej Gruzii (Państw. Muzeum Gruzji), 1937,. 
str. 283, il.

W i n o g r a d ó w ,  W.: Muzyka sowjetAmj Kirgizij. Moskwa, Upr. p/d  
lskusstwo pri SbJJc ftirg. SSR, 1939.

6 . Pedagogia, psychologia

B a r e n b o j m," 1.: Fortep*ijan"naja pedagogika. Moskwa, Muzgiz, 1937. 
str. 2*t2 .

C z e s n o k o Chor i  uprawljenije nim (Chór i jego prowadzenie). Mo
skwa, Muzgiz, 1940.

D o 1 i w o, A.: Pjewjec i pj-f*suja (Spiewfak i pieśń). Moskwa, Muzgiz, 1945.
J a m p o F s k i j ,  I.: Osnowy skripicznej aplikatury (Podstawy skrzypcowej 

aplikatury) Moskwa, Muzgiz, 1936, str. 1 72, il.
J u d i n. S.: Pjewfe? i gołos (Śpiewak i głos). Moskwa, Muzgiz, 1947.
M p s t r a s ,  K.: Tatonacija na skripkje (Skrzypcowa intonacja). M oskwtH- 

Leningrarl Muzgiz, 1947. ■!
Muzykantu pedagogu (Dla muzyka - pedagoga). Zbiór artykułów (1933—6j 

pod red. G. Prokoljewa. M oskwa—Leningrad, Muzgiz, 1939, str. 232, nuty?,
P t i c a ,  K B.: Oczerki* po technike dirizirowanija chorom (Zarys dyry

gentury chóralnej). M otkwa—Leningrad, Muzgiz, I, 194S)i  str. 160.
* *S<z ?>z.a p o w a, A.: Fortepijannyj urok w, muzykaLnoj szkole*'; uczyliszfee- 

(Lekcje fortepianu w szkole muzycznej). Moskwa—Leningrad, Muzgiz, 1947. 
str. 116.

S “  u w e .  B. A.: Puti naczabnogo razw tija junych skrypaczej i wiolon 
czeliśtdSr (Srogi *n^woju młodych skrzypków i w iolonczeiisfów). Leningrad. 
Muzgiz. 1937 str. 184.

T j e p i o w ,  B. M.: Psichołogija muĄrkabnych sposobnostej (Psychologia 
ufedolnień m uzycznych). Moskwa—Leningrad, Akad. Nauk Pedagogicznych, 
1947, str- 335

Z a s j e d a l j e 1 j e w  F. F.: N aucznyje osnówy posłanowki golosa fNau- 
kowfc podstaw^; stawiania głosu). Moskwa, Muzgiz, 1937, str. 114, il.

7 . V a r ia

fij i e s t'j e w, I.: Obraz nmrodnogyT s«ast'ja  (Obraz szczęścia narodowego),. 
„Suw. Muz-'1, 1939, nr 12.

P a s  c h a ł o  w, W . — K a 1 i n n i k o w, W. S.: Żizn’ i tworczestwo (Życie 
i twórczość) Moskwa, lskusstwo, 1938, str. 166, nuty.

P o 1 j a n s k i Ljudi i pjesni (Ludzie i pieśni). k fc S w a —Lefflngrad,
Muzgiz, 1938.
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ODPOWIEDZI NA ANKIETĘ

Zygmunt M ycielski

Osobiste wynurzenia są zawsze czymś bardzo krępującym Mimo to po 
staram się odpowiedzieć jak najkrócej i jak najbardziej osobiście na pytania 
ankiety.

Ad I. O heptatonice i dodekafoni' nie m yślę podczas pracy twórcze’ . 
Operuję natomiast gotowymi już strukturami, choćby nawet najmniejszymi (np 
pSjjędynczymi motywami), które pobudzają mnie do dalszej pracy, do w yszu
kiwania struktur innych, będących rozwinięciem i pogłębieniem  myśli 
pierwotnej W ierzę w  prawa rządzące niezmiennie muzyką — i to bez względu  
na to czy będzie to chorał gregoriański, czy też muzyka flamandzka, eskimo
ska, arabska a nawet „romantyczna". Uporczywe podobieństwo, konsekwentna  
różnorodność, ,,zaskoczenie" działają wszędzie podobnie- Wyraz pewnych  
struktur interwałowych i ich powtarzanie w odpowiednim ujęciu rytmicznym  
działa analogicznie u Szostakowicza czy Palestriny- Bowiem pewne interwały, 
jak np. kwarta i septyma są zawsze energiczne, niepokojąc^ ciągną, odpychają, 
inne natomiast są wyrazem uspokojenia, wyładowania energii. Dodekafonia 
zaw sze mnie przerażała, poczynając od nazwy a kończąc na rezultatach.

Ad 2. Porządek tonalny jest czynnikiem stałym, bez którego nie może 
istnieć żadna rozsądna forma utworu muzycznego. Niekoniecznie musi to by< 
tonalność systemu dur-moll, w każdym jednak razie o porządku tonalnym de 
•cydują czynniki centralizacyjne, które sprawiają, . że jakiś dźwięk lub zespó 
■dźwięków staje się ośrodkiem, dokoła którego grupują się inne dźwięki. W ielki 
rolę w .takim wypadku odgrywają specyficzne w łaściwości współbrzmień i spo
sób ich użycia, decydujący o logice konstrukcji. Np, septymy przestają ,.razić' 
■dysonansem, gdy są włpściwie — a w ięc logiczn-ie — użyte W szystko zależy 
od tego „po jakiemu mówimy". W  jakim stylu.

Ad 3, Jeżeli strukturę okresową pojmiemy w sensie najogólniejszym, tzn. 
jako budowę o wzajemraJs uzupełniających się odcinkach przebiegu melodVczno- 
harmonicznegg,. które są wyrazem konsekwentnej i stale zmieniającej się gry 
sił w  postaci napięć i odprężeń, to w  tym znaczeniu jest ona czymś stałym. 
Poemat symfoniczny — i to, co z niego w ynikło — odbiegł od tej okresowość5 

^zresztą odbiegł już od niej do pewnego stopnia Wagner, ale odstępstwa W a
gnera można estety/rznie i teoretycznie uzasadnić); dlatego w szystko 13, cc 
poszło w muzyęe śladami poematu symfonicznego, trafiło na drogę martwą 
„Struktura okresowa" ułatwia zakończenie dzieła i stanowi o jego sensie for
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malnym. Gregoriańska monodia ma tez" swoją bardzo piękną i mądrą strukturę 
okresową aczkolwiek jest ona inna niż u Możarta czy Schuberta. Struktura, 
powstająca tylko pod wpływem nastroju twórcy, udaje się tylko wtedy, gdy 
"twórca jest naprawdę genia'ny. A le i tu wyłączne zdanie się na instynkt mu
zyczny jest w ielkim  ryzykiem.

Ad 4. Rytmika może decydoWać o formie i doborze materiału dźwiękowego 
już przez samo swe autonomiczne działanie emocjonalne. Może ona również 
wpływać na ograniczenie materiału dźwiękowego na rzecz własnych możliwości 
formotwórczych. vVystarczy tu wspomnieć Chopina, Eeethovena, mistrzów Rene
sansu i całą muzykę ludową, nie mówiąc już o tzw muzyce egzotycznej. Jest 
jedną z największych zasług Strawińskiego, że przywrócił rytm.ce jej formo- 
tworcze znaczenie jyo czasach, w  których rytm upadł, poruszając się jak n ie 
wolnik za kratami kreski taktowej. Uwolnienie się z tej niewoli jest jedńą 
■z największych zdobyczy muzyczffyęh z końca XIX i pocz. XX wieku.

Ad 5. Najtrudniejsze pytanie. Decyduje tu ..wszystko" — a w ięc przede 
wszystkim konieczność jednobarwnośći lub kontrastowości języka w  danym 
utworze. TrójdźwiSąk wśród dysonansów działa rówiJfe silnie, choć inaczej niż 
dysonans wśród trójdźwięków. Nadia Boulanger mówiła słusznie: ,,można jeszcze 
dużo pięknych rzeczy napisać w  C-dur“ . Zre's2 tą można równie dużo dysonan
sów  zrobić w C-dur, można dużo alterować bez naruszenia funkcji tonalnych  
akordów. Lecz nie to jest ważne, ile dysonansów, ile i jakie akordy użyto. 
W ażny jest p l a n  i w y r a z  dzieła, a to jesit już sprawą autora, czy on sam 
posiada jakiś wyraz, czy m a c o ś  d o  p o w i e d z e n i a .  Co i jak — to już 
jego rzecz. Dlatego ważne jest nie tylko C O kto pisze, ale po prostu K T O  się 
do komponowania zabie-ra.

Ad 6 . Konstrukcje polifoniczne muszą dobrze brzmieć. Co znaczy „dobrze"? 
Jest mi obojętne jak utwór wygląda na papierze. Powyżej kilku linii — i tak 
ich wszystkich nie słyszymy. Temat w basie, charakterystyczne wejścia, ko‘n- 
trastowe zestawienia - - słyszym y. Reszta jest dla oka. W  muzyce interesuje 
mnie w yłącznie to, co rzeczywiście słyszę. Resztę mogę podziwiać, jak podzi
wiam „krzyżówkę", która się Schodzi" we wszystkich kierunkach. Nie należy  
jednak lekcew ażyć linearyzmu. Jego dyscyplina chroni nieraz przed anarchią, 
nadaje dziełu kościec. Kto jednak pisze dla Ijnearyzmu, ten pisze martwo. Cho
pin pośw ięcał każdy kontrapunkt, gdy mu się -on stawał „muzycznie n iew y
godny". A le nie pośw ięcał konstrukcji (formy). Chopin miał rację. Plan prze
biegu melodycznego, harmonicznego i formalnego jest ważniejszy od ce’ebral- 
nych dyscyplin kontrapunktycznych.

Ad 7. Wierzę, że żyjem y w epoce, która stworzjl*n o w ą  f o r m ę  — coś 
równie w ielkiego i trwałego, jaką była forma sonatowa. N ie możemy wiedzieć 
jaka ona będzie. Może i kino i balet i radio i w ielkie zbiorowiska na stadionach 
przyczynią się dó jej powstania. W każdym razie zbieranie się w salach kon
certowych i wysłuchiwanie eklektycznych programów jest czymś, co wygaśnie. 
W jakiś sposób muzyka „wyjdzie na dwór", w łączy się w życie. Oczywiście nie 
w yjdzie z wysmarowanymi w pocie czoła symfoniami. Symfonia nie zaintere
suje mas, fefóre rzeczywiście włączają się w  życie artystyczne. T o  m y  m u s i 
m y  z n a l e ź ć  . n o w e  ś - r o d k i  i f o r m y  d l a  n o w y c h  c z a s ó w .  Sądzę, 
że nie przeminie ten wiek, a znajdziemy! Bo forma symfoniczna jest już stdra. 
:S!uży nam jak dyliżans, którym musimy jeździć na lotnisko.

I I *
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Ad 8 . N ie cierpię schematów instrumentacyj^ych. N ie cierpię też szuka,.ias 
„smaczków", zdumiewania słuchacza pom ysłowością barwną. Niechęć tę prze
noszę i na sam termin „iiistrumsntaeja". Istn 3je  muzyka wokalna, jak istniaje 
muzyka na fortepian, skrzypce soio, czy orkiestrę. Muzyki nie nowinno się in- 
strumentować, lecz łra leży  ją komponować ua cŁkiestrę. Kto „ii.strumentuje" — 
inslrumentuje źle. Bardzo nie lub^e lekcew ażenia instrumentacji Beethove3Ja 
czy Bacha (nie mówiąc już o Mozarcie) w  imię zdobyczy Rimslćiegp-Korsakowa 
czy R. Straussa. Btach pisał tak dobrą muzykę, że nie potrzebował się w ogóle 
ustanaw iać jrad instrumentacją. A le w iedział lepiej od innych, kiedy i p oco  
wchodzi na przykład flet, obój czy trąbka — i to nawet wtedy, gdy zdwaja 
soprany. Życzę wjdrystkim, którza| robią różne prztyozki na harfie, z piccolem  
i flażoletem kontrabasu, by instrumentmvali równie dobrze jak Bach. Koncerty 
Brandenburskie Bacha są tez bardzo dólłj&e... mstrumentówane! Orkiestra ,,oSj.- 
nowa" Beet)ą«yena także. M ożliwości techniczne f-Wyfrazowe poszczególnych  
instrumentów mogą i powinny wpływać ga inwencję kompozytora. Dlatego nie 
„instrumeńłujmy" muzyki, zwłaszcza ziej.

Ad 9. Już w odpOyriedzi na pytanie 7 powiedziałem o nowych m ożiw o- 
ściagh twórczych w związku z nowymi czasami, których jedną z głównych cech  

Pteebudowa ustroju społecznego; Kompozytorzy muszą to b d f c z u ć  i w y 
r a z i  ć. Formalne i techirczne środki tego wyrażu muszą wypływać obustronnie'
8 cl twórcy i ,oa odbiorcy. Jest jasne, że inny^ był „adresat'', odbiorca w katedrz8> 
gotyckiej. inny za f  za sów Ludwika XIV, a inny dziś — inny e-d tego, ktćME 
jeździł lu,b_ n i^ jeżd z ił do Bayreuth. Kompozytor musi wyczuć tego odbiorcą- 
i stworzyć dla niego arcydzieła tak jak je tworzyli artyści w ieków  ubiegłych  
Dakrely i rezolucje tegf> nie st*brzą. Dyskusje mogą do pewnego stopnlia 
uśJviądomić artystom nywSzadarfia i potrzeby, moćraj stworzyć odpowiedni „kli
mat”. Ale, przędę-w szystkim , artyści s a m i  muszą być silnie związani z ży
ciem ,'.silnie wyczuwać nowe czasy, ęramiennę* od atmosfery lat dziewięćsetnycht 
i międzywojennych.
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SPRAWOZDANIA
■a) K s ią ż k j

Stanisław G o 1 a c h f> w s k i: Karol Szymanowska, Łódź, 1948. Spółdzielnia 
Wydawriiicza ,, Czytelnik". W iedza Powszechna — W ydawnictwo .popularno
naukowe. Z cyklu: Muzyka i m uzycy polscy. Zeszyt XVI, 8 °, str 80.

Stanisław Go'achowski, kierownik Instytutu Karola Szymanowskiego w Ło
dzi, już od 10-ciu lat zajmuje się badaniami nad życiem i twórczością Szymanow
skiego, grojnadząc spuściznę po wielkim kompozytoraa, jak rękopisy, korespon
dencję, fotografie itp. W ielką jego zaskrgą jest przechowanie i uratowanie 
całego archiwum przez czas l i  wpjny światowej. Obecnie owocem jego studiów  
jest wymieniona, niewielka wprawdzie objętościowo, ale wnikliwa biografia. 
Jak wynika z faktu (^publikowania jej w wydawnictwie popularno-naukowym, 
książka ta ni4 jgst przmzftjpcaóna dla nielicznego grona fachowców, lecz dla 

■Szerokich mas społeczeństwa, które należy zainteresować tr^prczością Szymor 
new skiego i do niej zblizyć. Oczywiście cel swój bjógrafia ta doskonale- spełni. 

"Bapisana prosto, zwięźle i przystępnie, daje jednocześnie' krótką charaktery
styki,;dziel, maluje S c ja ln e  i kulturalne tlo ęnoki, w której rgflajła się twórczość 

Szym anow skiego. Po krótkim wstępie omawia autor dzieciństwo kompozytfira, 
iatmosferę domu rodzinnego, pierwsze próby twórczości, następnie okres studiów  
warszawskich, zawiązanie się^m ipyA,M łodej Polski w muzyce" i jej <£ji.alalność 
na terenie ówczesnego życia muzycznego W arszawy — zresztą mocno zaśnie
działego. Już o_d tego okresu począwszy Golachowski zaczyna ustalać sferę 
w pływ ów  stylistyo3lych, które zaważyły na twórczości SzymaiMwskiego. 
W okresie pow stanH  ,.Młodej Polski" w ielką rolę odegrały u niego" w pływ y  

►muzyki niemieckiej — Wagnera Ryszarda Straussa i Maxa Regera. Kolejno 
przechodni Golachowski w szystkie dzieła pftwstafe w tyjtt okresie, kreśląc jedi«o^ 
cżfeśnie obraz ówczdspej krytyki muzycznej i dzieje pierwszych wykonań dzieł 
Szymanowskiego. Drugiemu okresowi swej twórczości zawdzięcza Szymanowski 
umowę z Universal - Edi-tion i JSpoznanie się iz impresjonizmem francuskim oraz 

"z tw śłczością  Strawińskiego, co przy silnych sugestiach poezji orientalnej zade
cydowało o obliczu stylistycznym jego dziel z tego czasu. Trzeci okres) twór- 
'czośoi Szymanowskiego nosi cechy muzyki narodowej. Na drogę tę wkroczył 
kompozytor dzłęki zapoznaniu się z ludową muzyką podhalańską i kurpiowską^ 
Ostatni okres pośavięcił Szymanowski działalności pedagogicznej. Autor biografii 
kreśli 'pokrótce dzieje reformy Konserwatorium W arszawskiego i przyczyny jej 
niepowodzenia. Opis ostatnich lat dogasającego na gruźlicę kompozytora kończy
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książkę. Dodał do niej Golachówski spis dzieł Karola Szymanowskiego, ob jętfc lt 
i nieobjętych numeracją opusową, oraz spis ważniejszych jego prac punlicy- 
stycznych, przemówień i w yw iadów . Przy końcu zamieszczone zostały objaśnie
nia nazwisk i trudniejszych terminów, przytaczanych w biografii, opracowane 
w sposób przystępny, zgodnie z popularyzacyjnym celem książki.

Do dodatnich rysów biografii należy zaliczyć odwagę, z jaką autor 
maluje obraz ówczesnej zaściankowej kultury muzycznej w  naszym kraju i w y
prowadzenie jej przez Szymanowskiego na tory europejskie. Równię odważnie- 
omawia autor drażliwą sprawę próby reformy Konserwatorium W arszawskiego 
oraz wychowawczą rolę Szymanowskiego i jego wpływ na młodsze pokolenie 
kompozytorów polskich.

Golachowski nie wdaje się w analizy, ani w szczegółową ocenę .poszcze
gólnych dzieł. O czyw iście pełna monografia w przyszłości musiałaby uw zględ
nić cały materiał nie tylko biograficzny, ale także analityczny, porównawczy  
i krytyczny. O tym w pracy Golachowskiego nie może byg» mowy z uw a
gi na to, że jest to pierwsza dopiero jego publikacja — i to publikacja.
0 ograniczonej objętości i ściśle określonych celach.

Biografia ta stanowić będzie podstawę dla przyszłych badacz-^ twórczości 
Szymanowskiego. Szkoda, że autor nie podał bibliografii dotychczas wydanych  
prac o “Szymanowskim. Ze względu na obecny stan badań było by to bardzo 
pożądane, zw łaszczl, će  muzykolodzy z zagranicy dopytują się o to. Zdaniem 
moim książka Golachowskiego powinna natychmiast zostać jirzetłumaczona iia  
obce języki, wydana i rozesłana. Spełniłaby ona doskonale cel propagowania 
muzyln polskiej za granicą.

W  sumie — omawiana praca jest cenną pozycją wydawniczą. Podnieść na- 
reży przede wszystkim to, że obecnie przyczyni się ona do srorzenia kultu
1 w iedzy o Szymanowskim wśród naszego społeczeństwa. Jest to pierwsza praca, 
kt,ćra na podstawie wiarogodnych źródeł ustala chronologię życia i twórczość. 
Karola Szymanowskiego.

K. W ilkowska

b) Zjazdy

W listopadzie roku ubiegłego odbyły się w W ar^Kwie dwa ważne zjazdy:-
1) w  dniach 18 i 19 listopada 1948 Zjazd M uzykologów Polskich;
2) w dniach 20, 21 i 22 listopada 1948 W alne Zgromadzenie człońkóW 

Związku Kompozytorow Polskich.

I
Zjazd m uzykologów zasługuje w pełni na miano P i e r w s z e g o  Z j a z d u  

M u z y k o l o g ó w  P o l s k i c h .  Po raz pierwszy zgromadzili się bowiem na 
wspólne obrady muzykologowie wszystkich naszych szkół muzykologicznych, 
różnych kierunków ii zapatrywań idęologicznych^Tym  różnił się on od odbytego- 
przed 10 laty Zjazdu Poznańskiego, gdzie zaproszono tylko wybranych gości. 
Ale Zjażd Warszawski, zorganizowany z inicjatyw y Ministerstwa Kultury i Sztu
ki, w ykazywał również różnfclfe pod innym względem, mianowjisie posiadał 
jasny, jednolity program o charakterze o r g a n i z a c y j n y m ,  tak jak to cechuje-
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te zjazdy, zebrania i konferencje, których celem jest wyznaczenie toku p 1 a- 
n o w e j  pracy w d^fiej dziedzinie. I tu właśnie okazuje się jak pożyteczna 
i owocną może być inicjatywa czynników państwowych, jeśli chodzi o strotię 
organizacyjną poszczególnych dziedzin kultury, ile dzięki tej inicjatywie można 
omin#ć zbędnego wysiłku i sk ierow ać go na w łaściw e tory, tzn. tam gdzie 
da on niewątpliwie pożądane rezultaty. Tempo dzisiejszego życia i ogrom 
pracy, jaka nas Tzeka, wymaga skoordynowanego wysiłku, zaplanowanego od
górnie5 ze staiTTfwiska całokształtu potrzeb i zadań kulturalnych.

Wyrazem zainteresowania się wysokich czynników naszego Państwa spra
wami muzykologii i ich troski o jej poziom był czynny udział w  Zjeździe 
W iceministra Kultury i Sztuki Włodzimierza S o k o r s k i e g o .  Po ukonsty
tuowaniu się Prezydium Zjazdu, do którego weszli: prof. dr Adolf Chybiński —  
jako praewodniczący oraz prof. dr Zdzisław Jachimecki, dr Stefania Łobaczew- 
ska i doc. dr Hieronim Feicht — jako członkowie, w ygłosił min. Sokorski prze
mówienie, w  którym wsklrżał, jakie zadania czekają dziś muzykologa. Zdaniem 
min. Sokorskiego, zadania te sai rM eg łe . W inne one iść w  kderun.ffu wspoma
gania kompozytorów w zdobywaniu nowych form wyrazu artystycznego i po
średniczenia w udostępnianiu ich nowym odbiorcom muzyki, w kierunku two
rzenia niiwych metod badawczych, które w yrastałyby Ti& grunoi™nowoczesn^go 
światopoglądu oraz w kierunku badania i naukowego uzasadtiienia przyczyn 
d z is ie j^ g o  kryzysu w  muzyce, celem łatwiejszego jego przezwyciężenia, Dia 
min. Sokorskiego sedno sprawy nie tkwT w skomplikowaniu struktury dzieła 
muzycznego, ale w tym czy muzyka dzisiejsza podąża za nową epoką, czy 
jest czuła na bodźce piynąse z nowego trybu ż y c ^  czy społeczeństwo odnaj
duje j S l  śiebie słowem, czy muzyka ta jest odbiciem naszej rzeczywistości, 
naszych dążeń i pragnień. W  rozważaniu tego problemu dochodzi do wniosku, 
że nie ma konieczności ani obniżania poziomu twórczości, ani rezygnaq<P ze 
zdobyczy technicznych okresów poprzednich, ani też upraszczania języka mu- 
życznego, by stał się zrozumiały dla mas. W edług min. Sokorskiego istota p f ®  
blemu wiąże sie,03rzede wszystkim z potrzebą stworzSua n o w e g o  języka  
muzycznego, na który reagowałby now y słuchacz i który byłby go w stanie 
pochłonąć, zainteresowąę, I właśnie krystalizowanie się f e g ^  nowego języka  
jest dąiś najbardziej palącym zadaniem. Wprawdzie postulat ten jest skiero
wany przede wszystkim w stronę kompozytorów, niemniej jednak i nauka, 
a w ięc i muzykologia, ma tu wdzięczne pole do pracy. Nauka bowiem nie 
może przechodzić Obojętsfie wobec zagadnąeń naszego życia artystycznego, ale 
powinna badać powstające zjawiska, kontrolować je, wartoscjorrać i w  tEti 
sposób wpływać na wychowanie przyszłych twórców, na urabianie ich raeSltr- 
gii artystycznej. W  Hviązku z tym zapowiedział min. Sokorski utworzenie 
w ńfedalskłej przyszłości I n s t y t u t u  S z t u k i ,  który jako placówka naułro*' 
wa nie tylko-'podejmie te zadania, ale obejmie jeszcze szereg innych.

W łaściwe obrady Zjazdu w ypełn iły  referaty wraz z koreferatami oraz 
toe^m:e się po nich dyskusje. Przedmiotem referatów były sprawy następujące

1. Rejestracja i zabezpieczenie zabytków muzyki polskiej — ref. prof 
dr Adolf Chybiński, koref. doc. dr Alicja Simon;

2. Orgarszacja akcji zbierania pieśni ludowych i badań nad pćilskim 
folklorem muzycznym — ref. mgr. .Marian Se>b»esk*t'A
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3. Problem organizacji studiów piuzyKoiogicznycn — ręl. prol dr Zdzi
sław Jachimecki, koref. dr Józef M. Chomiński;

4. jOrganizacja twórczości muzykologicznej — ref. doc. dr Zofia»JJssa;
5. M uzykologia a krytyka muzyczna - -  ref. dr Stefania Łobaczewska. 

koref. mgr. Witold Rudziński;
6 . W znowienie koncertów poświęconych muzyce dawnej — rei. doc.. 

dr‘■Hieronim -Feżcht, koref ręektor Kazimierz Sikorski.

Jak widzimy, na Zjeździe zajmowano się ąmawami podstaw ow ym i, orga- 
nizacyjnymi, bez rozpatrzenia których dalsza porażna praca na gruncie muzy
kologii nie mogłaby wejść na tory normalne. Ponieważ w  niniejszym zeszycie 
Kwartalnika M uzycznego ogłaszamy poszczególne referaty ' niektóre korefe- 
raty, przeto ograniczymy się tylko do najogólniejszej charakterystyki prze- 
bieau Zjazdu. Przede wszystkim należv z przyjemnością stwierdzić, że zarówno 
referaty jak i  toczące się nad .nimi dyskusja wykazywały w ysoki poziom nau
kowy, nacechowany troską o dobro naszej nauki i jej wszechstrdiuj-Jrozr^ój 

'-•zgodniKz potrzebami chwili obecne] i wyłaniającymi się stąd zadaniami. W  w y
niku referatu pierwszego postanowiono utworzyć specjalną komisję,- która 
■objęłaby kierownictwo akcji rejestracyjnej zabytków muzyki polskiej,, przy 
cśjm  na jej dSanków zaproponowano: prof. A. Chybińskiego, doc. A. Simoh, 
"Wt EożCniaka i W . Ffordyńskiego. W  S v i^ k u  z referatem drugim wskazano na 
konieczność rózwinięcia i ujednostajnienia akcji zbierania polskiej mu?^ci 
ludowej przy pomocy nowoczesnych środków technicznych oraz ziąjrrojekrto- 
w a ^  powołanie do życia Centralnego Archiwum Fońografictenego, ktęffe 
wipno w^jść w slcfad Sekcji Muzycznej Instytutu Sztuki. Centralne miejsce 
wśród obrad Zjazdu zajęły .referaty, dotyczące organizacji studiów m uzykolj- 
‘cjiczuych i twórczości muzykologj^^mj. Z uwagi na porpszone zagadnienia, 
Vęfgpaty te należy uwążać z^ najwaCTiejsze. bowiem pmgwiontF tam na-jżyw-pt- 
njejsze dziś sprawy, jak uniwersytecki charakter studiów miffykologicznyclł, 
potrzebę rozKzerzeni'a zakresu niektórych dyscyplin or£^«wprowadzenia przed
miotów dotychczas pomijanych na skutek wadliwej interpretacji ich nazwy 
*(np. scisła leoria muzyki), konieczność unowocześnienia metod badawczych — 
w ę sz c ie  stworzenie nowych form organizacyjnych dla twórczości m uzykolo
gicznej, opartych na . kolektywności pgmynań i planowaniu pracy. Na spe
cjalną uwagę zasługuje tu ożywióna dyskusja na temat uuow oc® śnienia m e
tod badawczych z marksistowskiego punktu widzenia, która pozwoliła na w y
kazanie, że nOwe metody badawcze, jeżeli nie pojmuje się je wadhwi£„ tzn.
jeśli się je nie w ulgatyiuje i nie upraszcza, rozszerzają ngjyzonty badań, .
schronią od wąsielkijgn schematyzmu i pozwalają na głębsze poznanie przff- 
czyn danych zjawisk niż to było możliwe dotychczas. W  wyniku referatu 
i koreljejatu o k^yl-yca muzylSnej stwierdzano niezadawalniający jej stan 
w Polsce i wskazano na konieczność reformy na tym" odcinku. Na podstawie 
referatu ostatniego, poświęconego wznowieniu koncertów muzyk' dawnej',
wysunięto wnioski, które objęty sprawy takie, jak: I. Zwrócenie się do zarzą- 
-dow poszczególnych filharmonii. Polskiego Radia i innych instytucji organizu
jących koncerty o uwzględnianie w programach muzyki dawnej w szerszym  
teakreśie. 2. Potrzeba, poświęcania w ięcjj miejsca prelekcjom i audycjom daw- 
liąj muzyki w .samach audycyj szkolnych. 3. Zorganizowanie chóru mieszanego



i stałego jięspoiu instrumentalnego;. 4. Wprowadzenie do planów i programów 
w yższego szkolnictwa muz^ge-anego ..studium muzyki ^dawnej oraz panki gry 
na instrumeotach dawnych,

Poza referatami dyskutow ane nad sprawami organizacji, struktEy i pla
nu pracy Sekcji %liuzycznej Instytutu Sztuki. Upalono, że Sekcja ta obejmoWń-ć 
będzie podsekcje dla poszczególnych działów muzykologii oraz twojgyć bę
dzie komisj* dla realizacji pracy na różnych obcinkach (np. Komisja d a reje 
stracji i zabezpieczenia zabytkó*^ muzyki polskiej). Sekcja wydawać będzie 
prace naukowe i czuwać będzie nad zaspakajaniem jrotrzeb szkolnictwa mu- 
zyozn^go w dziedzin i^  podręczników. W związku z tym ustaloijp hierarchii 
potrzeb w  zakresie prac naukowy-ch i podręczników.

Po zamknięciu obrad wyłoniona na Zjeździe Komisja op^cow ala MEMO
RIAŁ do Komitetu Kultury przy Prezydium RĄly Ministrów, który podajemy 
na Mironie 237-

II

Spomięcfey całstpo szeH gu zagadnień, k*tóre były spfcgdmiotęm obifcid 
•ostatni®qo Zjazdu Kompozytorów Polskich. ńa &oło wysuwają się dwie 
Sprawy: 1. Na Zjeżdzie tym zaphdła uchwala, na mocy której ulwyrzo:fro
S e k c j ę  M u z y k o l o g ó w  w ramach Związku Kompbzytorów Polskich.
2. Na podstawie przemówień i dyskusji można było przekonać się, że w  pd- 

^ ciw ie  ideologicznej naszych kompozytorów zaszły zasadnicze zmiany, , ie  
s t a  nmla -o n i jasno i nłedwuzn^cznis n a  p l a t f o r m i e  n o w c f  c t ? 1  s n e g o 
ś w i a t o p o g l ą d u  ,i w ynikających sSąd potrzeb i zadań.

Utworzenie Sekcji M uzykologów posiada niewątpliwie dei,nosie znacze
nie. Przyczyni się ono do zbliżenia kompozytorów z muzykO ogami, a nadając 
ramy organizacyjne ich współpracy, zapewni ĵ ej w łaściw y kierunek, Że ta 
współpraca jest pożądana i korzystna — dowodzi tego udział nasz‘fch  wybil- 

tnych kompozytorów (rekt. K. Sikorski, prof. B. Woytoiajcz, dyr, dr T. Szeli- 
gowski, dyr. mgr W. Rudziński) w Zjeździe Muzykologów, gdzie głos kompo
zytorów mial dobny w pływ na tok obrad i w  wjieiu wypadkach prowadził do 
wszechstronnego omówienia zagadnień. Inną zr®lizt>waną już formą w spół
pracy jest ogłoszona w  Kwartalniku Muzycznym ankieta na temat techniki 
kompozytorskiej, której już dotychczasowe w yniki należy uznać za bardzo 
wartościowe, stojące na wyższym poziomie niż podobne ankiety w  czasopismach 
zagranicznych. Są to — izbaz1 jasna — dopiero paczątki współpracy. Spodzie
w ać się przeto naleis^r, i e  z biegiem czasu będzie ona wzbierała na sile — 
i to tym bardziej, że czasy dzis»i®jśźe wym agają ścisłej wspóipracy wszystkich  
•dziedzin kultury niiizycznej. Dziś, kiedy biefnro^wCiju muzyki znalazł się w  m<. 
mencie przeżywania- się dawnych fjurm artystycznego wyrazu, kiedy- na skutek 
tego samo określenie „muzyka nowoczesna" straciło swój .pierwotny sens, bowi^n 
znaleźiiśmy się w obliczu • konieczności nowych posaukiwań. by uchronić naszr 
twśsezość muzyczną przed stąTjnacją. epigouizmem i skostnieniem — współ 

'płaca kompozytorów z muzykologami jest szczególnie p'qżądaua. Musimt 
wspólnie rozważyć, w jaki sposób należy wyj,śt naprzediw rrtwej epoce, ęjflłzie 
najeży szukać •źró<ie! dla odnowienia naszego języka muzycznego, skąd feęr 
pać życiodajne soki, które by zapewniły muzyce polskiej dalszy rozwój. Żeby
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należtycie rozpatrzyć te zagadnienia, nasze rozważania i dyskusje muszSi w yjść 
ze sfery ogólników i winne wkroczyć na teren szczegółowych badań. Musimy od 
nowa zbadać przjede wszystkim zasadnicze zagadnienia estetyczne i teoretyczne 
oraz uzgodnić je z założeniami ideologicznym i naźSej socjalistycznej epoki.

Drogowskazem w kierunku rozwiązania tych tr.udnych zagadnień były  
przemówienia W iceministra Kultury i Sztuki W ł o d z i m i e r z a  S o k o r s k i e 
g o  i nowego Prezesa ZKP Z y g m u n t a  M y c  i f e l s k i  e g  o, które ogłaszamv 
na innym miejscu (str. 172). Przemówienie min. Sokorskiego przyczyniło się do 
wyjaśnienia szeregu zasadniczych zagadflień, jak formalizm i realizm w m uz/ce, 
stosunek treści do formy, problem techniki kompozytorskiej i tradycji oraz 
usunęło wszelkie wątpliwości i podejrzenia, jakie mógł ktoś mieć w  związku 
ź* nowymi zadaniami twórczości muzycznej. Również przemówienie M ycielskie- 
go. które naćeW uważać za programową deklarację ZKP, przyjęt-e zostało 
z wielkim zadowoleniem. Toteż nic dziwnego, dyskusja, jaka się następnie 
potoczyła, była wyrazem pozytyw nego stosunku naszych kompozytorów do 
dzisiejszych zagadnień i zmierzała do rozpatrzenia ich w sposób rzOTżfcwy 
i głęboki. Prof. M a k l a k i e w i c z  stwierdził, że nastrój Zjazdu ZKP jest 
odmienny od tego. jaki panował na zjazdach poprzednich, że jest jakiś spokoj
niejszy i bardziej wyrównany. Zdaniem prof. M aklakiewicza jest to wynikiem  
u s t a b i l i z o w a n e j  p o z y c j i  kompozytora w  dzisiejszym społeczeństwie. 
Pozycja ta stała się silna. P i^ sta ł on być artystą, cenionym tylko przez nie
w ielką garstkę wybranych, ale stał się ważnym czynnikiem w odbudowie kraju. 
W  związku z tym mówca pozwolił sobie — w  imieniu własnym i kolegów  ■— 
skierować pod adresem Rządu R. P. słowa gorącegfl uznania i postawił w niosek  
o w ystosow anie do Prezydenta Bieruta, Premiera Cyrankiewicza i M'nistra 
Dybowskiego pism, w  których W alne Zgromadzenie ZKP wyraża swoją w dzięcz
ność i przyrzeczenie gorliwej pracy, M też zostało z radością przyjęte przez 
wszystkich. Prof. Bolesław W  o y t o w  i c z, nawiązując do przemówienia min 
Sokorskiego, powiedział:

,,Było to przemówienie męża stanu zaszczytne dla muzyki i muzyków, 
a zarazem dało wspaniały materiał do dyskusji. Z pewnością nie była to 
improwizacja -  - zbyt dokładnie w szystkie zagadnienia były  w  tej mo
w ie przemyślane i ujęte w  rarąy filozoficznej i logicznej dyscypliny. Go
rąca ‘atmosfera badań, których w yniki usłyszeliśm y, śwjiadazu o tym, że 
m ówcy chodziło przede wszystkim o celowość stosow anej przezeń me
tody - chodzi ło mu o p r a w d ę .  Jeśli chodzi o zagadnienie t r e ś c i  

f o r m y ,  to choć oba te elem enty dzieła sztuki przebiegają, być możę> 
równolegle, to z pewnością nie niezależnie od siebie. Forma jępt funkcją 
zmienną. Treść- natomiast pozostaje w  każdym dziele sztuki funkcją stałą. 
J e ś l i  d o  t a k i c h  w n i o s k ó w  p r o w a d z i  m e t o d a  m a r k s i 
s t o w s k a ,  t o  t a  m e t o d a  j e s t  d o b r a .  Dzieło artysty jest jed
nym z najcenniejszych r e z u l i t a t ó w  p r o c e s ó w  s p o ł e c z n y c h .  
Skutkiem tych procesów jest zresztą również sam kompozytor. Jest on 
jednym z tłumu i temu nie może zaprzeczyć. Kompozytor w yrósł ze swego  
podłoża społecznego, należy do niego i jest mu potrzebny. Odnośnie 
f o r m a l i z m u  i r e a l i z m u  w muzyce tjzeba zaznaczyć, że przeciwsta
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wienia tego me spotykamy dziś po raz pierwszy. Mamy z nim do czyn ie
nia w różnych epokach. Zakładając, że dzieło sztuki jest jednością treś-i 
i formy, formalizmem nd®viemy każdy przerost formy. Forma jest pro
cedurą poznania. Znaczy to innymi słowy, że nie wszystko, co artysta 
chce w y r a * y m o ż e  być wyrażone prosto — i nie wszystko, co jest skom
plikowane, musi być złe. Nie należy jednak komplikować niepotrzebnie. 
Trzeba być szczerym wobec samego sSebie. Socjalna strona zagadnie., a 
wymaga komplikacji koniecznej, pierwotnej, a nie wtórnej i zbędnej. 
Przestrzegać tego winna twórczość, mająca służyć upowszechnieniu mu
zyki. Kompozytor przystępując do pisania utworu powinien sobie zadać 
dwa pytania: czy odB uw a potrzebę wypowiedzenia się w  danej formie 
oraz czy forma ta potrzebna jest tym odbiorcom, dla których utwór ma 
być napisany. Jeśli kompozytor nie czuje z masami, to jego dzieła prze
znaczone dla nich, będą nieudane. Rozumieli to dobrze w szyscy w ielcy  
mistrzowie".

Kolejny mówca, dyr. Kazimierz W i ł k o m i r s k i ,  daje wyraz radości, że 
na Zjeździe w szyscy zebrani znalea'i jakby wspólną „dominantę'' oraz że kła
dzie się już kres nie zawsze na odpowiednim poziomi-e prowadzonej dyskusji 
na temat formalizmu i refflizmu, w  rezultacie czego wszechstronnie rozpatrzono 
i gruntownie wyjaśniono to zagadnienie. Doć. dr Zofia L i s s a, biorąc pod 
uwagę, wypowiedź dyr. W iłkomirskiego na temat formalizmu i realizmu, okre
śla jego slanowisko jako zbyt optymistyczne. Zagadnienie to, dotychczas czę
sto wulgaryzowane, dopiero teraz dojrzało do poważnego petraktowania. 
W związku z tym doc. Lissa wyjaśniła, że min. Sokorski postawił sprawę rea
lizmu i fermalizmti na płaszczyźnie raczej psychologicznej, ujmując ją od 
strony stosunku kompozytora do jego własnej twórczości; prof. Wcry+owicz 
natomiast realizmem nazwał objaw związania kompozytora z jego środowi 
skiem, podłożem socjalnym, formalizm zaś utożsamił z faktem oderwania się 
od tego podłoża. 'Sdaniem doc. Lissy należało by jeszcze postawić pytanie: 
o j a k i e  środowisko chodzi, na jakie środowisko kompozytor się nastawia, 
czy na środowisko ginące, czy też z d o b y w c z e  i m ł o d e j  Oto zagadnienie, 
które trzeba przemyśleć — probtem n a s t a w i e n i a  kompozyidra. Trzeba 
zbadie p o t r z e b y  estetyczne szerokich' mas i te w  pierwszym neędzie uwzględ
nić, na nie się nastawić. W  Zwi-ązku Radzieckim najwybitniejsi nawet symfoniści 
interesują się potrzebami mas ludowych, badając na miejscu rożne środowiska, 
W ycieczki tego rodzaju mogłyby dać duzi. materiału obserwacyjnego i kĄAy- 
ści również kompozytorom polskim.

Na zakończenie dyskusji, w  której brał udział szereg osób, rektor Ka
źm ierz  S i k o r s k i  odczytał przygotowany przez siebie wniogek w  brzmieniu 
następującym: W alne Zgromadzenie ZKP, wychodząc z założenia, że przy
szłość muzątki polskiej w  odrodzonym Państwie Polskim zależy w  główn-sj 
mierze od ogólnego wykształcenia i wychowania muzycznego społeczeństwa  
które rnoae i powinna dać szkoła ogólnokształcąca wszystkich typów i stopni 
uchwala postulat wprowadzenia nauki muzyki jako przedmiotu obowiązującegc 
do wszystkich typów szkół ogólnokształcących, w  pierwszym zaś rzędzie dc
11-letniej szkoły podstawowej. W niosek t_en został następnie przyjęty prze2 

Zgromadzenie.
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r r z e m  o, w i e n i a  i r e f e r a t y

WŁODZIMIERZ SOKORSKI 
W iceminister Kultury i Sztuki

form alizm  i realizm w muzyce

(Pjjsemówienie w ygłoszone na W alnym Zfeździe Kompozytorów Polskich 
w  diujufcfeO listopada 1948 r.j i

Najtrudniej może postawić diagijozę U ^ w y c ić  newralgiczny D u n k t  kry- 
zjąu. .Wjskazać na w ęzłow y problem dyskutowanego zagadnienia. Przy anali
zowaniu twórczości muzycznej w Polsce jest to zadanie tym trudniejsze, że 
kompStzytórzy polscy mogą się w  ostatnich latach poszczycić sukcesami, które 
rozsławiły imię Polski daleko poza granicami na^eg4> kraju. Z drugiej jednak 
strony zarysowuje się coraz wyraźniej poważna izolacja od w łasn ego 5 s ^ fe -  
czeństwa, a zwłaszcza od szerokich rzesz ludzi '■''plracy, w iększości naszycS; 
w spółczesnych kompozytorów. Muzyka w spółczesna nie znajduje w łaściw ego  
rezonansu u -słuchacza. nie«zahacza się o jego wrażliwość uczuciową, w yw o
łuje reakcję często wręcz przeciwną od zamierzonej. Tragiczny rozbrat twórcy 
i jego odbiorę^ stanowi w  tych warunkach zjawisko najbardziej typowa dla 
chwili obecnej, stanowi istotę zagadnienia, ód hnaiizy którego należy rozpo
cząć w szelk ie  nasze rozważfeft-ia.

Postawmy sprawę wyraźnie. N ie jest to problem złożoności czy prostoty 
formy muzycznej, ani zagadnienie jej przejrzystości czy ni^zrozumiałości. Jest to 
w Dierwszym rzędzie problem innej percepcji,' innej wrażliwości muzycznej 
twóiFcy i słuchacza. Ta inność reakcji na zjawiska niuzyeztoe audytorium i art^  
sty jest z kolei rezultatem ich innej wewnętrznej postawy psychicznej, innego 
układu estetycznych przeżyć, cb z kolei uwarunkowane -jest innym procesem  
rozwójjoWym środowiska dotychczasowego twórcy i nowego odbiorcy, rekru
tującego się przeważnie z grona ludzi pralcy. Klucz do rozwiązania zagadnienia 
■nie leży wi®c w p łaszoj^ n ie  — łatwa czy trudna muzyka, a na płaszczyźnie prze
zw yciężenia epigonistycznej muzyki epoki schyłkowego kapitalizmu, o w y 
raźnych już cechach zwyrodnienia formalistycznego i odnalezienia własnego  
wyrazu artystycznągo zarówno temai-ycznego jak i formabiego.

Zda-jemy sobie już sprawę z te^jo, że każdy twórca jest człowiekiem swojej 
własnej epoki. Jej sprzsezmości i jej przeciwieństw. Że jest. w mniejszym lub 
większym stopniu, produktełn zarówno tradycji jak i wałk współczesności 
i niejednokrotnie wypadkową zarówno jtowych prądów rewolucyjnych jak 
i nacisku przeszłości.

,,Sprzeczności w  pigiądach — pisał Lenin o Lwie Tołstoju — nie są przy
padkowe i nie są tylko sprzecznościami jego indywidualnej myśli. lecz. Są 
odbiciem tych nieswykle złożonycfe, sk-omplikńwan-ych, pełnych przeciwieństw  
warunków społeęjżn,ych i tradycji historycznych, które formowały psychologię 
różnych klas k różnych warstw społecznych ówczesnego społeczeństwa".

Oczywiście v& każdym twórcy znajdują przewag® te czy inne elem enty 
jego światopoglądu, które określają jego stosunek dp tej czy innej rzeczyw is
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to^ci społecznej, lecz równocześnie niejeden z wielkich twórców, wiedziony 
głnialnym  wyczuciem dróg rozwojowych historii przekraczał ramy własnego  
środowiska i przezwyciężając w  twórezym procesie opory i hamulce eprajji 
dziełem swojego życia itawał się własnośćią nadchodzących pokoleń.

Do tych geniuszy nalffitał również Chopin, który wyczuł1 przyszłość 
i w ielkość muzyki polskiej w nawiązaniu do ludowego podglebia własnego 
narodu. W yczuł odkrywczą wartość jego pieśni i melodii ludowych, wyro
słych w codziennym trudzie bezimiennych tv<ón*mv, w ich wieko,wej trwa 
jącej stulącia pracy.

Tam w ięc zeszedł Chopin, żtmy zaczerpnąć natchnienia dla swego geniu
szu, żeby przetopić w najnowszej muzycznej technice i w najnowszym m i- 
zycznym wirtuozostwie pragnienia i n a d ętej"  swojego ludu i na tej drodze- 
stworzyć muzykę na miarę światową.

„Internacjonalizm w  sztu.ee — pisał Żdanow — rodzi się nie na bazie 
pomniejszania i zubożenia narodowej sztuki. PijM£fWue, internacjonalizm  
w sztuce rodzi się tam, gdzie rozkwitą sztuka narodowa. Zapomnieć o tej 
prawdzie, oznacŁafiutracić linię przewodnią, utfacić swoje oblicze, sme się 
kosmopolitą bez ojczyzny".

Fryderyk Chopin stał.-sje geniuszem muzycznym świata, przekraczającym  
granice swojej ojczyzny i sw ojego czasu przede wszystkim dlatego, że w  ge
nialny sposób wyraził nastrój, uczucia i jrroblematykę muzyczną swojej epó.lći, 

»j<Wrastając z duszy muzycznej* .własnego ludu jego cierpień, jego walk, 
jecjo* smutku i radpści.

W  tej perspektywie wydarzeń Chopin jest dla nas nie tylko symbolem  
wielkiej przeszłości, lecz drogowskazem w  rozwiązywaniu trudnej problema
tyki dnia dzisiejszego w -naszych poszukiwaniach własnego oblicza muzyki 
epoki socjalistycznej.

Jak każda inna dziedzina twórczości artystycznej, podobnie i muzyka jest 
Określona postawą psychicznego układu człowieka, jego przeżył, jego skJon- 
ności do podżielenia się ^ .o to czen iem  swoją radością, smutkiem, trwogą 
i zwycięstwem . Lecz podębnie jak człowiek jest wypadkową a jednocześliie 
twórcą swojej epoki, tak i muzyka nie może bez tragicznych następstw zwy  
rodnienia tr w a ł na pozycjach kierunku artystycznego epoki już przeżytej.

Ten pręces odjryWa się nie meghanicznie i nawet nie zawsze świadomie 
dla samego twórty, będąc zresztą uzależniony 'nie tylko od warunków zewnę 
trznych środowiska, lecz również i od konstrukcji psychicznej człowieka 
w którym różne zjawiska w  różnej mierze i w  wieloraki sposób się załamują

,Na pfzyklad w związku z powstawaniem pojęć najmowych Lenin pisał 
„Podejście lozumu człowieka do odrębnego przedmiotu, powstanie pojęcia nie 
jest prostym, bezpośrednim, martwym Lak.tem odbicia, lecz procesem skompłiko 
wanym, zawiłym, dopuszczającym możliwość rojaieżności między fantazją 
a żyćiem, a nawet możliwość przekształcenia, przy tym przekształcenia niedo
strzegalnego, nieświadomego, absltfakcyjnego, poszczególnego joojęci-ą, ide 
w fantazję". |

Jeżeli przełożymy ten proces kształtowania się ludzkich pojęć i odczuwań 
w sferę muzyki, a w ięc przeżyć wyrażonych w złożonym mechaniźmie okre
ślonego układu dźwięków, niejednokrotnie zresztą bę*fęŁCh poza zasięgiem
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swiadomósci muzycznej smcnacjza, to wówczas dopiero dojrzymy całą ogrorftną 
trudność w okrdśjaniu potrzeb czy kierunków muzycznych naszej epoki

Muzyka bowiem należy do tej dziedziny' sztuki, która, znacznie mnjłej"od 
iifflych czytelna tematycznie, jest tym samym bardziej od innych spćrcniająca 
się w podążaniu za przebudową społeczną swojej epoki.

W tych warunkach zagadnienia w łasnego wyrazu muzycznego nie roz
strzygniemy bez przyjęcia zasady dialektycznej jedności treści i formy, chociaż, 
nie tożsamości, jeżeli chodzi o istotę twórczego proęisu. Treść i forma mogą 
się w twórczym pfocesie nie nakładać na siebie i to będzie znamieniem chy
bionego dzieła, lecz nawet i w tym wypadku nie można rozpatrywać techn’Ki 
muzycznego tworzywa jako procesu sui geneiis formalnego, lecz jako rezultat 
propesu, uwarunkowanego zarówno atmosferą i przeciwieństwami śrooowiskn 
jak i jego otoczenia, chociaż nierozwiązanego tematycznie na danym etapie 
przez twórcę.

,,Idealizm filozoficzny pisał w  tychże zeszytach Lenin — w iodący n ie
uchronnie do uzuania za przyczynę wszystkich przyczyn nadprzyrodzonej siły, 
jest czymś bezpodstawnym, jest niewątpliw ie kwiatem bezpłodnym, kwiatem, 
który rośnie na żywym drzewie absolutnego poznania ludzkiego".

W ten sposób tak zwany formalizm w muzyce należy rozumieć jako b ęŁ  
iljjodiią już dziś metodę twórczą, widzącą w treśći tylko funkcję formy w prze
ciw ieństwie do metody realizmu socjalistycznego, widzącego w formie, w rze
miośle twórczym, kpnstrukcyjny wyraz dla swojej treści, nastroju, pasji arty
stycznej, a w ięc stojącego na gruncie jedności treści i formy, jako jednolitego  
aktu twórczego, uwamnkówanetjo daną epoką i danymi środkami muzycznymi. 
W ychodząc jednak z pow yższego założenia musimy przyjąć, że nawet dzielh 
muzyczne, powstałe jako wyjiik stosowania metody formalistycznej są w istocie 
rzeczy (Jziełami pojadającym i żyw ą treść epoki schyłkowego kapitalizmu, są 
odbiciem wewnętrznych przeciwieństw, a w ięc są dziełami głęboko Tematyczny
mi, a tym samym obcymi w dobie rewolucji i budownictwa socjalistycznego.

Zdajemy sobie wprawdzie sprawę z tego, że każdy kieiunek w sztuce 
miał okres twórczego protestu, twórczego rozkwitu i ko’ejnego upadku, lecz 
nie w szystkie kierunki artystyczne przeżywały jjowyższe etapy na jednoznacz
nych falach postępu.

I chociaż nikt na przykład nie zaprzeffy. że Szymanowski był twórczyni 
protestem przeciwko sielankojvości Noskowskiego czy Moniuszki i że w  pew 
nym stopniu pożyteczny był z punktu widzenia rozwoju twórczości muzycz
nej miniony okres rozbijania uśw ięconych zasad tonalności i klasycznej har
monii, bez którego nie mielibyśmy osiągnięć technicznych, które są dziełem  
pierwszej połowy dwudziestego wieku, lecz jednocześnie nie możemy nie zda
wać sobie sprawy z tego, że ten okres był artystycznym wyrazem schyłkowego  
etapu ginącego kapitalizmu. N ie w yrósł więc na fali rewolucji dziejowej, 
a przeciwnie spłynął po fali rozpadających się system ów gospodarczych, po
litycznych, moralnych i estetycznych. Rówmrcześnie proces rewolucyjny na
szych dziejów rozdarł w strzępy dotychczasowy układ psychiczny i estetyczny  
twórczej elity, zawieszonej nagle ponad walką w łasnego narodu, ch oc ia i sami 
stanowili część składową tej walki. W złożonym procesie przyswajania nie
zrozumiałych często dla siebie zjawisk i sublimowania ich na język dźw ięków .
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twórca niejednokrotnie usiłował zamknąć się w złudnym przekonaniu izolacji 
własnego „ja" i popfernie własnego świata dźwięków. Oczywiście było to złu
dzeniem, ponieważ jego m uzyka miała mimo stosowania formalistyczncj m eto
dy kompozycji, głęboko społecżhe i socjologicznie uwarunkowane korzenie. 
Była po prostu twórczym odbiciem chaosu ginącego świata.

I dlatego nie jest równie dziełem przypadku, że coraz częściej w twór
czości amerykańskiej elity muzycznej zaczął przebijać się specyficzny motyw  
ludowej muzyki m uizyńskiej symfonicznej. Ta skrzywiona percepcja muzyka 
ludowej 7e złowrogą siłą przedzierającej się do najwyższych dziś w yżyn mu
zyki, do najbardziej rreiskanego i pogardzanego przez imperializm amerykański 
narodu, rzuca ponury cień na epigonizm całego tego okresu, który już dziś bez
powrotnie się zamyka.

W  tych warunkach między elitą twórczą, która w yszła z ginącej ąpoki. 
a nowym narodem, który wyrasta z klasowej walki proletariatu musiała się 
otworzyć przepaść wzajemnego niezrozumienia, której nie można -tjzisiaj ina
czej przebyć jak tylko nowym rewolucyjnym skokiem.

Istotą tej przepaści jest omówiona już na początku rożność treściowa 
odczuwań estetycznych, a w warunkach jedności treści i formy, różna wrażli
w ość twórcy i jego nowego słuchacza na wartości tematyczno-formalne dzieła. 
Toteż bezprzedmiotowa jest spotykana czgpto w prasie dyskusja czy to 
masy ludowe pozostały w tyle, czy też twórcy w ysunęli się zbyt daleko na
przód w swoich poszukiwaniach tematyczno formalnych. I jedna i druga 
definicja jest po prostu niesłuszna.

Istota bowiem zagadnienia polega na tym, że drogi walki, przeżyć, doznań, 
emocji z jednej strony twórcy, a z drugiej nowego odbiorcy były  różne, były  
często przeciwstawne.

Stąd też różną jest ich apercepcja muzyczna, ich kryteria oceny i wymogi 
estetyczne, ich  wewnętrzny, często sobie *iawet jeszcae nieuświadomiony 
proces wewnętrznych przeżyć.

N ie koniecznie bowiem należy muzykę rozumieć, zeby ją subiektywnie 
uczuciowo przeżyć. W sali koncertowej muzyka rozbija się niemal na tyle  
przekładów własnych, ilu jest słuchaczy na sali Z chwilą jednak, gdy muzyka 
obija się martwo po widowni nie uchwycona w  żadnym aspekcie przez uczest
ników słuchowiska to jest z chwilą, gdy w  wyrażonej w  niej zawartości psy
chicznej jest przeciwna nastawieni<u odbiorcy, to albo nie jest muzyką warto
ściową, albo jest muzyką innej, obcej słuchaczowi epoki.

Niejednokrotnie twórcy byli za swego życia zwalczani przez możnych 
tego świata, którzy historycznie należeli do warstw odchodzących. I stąd icii 
pośmiertne ■Sjwycięstwo było zwycięstwem  tej epoki, którą instynktownie, trafnie 
reprezentowali.

Kiedy jednak twórcy są krytykowani i zwalczani przez klasę rewolucyjni}, 
przez w łasny rodzący się w  ogniu ciężkiej klasowej walki naród, naród epoki 
socjalistycznej, to w  tych warunkach jest to znamieniem tragicznego kon
fliktu twórcy i społeczeństwa, tragicznej rozbieżności twórczej fantazji i twór
czego życiu.

I dlatego ten konflikt, może subiektyw nie w  niejednym wypadku tra
giczny, obiektywnie winien stać się konfliktem twórczym, z którego wyrośnie
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nowa muzyka, muzyka nowego treściowego i formalnego układu, będącego  
dmrowiednikiem konstrukcji psychicznej ludzi epoki idącego socjalizmu.

N ie jest rzeczą oczywiście nasiąj.określać, w  jakich warunkach, na" jakiej 
płaszczyźnie i w  jaki sposób ten akt twórczy winien się dokonać. Jest to za
danie 'samych twórców, ich pfteż^cia artystycznego' oraz ich artystycznegw  
sumienia 1H

Jest dla nas tylko rzeczą bez^ionaą, że m szyka epoki socjalistycznej 
będzie socjalistyczna tylko w  tym zakresie, w  jakim muzyka Chopina czy też 
muzyka Mozarta była dziełem ich “epoki.

P o szczeg ó ln y  u tw ó r bęctaie u m ie jsco w io n y  w  h is to rii i  w  czasie  n ie  d la 
tego, że n a zw ie m y  go sy m fo n ią  so c ja lis ty cz n ą , czy też k a n ta tą  re w o lu cy jn ą , 
lecz  że w y ro śn ie  w  d u ch u  d a ąe j ep o k i w  ty m  stop n iu , w ja k im  w e w n ę trz n a  
h a rm o ń ra  jeg o  p rzeżyć  będzie  S;yłrrtDo:liz(?wala h a rm o n ię  jeg o  Gjasu.

Rzecz prosta, — poszczególny twórca czStoknW  bywał umiejscowiony 
w tej a i ™ innej epoce, niezależnie nawet od swc“ j subiektywfflej intencji. 
Świadomy jednak w ysiłek artysty może w ogromnym stopniu przyśpieszyć ten 
twórczy prosłis. chociaż nie zastjąpi mechanicznie przeżycia artystycznego, 
uwarunko^aarego lak często nie zawsze obliczalnymi subiektywnymi prze
słankami'.

ł^ łikt w ięc nie da i dać nie' może goto^tftej recepty na rozwiązanie jedności 
tieści i formy naszego okresu, lecz niewątpliwie możemy i powinniśmy określić 
przesłanki tego rozwiązania. W pierwszym rzędzie sprowadzają się one cło 
rozumienia w łasnego dzieła nie jako rezultatu w yłącznie układu formalnego, 
lecz jako śwjlidomegó wysiłku zawarcia ładunku treściowo-ideowego w e w ła
ściwym odpowiedniku formalnym.

Realizm w muzyce należy w ięc traktować nie mechanicznie, nie jato  
nową szkolę artystyczną, ponieważ w  tych warunkach samą istotę realizmu 
w szluce doprbwadzifrfy do absurdu, iecz jako świadomy stosunek do własnego  
tworzywa muzycznego, będącego wytworem określonych potrzeb społeczeń  
siwa, wyrażdntych w ójtreślorf^m języku mlizycznym. który to język musimy 
odszukać na drodze szeregu ^ ta k ty czn y ch  doświadczeń i w  praktycznym ze
tknięciu się złchłonnością muzyczną świata pracy. Jedynym sprawdziansjn 
takiego rozwiąfaffia jest uczucrcwa reakcja słuchacza.

„Sztuka bowiem zaczyna się dopiero wówczas, gdy w jakimś fragmende- 
przeżycia, uczucia, a nawet btdruchu znajduje wyraz w apercepcji słuchacza 
czytelnika czy widza. Twórczość, którą czyta tylko sam autor *uie wychodź: 
przeważnie p&*̂ , zakres grafomanii.

Apercepcja słuchacza może bjrć oczyw iście pełna lub M awkowa, może 
zatrzymać się w  pół tonie niezrozumienia całości, może ulęc pomieszaniu pojęć, 
lecz gdy jej -pie ma zupełnie, gdy człowiek pozostaje poza .daiełem autora, 
tam twórca musi wrócić do sienie, musi ‘siebie odnaleźć w  przeżyciu innych, 
jeżieli chce istotnie stworzyć J&rawdziwe dzieło sztuki.

Nie twieTdzę, że współczesna twórczość nie ma odbiorcy. Niewątpliwie' 
taki odbiorca istnieje. Sam zresztą autor jest dziełem okćeśłónej epoki i stąd 
też określeni ludzie -łej epok: potrafią w spółczesną muzyką żyć i wzruszać się.

Twórczość lat ostatnich brzmi jednak martwo w  robotniczej sali. Prze
chodzi mimo ludzi pracy, nie wkracza w ich duszę. N ie w ywołuje wzruszemo-
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wego .spSzHju. 1 nie jest to wbrew opinii problem złożoności tormainej, lecz 
niemal w yłącznie określonej w ym owy artystycznej.

,.Symfonia W arszawska1’ W oytowicza targnęła na przykład ludźmi i tar
gnie, w ydaje mi się, każdą robotniczą widownią. N ie dlatego, że nazywa 
„Warszawską", ale dlatego, że człowiek, że każdy słuchacz przeżywa w niej. 
często naw et nie myśIąc(*o-.tym, tragedię walki i siłę sw ojegoł^w ycięstw a.

N ie twierdzę również, że prof. W oytow icz znalazł rozwiązanie języka mu
zycznego nowej epoki, lecz niewątpliw ie zna'azł drogę do tego rozwiązania, 
tak samo jak ją odnajduje Panufnik i szuka jej Lutosławski grtaz szereg innych  
wybitnych polskich kompozytorów.

N ie rozwiązanie jest w tej chwili istotne. Zwłaszcza, że nie ma rozwią
zań mechanicznych. Istotnym na tym etapijSjest świadoma organizacja drogi, 
wiodącej do znalezienia npwego wyrazu w naszej m uzyce-i do znalezienia no
wych Ł rm  naszej twórczości muzycznej.

Sądzę na przykład, zbliża się czas odrodzenia polskiej opery, zwłaszcza 
opery ludowej, że istnieją olbrzymie możliwości oratoriów ludowych i św ietli
cowych, inscenizacji muzycznych typu w ielkich popisów zespołów robotniczych 
i zespołów wiejskich. N iewątpliwie dojrzewa okres monumentalnych w idow isk  
muzycznych, złożonych z pieśni i tańca, ilustrujących życie i w a’kę naszego  
narodu, naszego ludu. Epoka baletu. Tematycznego baletu. Baletu, który układa 
taniec w  konstrukcji muzycznej i nie jest z niej w yobcowany interpretacją 
baletmistrza. Prześladuje dziś każdego twórcę pieśń, masowa pieśń,' którą trzeba 
zerwać z warg robotniczych i Jwłożyć w usta zespołów św ietlicow ych jako doj
rzały owoc świadomego artysty.

Z twórczego pnia naszej epoki, epoki tragicznej i w ielkiej, wyłamującej 
się z wilczej natury epok minionych, z twórczego krzyku nowego człowieka 
odrzucającego w yzysk i ucisk, jako  formę stosunków międzyludzkich, rodzi się  
zarówno w  Związku Radzieckim jak i u nas nowa muzyka, która w przekła
dzie na język dźwięków wyrazi wewnętrzny układ przeżyć estetycznych oraz. 
psychicznych nowego człowieka.

Mówiąc jednak o prz^żłości, musimy pamięmć, że nam nic n ie w olno  
z p r*szło śc i a priori odrzucić bez prrotoartościówania i przeanalizowania całości 
dorobku muzycznego człowieka.

Historia kultury daje nam szereg przykładów, że przezwyciężając hist© 
rycznie ostatni kierunek artystyczny, w procesie odnajdywania w łasnego obli
cza, ludzkość niejednokrotnie przeżywa, wprawdzie na nowej, wyższej pod
stawie, charakterystyczny renesans, zdawało by się, dawno minionych form arty
stycznych. Renesans ten nie streszcza się oczyw iście w  prostym naśladowni
ctwie, ponieważ dialektyka procesu rozwojowego wyklucza powtarzalność 
w nowych warunkach jakiegokolw iek społecznego zjawiska.

Natomiast okresy burz i przełomów rewolucyjnych zawsze charakteryzuje 
odwrót od mistycyzmu i formalistycznych teorii w sztuce i nawrót do tych  
prądów, które świadomie szły na zdobycie i zrozumienie najszerszych mas spo
łecznych. Dlatego i dziś, nie odrzucając zresztą technicznych zdobycz} mu
zycznych schyłkowego kapitalizmu, świadomie idziemy na przezwyciężenie 
wewnętrznej postawy współczesnej muzyki i jej formalistycznego zwyrodnie
nia, nawiązując jednocześnie do wielkich rewolucyjnych duchów, w  rodzaju
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\ Ctiopma, M u so rg sk ieg o  czy Beemovena. 1bjieJłi raynimy tego dla marriery na- 
śladowniczej, lecz dla tym szybszego odnalezienia właswfego wyrazu artystycz
nego, któ /y  musi posiadać nie Htylko świadomość swoich kcB en i społecznych, 
lecz również filozoficzno-artystycznych.

Dla prowadzenia tego rodzaju poważnych i rozległych prac, koniecznym  
stało się powołanie do życia Instytutu Sztuki tako naukowej bazy dla przy
szłej Akademii- Sztuki i ośrodka pracy dla rozpracowania zagadnień sztuki 
współczesnej. Ministerstwo Kultury i Sztuki zamierza zogniskować w instytucie 
Sztuki w szystkie dotychczas rozproszone placówki naukowo-artystyczne, pod- 
murowując jednocześnie Ministerstwo Radą Sztuki i Szkolnictwa A rtystycznego  
o szerokich kompetencjach doradczo-merytoryczS&ch. Jednoczesne usam odziel
nienie Rady Związków Artystycznych, jako centralnej reprezentacji stowarzy
szeń artystycznych, z równoległym wejśćtem jej do Głównej Komisji przy Ra
dzie Ministrów i do Rady Sztuki przy M inisterstwie Kultury i Sztuki pozwoli 
nam skoordynować całóść zagadnień i prac nad przyszłym obliczem kultural
nym naszego kraju i ustalić politykę zgodnego współdziałania czynnika pań
stwowego1, społecznego i twórczo-artystycznego w oparciu o dośw.adczenia 
Związku Radzieckiego i o dórobek ideologiczny m arksistowsko-leninowskiej 
partii polskiego proletariatu.

Prezes ZKP ZYGMUNT .M^crELSKI (Warszawa)

Kompozytor polski w obliczu nowych zadań
(Przemówienie w ygłoszone na W alnym Zjezdzie Kompozytorów Polskich 

w dniu 22 listopada 1'948 r.)

Najważniejszym wydarzeniem związkowym, które stało się faktem, na 
tym Zjeżdzie, jest połąffiSnie w  jednych ramach organizacyjnych Sekcji Mu
zykologów  z Kompozytorami. Po współpracy tej spodziewamy się bardzo w iele. 
W itając onegdaj Zjazd M uzykologów imieniem naszego Związku, spróbowałem  
ogólnje określić obopolne korzyści stąd wynikające. Kompozytorzy powinńi, 
czerpać z prac muzykologicznych materiały, które mogą stać się niewyczerpa
nym źródłem pomysłów twórczych. W technScb kompozytorskiej dawnych mi
strzów, w arnologiach, w  źródłach etnograficznych znaleźć możemy to, czego  
świadom ie czy podświadomie szuka każdy rzetelny artysta: precyzji władnego 
stylu, w łasnego języka, świadomości, czym jesfl w łaściwie muzyka polska i jaka 
ona powinna być. by stać się językiem powszechnie zrozumiałym, tak dla 
szerokich mas w kraju jak i dla uniwersalnego odbiorcy na szerokim świecie. 
LlS-z, aby to sobie uświadomić, oczekujem y wśród m uzykologów zainteresow a
nia i zajęcia stanowiska wobec problemów, których doniosłość i nagląca rze
czyw isto®  domagają się. Oczekujemy ich aktywnego stosunku i szerszego 
udziału w  dyskusji, do której kompozytorzy zostali wciągnięci. Oczekujemy, 
by — tak jak od kompozytora wymagane są dziś dzieła, ułatwiające nowemu 
słuchaczowi zbliżenie się do naszej sztuki, a jednocześnie dzieła, które nie 
byłyby ustępstwem i obniżeniem artystycznego poziomu, które ifte"byłyby  
artystycznym kłamstwem — by tak samo i wśród naukowców znaleźli się tacy, 
którzy, bez ustępstw z rzęfelnego poziomu naukowego, przez prace populary-
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■-Zatorskie przybliżyliby szęrokim rzeszom odbiorców dziedzinę muzyki. A wiemy, 
•że rzeczy te są możliwe.

Dyskusja jest dzisiaj "sprawą e^^suwaną często na naczelne miejsće. Oso
biście uważam, że kompozytor powinien komponować, a dyskutować powinni 
Hfini: krytycy, muzykolodzy — i wreszcie ci odbiorcy, których nazywamy ludź
mi muzykalnymi, którzy coś słyszą i jakoś odczuwają muzykę. Mówił nam 
o tym w swoim głębokim przemówieniu min. Sokorski. Mó^i-ł o kontakcie ze 
słuchaczem. M ówił o sprawach, które są tak ważne, że od nich zależy los i byt 
kompozytorów. Od losu i gatunku tej sztuki, od naszego wobeh 'tych zagad
nień stanowiska zależy tak w iele, że uważam, iż musimy przełamać w szelkie 
niechęci do dyskusji — o których wspominałem — i musimy przedyskutować 
ideologiczne i stylistyczne problemy, które stają się dziś sprawą ogó'no- 
społeczną, sprawą narodową i zagadnieniem o znaczeniu państwowym. Na pod
stawie tego echa, które jest reakcją słuchacza, kompozytor może sprawdzać do 
pewnego stopnia swe dzieła. Może nawet, bez obelgi dla siebie, poddawać swą 
Imaginacje. pewnej weryfikacji na rzecz tego,- co jest ideałem Każdej sztuki, 
na rzecz próstoty. Lecz rozróżnić musimy ten rodzaj weryfikacji własnego na
tchnienia od rezygnacji na rzecz doraźnych i jakby konjunkturalnych gustów, 
które — z doświadczenia to wiemy — bardzo częSLO są po prostu złymi gustami. 
N ie  jest to może ścisły termin naukowy, lecz w szyscy tu chyba r«zumiemy, 
o  co chpotei.

Sądzę, że przy dobrej woli, zrozumieć możemy, o cfi chodzi w dyskusji 
Mad kierunkami, które ochrzczono mianem „ r e a l i z m u  i f o r m a l i z m u .  
•Chodzi tu o to, co nazwałbym sztuką czytelną, sztuką, której emocja i środki, 
jakimi ta emocja jest przekazywana, m ogłyby być łatwo przez odbiorcę odczute 
bez  zbytnich przeszkód forma’nych. Nie znaczy to jednak, by budując rozumo
wanie na tych przesłankach, dochodzić do przekonania, że najbardziej warto
ściowe jest to, co szeroka masa odbiorców przyjmuje najłatwiej. W iem y bo
wiem w szyscy, że najłatwiej przyjmowane są utwory stojące pom jej poziomu 
dzieła sztuki —  i że dzi>e'ła, będące chlubą historii ludzkiej, po dziś dzień z trud
nością torują sobłe drogę wśród szerokich rzesz, W  związku z tym uważam, że 
stanowiskiem naszym powinna być opinia i praktyka, że nie ma miejsca na 

-dwie miary dla twórczości. Jednej miary łatwiejszej i drugoplanowej, gdy się 
tworzy pieśń masową, muzykę dla świetlic, teatru czy słuchowiska — drugiej 
miary trudniejszej i jakby pierwszoplanowej, dla publiczności koncertowej uszy, 
jak to czasami mówi kompozytor, ,dla siebie". Pieśń masowa powinna być ta
kim samym wysiłkiem  twórczym jak preludium fortepianowe «£2 y allegro 
z sonaty. Skończmy z tym, że pisze się gorzej lub lepiejj. Muzyka nie poyśłina  
być nigdy gorsza, powinna być zawsze w swoim gatunku najlepsza, na jaką 
stać jej autora. Pieśń . masowa jest zagadnieniem bardzo trudnym, bo jeśztze  
nie rozwiązanym u nas. Stawiamy dopiero pierwsze kroki na tej drodze. Muzy
ka ma tylko Tóżne przeznaczenia, lecz nie powinna mieć w  umyś’e twórcy 
rozmaitej skali jakości. W ysiłek twórczy powinien być zawsze najwyższy. 
•Obowiązkiem naszym jest torowanie dróg tym najwyższym wartościom. N a
szym  obowiązkiem jest taka działalność i taka postawa, by wartości te, re
prezentowane w swych osiągnięciach najwyższych przez dzieła wielkich mi
strzów , stały się istotnie dobrem wspólnym, powszechnym, przyjmowanym przez
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tych wszystkich, których poziom wrażliwości artystycznej pragniemy do dzief 
tych zbliżyć.

Dotykam tu sprawy, która ciągle jeszcze rozmaicie jest interpretowana. 
W iem y bowiem, że na przekór intencjom przyświecającym  inicjatorom dyskusji,, 
która dziś rozgorzała, budowane są teorie, które w rezultacie obniżać by mogty 
i twórczość i plany programowe i ogólne w ytyczne polityki kulturalnej. Uwa
żam, że zadaniem Związku naszego jest walka z wszelkimi przejawami takiego, 
zacofania, które próbuje się podszywać k pod nową ideologię. I sądzę, że bę
dziemy zawsze wyraża’i powszechną opinię Związki gdy wychodzić będziemy 
z założenia, że podawanie słuchaczowi dzieł małowartościowych jest w  istocie 
niedocenieniem  tego słuchacza, jest spychaniem go w jakąś strefę pogardy; 
TaŁipgo stanowiska nie uważam za prawdziwie demokratyczne, za zgodne z za 
sadą twórczego marksizmu. Lecz i tu trudność polega na tym, że różnie inter
pretują termin „dobrej muzyki" i „dobrej sztuki". Sądzę, że jedyną wska
zówką są tu dzieła tych, którzy bezspornie uważani są za mistrzów. Z tego 
repertuaru czerpać możemy spokojnie. Ze sztuką współczesną, w  której warto
ści podlegają jeszcze dyskusji, rzecz komplikuje się mocno. N ie sposób jest 
ustalić dziś katalogu i obiektywnie pó|ć|gregowae' kompozytorów i dzieła w e
dle jakiejś niewzruszonej wartości. Dlatego, działając w  imieniu Związku, naj
słuszniejszą jest zasada równych szans i pilnego śledzenia jaki gatunek echa  
zdobywają dzieła zrzeszonych tu kompozytorów — bez względu na to czy 
echo to odbija się w św ietlicy, filharmonii czy na sali kameralnej.

Jeśli chodzi o udostępnienie nasiej sztuki, zadaniem naszym jest dziś- 
stworzenie takiej atmosfery, w  której powstawałyby na drodze swobody arty
stycznej dzieła możliwie proste, lecz decyzja o sposobach, w  jaki je tworzyć 
należy, pozostawać musi przy samych twórcach. Czy tematyka ma być jaśn iej
sza, czy harmonia, forma, instrumentacja bardziej przejrzysta, czy też bardziej 
w ytężone zwrócenie imaginaęji w  .stronę muzyki wokalnej — o tym wszystkim  
musi kompozytor sam decydować. W iem y w szyscy, że każdy posiada inna 
dyspozycje wrodzone i różne, do dyspozycji tej stojące, nabyte środki techniczne. 
Pragniemy, by nici i szczegółowe centra dyspozycyjne w tych sprawach pozo
stały zawsze ściśle z naszym Związkiem powiązane. W  przeciwnym razie ’ gro
ziło -by to mechanicznością i martwotą. Ciągły osobisty kontakt z kompozyto
rem i indywidualne traktowanie każdego może zagwarantować jedynie tak 
ścisły  kontakt.

Praca nasza jest ułatwiona stanowiskiem, którego wyrazicielem  był min 
Sokorski. Podstawowe prawa artysty-twórcy stanowisko to gwarantuje dosta
tecznie. W M inisterstwie Kultury i Sztuki spotykaliśm y zawsze zrozumienie 
naszych potrzeb. W yraziło się to ostatnio przyznaniem odpowiedniego budżetc 
na twórczość artystyczną i Związek oraz zapewnieniem, że budżet ten w zwięk  
szonej postaci zostanie nam udzielony w  nadchodzącym roku

Prosimy o stałe nadsyłanie danych o tym, co kto tworzy lub tworzyć za
mierza. Prosimy o ułatw ianie zapoznania się z twórczością każdego z naszych 
członków. N iestety, bardzo rzadki jest wypadek, by ktoś zajmował się inne 
niż swoją własną twórczością. Bardzo rzadko ktoś przychodzi w  innej niż w swojej 
własnej sprawie. Zaledwie kilku wybitnych członków naszego Związku wyróż
nia się tu szlachetnie, przeważnie w związku ze swą działalnością pedagogiczną
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'Spotyka się sporo obojętnóści, gdy chodzi o zapoznanie się z twórczością cuazłi. 
Obowiązek ten w ali się na członków Komisji Kwalifikacyjnej, na Prezydium  
i na członków Komisji Zamówień i Zakupów, a wiadomo jak trudno jest dziś 
znaleźć czas. aby przeglądać ’ skrupulatnie w iększą i'dsc utworów. A w spół
działać mogą tu w szyscy, przed nikim nie zamyka się drzwi.

Rozwodząc się o tym. uważam, że bez takiego —  bardziej altruistycznego 
i powszechnego kontaktu — praca Zarządu i związane z tym obowiązki stają 
się niezw ykle trudne. Sygnalizujmy sobie nawzajem każde dzieło, które 
w czyimś pojęciu zdradza cechy dzieła ^zttiki, by uniknąć potem wzajemnych  
pretensji lub zarzutu działania ze szkodą dla twórczości która jest celem tego 
Związku. Lelz, jakkolwiekbyśm y rzecz tę rozstrzygali i ulepszali, jedno jest 
jjewne, że musi w  końcu istnieć jakieś ciało, które decyduje i o zamówieniach 
i o zakupach i w dalszym ciągu o wykonaniach, wydawnictwach, nagraniach 
na p łyty i w ysyłkach do krajowych czy zagranicznych placówek w ykonaw
czych. Niem ożliwością jest zadowohrić wszystkich, chyba, że krajać będziemy 
w sposób tępy żyw e ciało sztuki, a w tedy zabitemy jej istotę. Chciałem przy 
tym d o d a S  że —  jeżeli na przykład uważam, że największy dziś kompozytor 
polski siedzi tu między nami, to — jako przedstawiciel Związku — muszę tego 
rodzaju osobiste przekonania chować do jakiejś bocznej kieszeni, i z maksimum 
•obiektywizmu i możliwą w tych delikatnych sprawach sprawiedliwością dbać
0 interesy ogółu, o całość spraw naszej-4 twórczości muzycznej. Tym bardziej 
jednak proszę o ciągły kontakt z Komisją i Zarządem w e wszystkim, co dotyczy  
twórczości poszczególnych członków Związku.

Czekaliśmy długo na to zapotrzebowanie, którego wyrazem są hasła
1 działalność zmierzająca do prawdziwego upowszechnienia muzyki. Powstało 
już sporo pozycji, które są pierwszymi próbami na tej drodze. Próby te dają 
nam już teraz pewność, że kompozytorzy nasi potrafią sprostać zadaniu, któ
rego w ykonania oczekują kierow nicy i społeczeństwo Polski Ludowej. Dla nas, 
przełożone na język techniczny, jest to sprawą stworzenia stylu tych dzieł 
i znalezienia w naszym gronie tych, którzy najlepiej te zagadnienia rozwiążą. 
Pragnąc upowszechnić sztukę, w którą wierzymy, sztukę, którą uważamy za 
dobrą, musimy zachować ustawiczny i ścisły kontakt z całą sztuką, którą bez
spornie za najlepszą uważąmy. Gdy temu blisko 20 lat wyjeżdżałem po raz

[ "pierwszy za granicę na studia muzyczne, głucho tam było o muzyce polskiej. 
Poza Chopinem specjaliści znali tylko kilka utworów Moniuszki i Karłowicza, 
z żyjących Szymanowskiego, tu i ówdzie ktoś słyszał sporadycznie wykonany  
inrry jakiś utwór. Dziś sytuacja ta uległa — w Europie przynajmniej — dużej 

-■■'zmianie. Zagraniczny świat muzyczny zna utwory pięciu, dziesięcu, czasami 
i większej liczby naszych kompozytorów w spółczesnych. Dzieła ich grywane 
są ’na festiwalach, nagradzarre są i zdobywają uznanie. Zapotrzebowania na nie  
napływają coraz liczniej. Kompozytorzy i muzykolodzy radzieccy, szwedzcy, 
francuscy czy w łoscy, których spotykałem czy to na Międzynarodowym Kon 
ęfresie Wrocławskim, czy tiu w  W arszawie, orientują się w naszej dawnej i no 
wej twórczości tak jak to się nie zdarzało 20 łat temu. Muzyka nasza propaguje 
naszą kulturę najaktywniej spośród wszystkich sztuk. Dlatego nie jestem  pesy  
mistą. W ystarczy prowadzić energiczną i szeroką działalność wydawniczą, wy. 

istarczy otoczyć • twórfżo^ć . należną jej opieką, wreszcie ożywić racjonalne
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i powszechną działalność koncertową, co opok szkonictw a jest bodąjże naj
trudniejszym zadaniem, a już o lo«jy tego Związku wówczas się nie boję, ani
0 to czy kompozytor polski odpowie stawianym mu zadaniom. Uderzającym  
tu byłoi^to, co min. Sokorski mówił przykładowo o symfonii W oytowicza i p ie
śniach Panufnika, a co później min. Grosicki powiedział o reakcji środowiska 
robotniczego na utwory Perkowskiego i M alawskiego. Jeśli kompozytorów ra
dzieckich, którzy nad stworzeniem w łasnego stylu pracują od lat, uderzyły 
pewne rozwiązania nasze, to dowód, że nie jest tak źle, że nie jesteśm y odcięci 
od najżyw otniejszych dziś zagadnień. Dowodzi tego równie™ stanowisko, jakie- 
kompozytor ząjął w  życiu dzisiejszym. W  szkolnictwie, filharmoniach, radach 
artystycznych, nawet w  urzędach, redakcjach i składach rozmaitych komisji
1 jury zasiadają kompozytorzy. Jednym z obowiązków Związku jest, jak to 
mówił rok temu Perkowski, bronienie kompozytora przed tymi ubocznymi zaję
ciami, ciągłe przypominanie opinii i czynnikom decydującym, że zadaniem  
kompozytora jest jego zawód, do którego w ykonywania tyle czasu i tak 
w iele warunków potrzeba. O tym czasie zapominają w szyscy, żądając napisania- 
w kilkanaście godzin muzyki do słuchowiska, w  kilka dni ilustracji do filmti 
czy do sztuki teatralnej, pieśni czy chóru dla świetlic, w  kilka tygodni utworu 
na konkurs olimpijski, pozostawiając na napisanie symfgniji czy koncertu forte
pianowego d?ts, w którym niejeden rozstrzyga zaledwie o ogólnej formie ta
kiego zamierzenia. Musimy bronić sw ego stanowiska i zawodu, musimy tłuma
czyć ciągle, że pt^ ia artystyczna, to nie automat, do którego wrzuca się mo
netę i wyskakuje partytura czy utwór godny rozpowszechnienia. A  jednocześ
nie nie możemy się usunąć- ,od tego wpływu, jaki na ogólny tok spraw kultu
ralnych M obył już sobie rrą ż̂- Związek. A ktywny stosunek Związku do zagad
nień szkolnictwa, ruchu wydawniczego, z Polskim W ydawnictwem Muzycznym  
na czele oraz do przypadającego w roku przyszłym „Roku Chopinowskiego”, jest 
obok zadań twórczych najbhżśf^tn obowiązkiem naszym. Lecz aby praca ta 
wydała dojrzale owoce, musimy stanowiskiem swoim zaświadczyć, że jesteśm y  
istotnie artystami, gronem ludzi, którzy, biorąc* udział w  życiu społecznym  
muszą potem w szystkie te p i3 ży c ia . głęboko przetrawić, by w  rezultacie pow 
stało cóą, co drugich zbliży do muzyki. Postawą drobną, drobnymi targami 
ambicjami i zawiśdam i, które drepcą dokoła zapisane! nutami własnej ćwiartki 
papieru, nie uzyskamy ąiczego. Dlatego pozwalam sobie jeszcze zwrócić uw agę
i na ten aspekt — pozornie zewnętrzny — w istocie głęboki: bądźmy istotnie
tym, co bijzłni bajdzo pięknie: Związkiem K(«np<3ytorów Polskich. Spotykamy 
się tu i ówdzie z zarzutem elitaryzcnu-' czy wśeży z kości słoniowej, w  której 
zamykamy się wraz z naszą sztuką. Pochodzi to także i stąd, że pjompozytor 
nie rodzi się na kamieniu. Żmudne przygotowanie techniczne łamie w ielką  
ilość jednostek w pół czy w  ćwierć drogi. Mało kto dochodzi do celu, o któ
rym marzy. Jeśli mamy rozszerzać ramy tego Związku, to będziemy musieli 
tu w łączyć sporo osób, które albo jeszcze nie są kompozytorami, albo już nimi 
nie są. W iele osób postronnych nie rozumie tego i stąd płyną zarzuty, że- 
pragniemy się odciąć od szerokiego ogółu.

Jednym z zadań Zarządu jest tłumaczenie tych spraw i  bronienie stanowi
ska Komisji Kwalifikacyjnej. N ie dlatego byśm y się odcinali, lecz dlatego, ze 
kompozytorów jest istotnie bardzo mało. Trudno, takR ię składa, że mało.
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Dla każdego muzyka wystarczy baczniejszy wgląd w  utwór muzyczny, 
by wiedzieć jak mało jest osób, które można z czystym sumieniem nazwali 
,.kompozytorem polskim". N ie chcemy przed nikim zamykać progów tego  
Związku, lecz nie możemy go uważać za przytułek i1 przybytek dla tych, którzy 
z mianem kompozytora mają tyle w^spólnego^*że umieją pisać nuty. To jest 
za mało. Natomiast powinni tu należeć w szyscy ci, którzy iskrę twórczą 
w sw ych nutach zdradzają. Lecz i o tym ktoś musi decydować, dlatego, obok 
członków Zarządu i Komisji Zamówień, będdeej ciałem poząj związkowym, tak 
ważne są prace Komisji Kwalifikacyjnej.

ełięiałbym , żeby now y zarząd wszystkim praktycznym zagadnieniom, w y 
nikłym z tych założeń, podołał. Pragnę, by ideologicznie stanął na w ysokości 
zadania i był wyrazem tej zbiorowości, którą mam zaszczyt reprezentować

Zygmunt M ycielski

Prof. Uniw. Dr ADOLF CHYBIŃSKI (Poznań)

Rejestracja i zabezpieczenie zabytków muzyki polskiej

Zagadnienie rejestracji i zabezpiecz£fĘa zabytków muzyki polskiej nie 
jest zagadnieniem nowym, jest jednakże zagadnrSiiem, którego rozwiązaniem  
nie zajmowano się dotychczas pozytywnie w  sensie organizacyjnym. W  spra
w ie tej zwracałem się kilkakrotnie pisemnie łS ustnie międzj®r. 1919 a 1939 do 
odnośnych ministerstw, zawsze jednak bez dodatnich w yników . Dopiero obec
nie’ "MiniSterstwo Sultury i Sztuki, wzgl. jego Departament Twórczości Arty
stycznej w osobie jego wicedyrektora dra Zafii Lissy, w zięło w sw e ręce ini
cjatywę definitywnego załatwienia t “  sprawy, której w ielką wagę udowodniły, 
niestety zbyt późno, skutki ostatnich dwóch w ojen światowych, jakkolwiek  
nie dopiero te dwie wojny i nie one po raz pierwszy wskazały na nieszcz^sTie 
losy zabytków naszej muzyki. Możemy bowiem wykazać, że 'wojny toczące się 
w XVII i XVIII w ieku na terenach Państwa Polskiego zadały nam w ielkie 
straty w  muzyczTiym materiale zabytkowym. Ostatnie dwie w ojny powiększyły, 
aby nie powiedz-®:' dokończyły dzieła zniszczenia. Dość wskazać na spalenie 
bardzo wielu i to najcenniejszych zabytków naszej muzyki, zgromadzonych 
już w  czasie inwazji w bibliotece Ord*. Krasińskich w W arszawie. Byłoby jed
nak jednostronnym prredstawienie tej sprawy tylko w św ietle wojennych skut
ków. Musimy bowiem uwzględnić jeszcze zniszczenia dokonane poza wojnami 
w czasie najzupełniej pokojowym, zniszczenia wynikające z zaniedbań, 
z małego dozoru rrad zabytkami, z braku uświadomienia na punkcie wartości 
zabytków muzycznych, idącego zazwyczaj w  parze z obojętmFScią dla samej 
muzyki. I tu są do zanotowania niemałe w  niektórych wypadkach szkody, do
tkliwe, jeśli się weźmie pod uwagljłfakt, że i prfgd dwoma ostatnimi wojnami 
ilość zabytków naszej muzyki nie była wielka, a ilość ta w  tym stanie rzeczy 
jeszcze bardziej malała i prawdopodobnie nadal maleje, A le na tym nie koniec. 
Możemy już obecnie zorientować się w przybliżeniu, co padło ofiarą dwóch 
ostatnich wojen światowych. A le nie jesteśm y i nie byliśmy dotychczas w  moż
ności stwierdzenia, co w  ogó'e zachowało się z. dawnej muzyki polskiej — 
stwierdzenia, czy to, o czym wiemy, jest wszystkim, że poza tym nic już nie 
istnieje. Przy badaniach nad dziejami naszej muzyki nie wystarczy to, co jes1
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wiadome lub dos.tępne. Pozostają luki nie dające się w ypełnić dość szybko, 
pewne* zjawiska genetyczne są nadal niejasne, ciągłość historyczna staje pod 
znakiem zapytania. O takich lukach "dowiadujemy się często tylko z inwentarzy, 
spisanych w dawniejszych wiekach i mówiących nam o zaginionych kompozy
torach i zaginionych ich dziełach, których szukanie — choć może nie zaw szt 
•odnalezienie —  jest naszym zadaniem, naszym obowiązkiem. A le to wymaga 
w łaśnie zorganizowanej pracy na terenie całego naszego Państwa. W ielkim  
niew ątpliw i^ utrudnieniem w uzyskaniu możliwie najpełniejszego ,,inventarium  
naszej dawnej muzyki jest fakt, że począwszy od samego niemal początku 
XVII wieku druk muzyczny w Polsce przestał nawet w  najskromniejszej m ie
rze być produktywnym. W ydawano swe dzieła poza Polską, i to w  minimalnej 
ilości. Nawet bardzo wybitne utwory naszych kompozytorów XVII i XVIII 
w ieku były rozpowszechniane tylko w  kopiach, z których w najszczęśliwszych  
wypadkach pozostały tylko unikaty, i to niekiedy w bib iotekach zagranicz
nych. Kopie te — rzecz charakterystyczna — pochodzą w  bardzo przeważają
cej ilości wypadków nie z centralnych środowisk muzycznych dawnygh w ie
ków, lecz z małych, na prowincjonalnym uboczu leżących m iejscowości. Już 
to wskazuje nam na konieczność dokonywania penetracji dalszych nie tylko 
w większych dziś środowiskach, jakkolwiek i te ostatnie nie zostały jeszcze 
w yzyskane z całkowitą dokładnością. W ymowne są pmivne cyfry: po Stanisła
w ie Sylwestrze Szarzyńskim, najwybitniejszym  kompozytorze naszym z prae* 
łomu XVII na XVIII wiek, pozostało zaledwie 10 utworów, i to bez wyjątku  
wartościowych. N ikt z naę n ie,pow ie, że są  one plonem całego twórczego życia 
tego wybitnego artysty. W szystkie te 10 utworów Szarzyńskiego pozostały bez 
wyjątku w  kopiach, sporządzonych w małych m iejscowościach. Na'eży w ięc 
przy dalszych poszukiwaniach zwracać uwagę na te małe miejscowości i nie 
ograniczać się do środowisk w iększych, w  których niekiedy spotyka nas za
wód. Przez blisko 30 lat czyniłem we Lwowie poszukiwania, w  których wyniku 
okazało się, że tylko Ossolineum posiadało pewną, znikomą zresztą ilość ma
łych  przeważnie druków muzycznych i kilka, pobocznego zresztą znaczenia, 
lękopisów  z dawną muzyką polską lub w  Polsce znaną, popa dwoma zabytka
mi w  archiwum katedry; poza tym żadne inne, dostępne lub na ogół niedostępne 
zbiory nie posiadały żadnych zabytków muzycznych, polskich czy obcych. 
Trudno jednak temu się dziwić; wschodnie tęjęny dawnej Polski były stale 
terenami wojennymi; im bardziej posuwamy się ku wschodowi dawnej Polski, 
tym bardziej maleje ilość zabytków muzycznych, i ni&j tylko muzycznych  
w  tamtejszych zbiotach. Przeważna ilość odkryć zabytków naszej dawnej mu
zyki w ostatnich dziesięcioleciach, odkryj dokonanych na terenach polskich, 
dotyczyła zabytków przechowywanych w małych prowincjonalnych miastecz
kach. Dość wskazać na ilościowo bogate odkrycia dokonane przez mgra Ma
riana Sobiesk»go w w yłącznie małych m iejscowościach W ielkopolski, jak 
ObM, Pszemąt, Grodzisk. Dzięki nim muzyka polska II połowy XVII wieku 
już pod względem ilościowym, bibliograficznym, przedstawia się zupełnie ina
czej niż przedtem. — Ale czym tłómaczy się, że nawet w zasobnych, nawet 
wielkich bibliotekach publiczirych czy prywatnych .dość naszych zabytków  
muzyki jest stosunkowo niewielka, niekiedy wręcz minimalna, a nawet żadna? 
Istnieją przecież państwa, w których nawet najmniejsze publiczne czy pry
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watne zbiory posiadają cenne niekiedy zabytki muzyczne, /.apewne — są to 
również państwa, na których terenie odbywały się również działania wojenna 
lub walki polityczne i religijne w różnych czasach ale nie były one w  swych  
skutkach tak straszne jak na terenach Polski. Poza tym — mogły tam ginąć 
i ginęły jedne egzemplarze druków muzycznych, ale pozostawały inne. Polski 
inwentarz dawnej muzyki, ograniczający się w zasadzie do kopii, a w ięc czę
sto unikatów, ucierpiał bezprzykładnie. O czym innym jednak chcę tu mó
wić, mianowicie o dość niechętnym na ogół odnoszeniu się zwłaszcza daw
niejszych w łaścicieli i kierowników bibliotek i zbiorów publicznych lub pry
watnych do wszystkiego, co ma związek z niu^iką, o ile  w  danych zabytkach 
muzycznych nie znajdują się teksty polskie, choćby znane z innych źródeł. 
W  niektórych muzeach po'skich panowały do niedawna jeszcze podobne sto
sunki. Tym np. tłumaczy się tak minimalna ilość dawnych instrumentów mu
zycznych w  naszych muzeach, stan panujący zresztą od dawna. Daleko bowiem  
w iększą wartość w oczach muzealisty przedstawiałaby, np. laska Stanisława 
Augusta lub tabakierka Kościuszki niż np. skizypce wyrobu Grobliczów z XVII 
lub XVIII wieku, o ile te ostatnie n.ie byłyby darem. Muszę jeszcze zatrzymać 
się przy tej sprawie, aby moje obiekcje nie w ydawały się gołosłowne. N ieży
jący dziś, podczas ostatniej w ojny zmarły dyrektor jednej z największych  
polskich bibliotek ofiarował mi kilkanaście różnego wieku i różnego formatu 
kart pergaminowych, jako „niepotrzebnych" odnośnej bibliotece; niektóre 
z nich pochodziły z XIII i XIV wieku. W yraziłem wprawdzie zdziwienie, że 
mogą być uznane za „niepotrzebne", aleęprzyjąłem  je, ponieważ m ogły stano
w ić i stanowiły mateni?ał dla ćw iczeń paleograficznych mych studentów.- Jak 
postąpiłyby w tym wypadku biblioteki zagraniczne? Przykładem tego niech  
będzie pewna publikacja fińska, drukowany katalog zabytków mużycznych  
w  bibliotekach fińskich od XV wieku. Są tam zinwentaryzowane nawet luźne 
karty pergaminowe, zawierające chorał gregoriański z czasów, gdy Finlandia 
była jeszcze katolicką, aby po przyjęciu zasad kośaioła reformowanego niszczy', 
z wyższego nakazu wszystko, co miało związek z katolicką przeszłością. Dziś 
nauka fińska ratuje pieczołowicie te zabytki. Inny przykład: nie mogąc dotrzeć 
do pewnego muzeum diecezjalnego w  M ałopolsce, a wiedząc, że muzeum to 
posiada muzykalia pochodzące z kapeli kolegiaty istniejącej w  odnośnym m ie
ście od XVII wieku, zwróciłem się do kierownika tegoż muzeum z zapyta
niem, czy w zbiorach muzeum nie znajdują się przypadkiem muzykalia pol
skie z owych czasów. Zwracałem się do kierownika muzeum z tym większym  
zaufaniem, że był człowiekiem muzykalnym, ba! nawet kompozytorem. Jakże 
przykrym, deprymującym było moje wrażenie po prze«zytaniu odpowiedzi na 
moje zapytanie. Dowiedziałem się, że owszem, były temrt muzeum przekazane 
zabytki muzyczne z XVII i XVIII wieku ale je zniszczono, wzgl. spalono, ponie
waż jako utwory napisane z towarzyszeniem instrumentalnym nie odpowiadały 
wymaganiom zawartym w „Motu proprio".. Prawo kanoniczne nie pozwalało 
na inne w yjście z tej sytuacji. Znamy jednak wypadki, a dotyczy to głównie 
zabytków sztuk plastycKMych, w których to wypadkach zdołano znaleźć w yj
ec ie  z tych formalnych trudności. Do niedawna nie brakowało nawet w ięk
szych bibliotek, w których muzykalia leżały w magazynach nieuporządkowane 
i niezinwentaryzowane. Do nich np. należała Biblie-teka Uniwersytecka we
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Lwowie, gdzie dopiero po interwencji! protesora muzykologii w Ministerstwie 
Oświecenia w  r. 1937 i po uzyskaniu odpowiedniej subwencji muzykalia te  
skatalogowano. Kierownik biblioteki tłumaczył się tym, że wśród personelu 
bibliotecznego nie posiada fachowej siły mogącej wykonać skatalogowanie. 
Paiwód niewątpliwie słuszny, ale dyrektor tej instytucji zwróciłby się z pewnością 
już przed wezwaniem ministerstwa do odnośnego profesora muzykologii, gdyby 
muzykalia traktował seąuo loco z innymi bibliotecznymi obiektami. Mug^ę tu jed
nak wyraźnie zaznaczyć, że opisany. wyżej stan rzeczy nie dotyczył ani Biblioteki 
Jagiellońskiej, ani Biblioteki Uniwersyteckiej w Poznaniu, których dyrektoro
w ie zrozumieli znaczenie zabytków muzycznych i dla ich fachowego zinwen
taryzowania i dla fachowej opieki nad wszystkim, co tworzy w bibliotekach  
dział muzyczny, posiadają wzgl. posiadali w swym personelu etatowe sity, 
w łaśnie siły fachowe. N as^i jednak sytuacja zabytkowa muzyczna wym afa, 
aby na razie«;«bok takich sił byty, zatrudniane i inne rfeszcze, mające za zada
ni®- spenetrować poza siedzibami wielkich bibliotek i zbiorów, jeszcze inne  
zbiory i biblioteki, takżai prywatne, wkękśze i mniejsz-e. Mogą zdarzyć się n ie
spodzianki, mogą w ypłynąć zabytki, o których istnieniu na razie z różnych  
powodów uie wierną Przytoczę tu przykład, co prawda przykład z zagranicy 
i to w wielkim formacie (,,si parva magnty comparare łicpi"). Dzjpła Haendla 
wydano w  wielkim zbiorowym wydanirr w latach 1859— 1894 wydanie w  100 
tomach. Zdawało się, że wyczerpano wszystko i że nie istnieje już ani jedno 
drukowane dzieło i ani jeden rękopis Haendla. W  latach dwudziestych naszego  
wieku znaleziono niespodziewanie 78 nieznanych utworów Haendla w  pewnej 
prywatnej bibliotece angielskiej, znanej od XVIII w ieku i wydano je dopiero 
w r. 1928. Otóż każde odkryte dzieło dawnej muzyka polskiej, nawet bez wzglę^  
du na swą wartość artystyczną, któna zresztą jest rzeczą Względną, będzie* nam 
cenne, ponieważ będzie jednym z niewielu, jakie pozostałą z na§Łój muzycznej 
przeszłości. Znaleźć tu może i musi*,aaąjosowanie pewna zasada ekonomiczna: 
J fś li na rynku komercjalnym znajduje się mała ilgść towaru, to jege wartość 
jest odpowiednio większa. Gdybyśmy zaś mieli okreś'ić .obecny stan sprawy, 
którą się zajmujemy, to bez najmniejszej nawet przesady musielibyśm y uznać 
sytuację naszych zabytków muzycznych, i to nie tylko muzyki dawnej, ale 
i nowszej z XIX, a nawet i XX wieku pochodzącej, za wręcz tragiczną, zwla§ą§, 
cza pet" ostatniej wojnie, sytuację, wymagającą jak najszybszych kroków w po
stępowaniu penetracyjnym, aby tej sytuacji jeszcze bardziej nie pogorszyć 
przez jejlźaniedbanie. Inicjatywa ze strony Ministerstwa Kultury i Sztuki już 
nadchodzi, już nawet nadeszła! pomoc w tej akcji nie może ulegać żadnej 
wątpliwości. Dzięki niej będzie mcżna przystąpić do pracy, mając tę świadto* 
mość,lifd< nie jest to i nie będzie praca improwizowana przez jednostki, choc 
te ostatnie również może będą udzielały nam pomocy z dobrej w oli płynącej 
le^S praca zorganizowana, która właśnie dzięki' temu. że będzie zgr-gaąaizowana, 
wyda w yniki szybsze i oby obfite. N iech naszą dewizą będzie zasada: „spąta-re 
contra spern"! Niech nią  ̂ będzie mimo trudności, które nas czekają, trudności, 
bez porównania w iększych niż te, jakieby nam przypadły w udziale przed 
niewieloma jeszcze latami!
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Celem zorganizowanej pracy, o której mowa była wyżej, jest dokonanie 
r e j e s t r a c j i  i z a b e z p i e c z e n i a  znanych już i jeszcze nieznanych zabyt
ków muzyki polskiej. A le rozszerzyłbym ząkjeSu i cel tych czynności także na 
w szystkie zabytki muzyczne, na zabytki muzyki obcej, a także na zabytki 
muzyki polskiej z XIX i nawet XX wieku, ponieważ również w tym ostatnim  
zakresie muzyka polska doznała bardzo wielkich strat. Dotychczas przecież są 
wśród zwalisk szukane i niekiedy odnajdywane dzieła nowszych polskich koirv 
pozytorów i kompozytorów jeszcze żyjących, dzieła ni&wydane, unikaty. Gra- 
nica< między tym, co uznajemy za zabytek, a co zabytkiem już m m e  nie jest, 
jest ppgęcież bardzo płynna, f^ektóje druki z początku XIX wieku są w iększy  
rzadkością niż druki z wieków dawjfuejszych.

Zajmiemy się naprzód kwestią r e j e s t r a c j i ,  Celem jej jest sporzą
dzenie inwentarza tego wszystkliego, co podpada pod termin zabytek m,uzyczny, 
i to w naj,ągeffszym tego słowa znaczeniu. Zabytkiem jest wszystko, co należy  
do historii muzyki. Zabytkiem jest nie tylko każdy rękopis średniowieczny, 
ale i np. rękopiśmienna partytura „Goplanyj[ Wł. Żeleńskiego. Można by ze 
stanowiska czasowośai i zniszczeń polskiej muzyki w czasach wojennych przy
jąć, że granica zabytkortjbści muzyki polskiej sięgać winna do r. 1945 z w y
łączeniem dzieł, które znajdują się w rękach ich żyjących twórców. Dotyczy  
to zarówno muziylkaliów jak i książek treści muzycznej, druków i rękopisów. 
Celem rejestraęji jest sporządzeniel generalnego inwentarza wszwstkich pol
skich i obssych re,kopisów i druków muzycznych, sięgających do r. 1945. Inwen
tarz ten winien być sporządzony w kilku egzemplarzach, i to zarówno w for
mie ksiąg inwentarskich jak i w formie kartoteki i powinien znajdować się 
zarówno w M inisterstwie Kultury i Sztuki i Ministerstwie Oświaty jak i w  bi
bliotekach wielkich, zwłaszcza uniwersyteckich, wzgl. w  zakładach muzykologii. 
N ależy w ykluczyć wszelką centralizację i wyłączność, licząc się z tym, że 
w razie zniszczenia jednego egzemplarza pozastaną inne lub przynajmniej nie®  
które. (Sposób inwentarjjzacj* i formula*ze sporządzi osobna Komisja przy Mi
nisterstwie Kultury i Sztukjj. — Okres inwentaryzacyjny winien objąć w za
sadzie 5 lat z tym, że dokonanie inwentaryzacji zabytków w imorządkowanych 
już bibliotekach nie powinno przekroczyć 3 lat, nawet może lat dwóch. D oty
czyło by to oczywiście^bifoliotek i zbiorjfw w kilku największych miastach. Okres 
ten musiałby może być przekroczony poza 5 lat. a to 7. dwóch powodów: raz 
dlatego, że poszukiwania w odioglejszych m iejscowościach natrafiają najtrud
niejsze do pokonania przeszkody, a po wtóre z teg^i powodu, że ząjęU^ mu 
sia lib y  być siły, powiedzmy na pół fachowy, nig posiadające rutyny, jaks 
posiadają siły  fachowo przygotowane. Przez siły  fachowe rozumiem te, którf 
posiadają ukończone studia muzykologii, -albo też będące na ukończeniu tyci 
studiów lub mające odpowiednią, tj. rzeczową opinię danego profesora. W  żuci 
nym wypadku nie m ogłyby to być .,siły" amatorskie, praca ich bąwiem jes' 
w tego rodzaju zajęciach prawie zawsze bezwartościowa, ponieważ zwykle nie 
umieją »określić r z « z y  zasadniczych tani odróżnić spraw ważniejszych od mnie; 
ważnych.

W  łączności z tym, co wyżej powiedziano, pozostaje- konieczność porozu
mienia się z Departamentem Bibliotecznym wzgl. Generalną Dyrekcją Bibliotek, 
aby do wszystkich sobie podległych bibliotek w ydały zarządzenie zinweufary-
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zowama i skatalogowania dotąd nieskatalogowanych zbiorów muzycznych. 
Dotyćzy* i to również prywatnych i państwowych szkół muzycznych, posiadają
cych biblioteki, zwłaszcza większe, choć i mniejsze nie powinny być pommięte. 
W każdym wypadku odnośne Ministerstwa w inny określić termin .tej pracy. 
(O innych bibliotekach mowa osobno.)

Praca nad generalnym inwentarzem, wzgl. katalogiem muzyki polskie, 
i obcej w  zbiorach polskich, winna rozpocząć się z rokiem 1949, i to od biblio
tek już uporządkowanych lub będących w końcowym stadium porządkowania. 
Mam na myśh biblioteki uniwersyteckie, miejskie, Towarzystw muzycznych 
szkół muzycznych w szelk ieg i^ t/p u , zakładów muzykologii itp. Zaczynając od 
łych bibliotek uzyska się szybciej znaczną część materiału inwentaryzacyjnego, 
bibliograficznego, rejestracyjnego.

Trudniejsza bez wątpienia będzie sprawa z uzyskaniem materiałów inw en
taryzacyjnych z innych, dla sprawy rejestracji bardzo ważnych bibliotek Mam 
tu na myśli biblioteki katedr, opactw, kolegiat, klasztorów kościołów  orąz bi
blioteki prywatne. Tu powinien modus prorodendi być obrany z wielką, rzec 
można dyplomatyczną ostrożnością, aby w łaściciele bibliotek nabrali przekona
nia, że chodzi tylko o kwestie rejestracji dla 'eeiów naukowych a nie innych. 
Zdaniem moim ta kw estia winna stanowić przedmiot obrad osobnej Komisji 
przy M inisterstwie Kultury i Sztuki, może nawet Komisji międzyministerialnej. 
Treścią obrad tej Komisji winno być m. in. w ynalezienie sposobu nakłomenia 
odnośnych bibliotek, wyżej wymienionych, do skatalogowania i 'zabezpieczenia 
zabytków i ew. udzielenie subwencji M inisterstwa Kultury i Sztuki na ten cel 
z zastrzeżeniem dla M inisterstwa wskazania osób, mających dokonać skatalo
gowania zabytków.

Co do organizacji i podziału pracy rejestracyjnej, wyżej wypowiedziane 
uwagi zawierały już niejedno, co dotyczy tej kwestii. Praca winna być — rzecz 
prosta —  podzielona, czyli należycie zorganizowana. Obok centrali rejestra
cyjnej w  Ministerstwie Ku/tury i Sztuki (Departament Twórczości, w zgl. N a
czelna Dyrekcja Muzeów i Ochrony Zabytków, o ile tej ostatniej dotyczą i za
bytki muzycżhe), w inny być utworzone lokalne, centrale rejestracyjne dla 
w iększych połaci kraju z siedzibami w  tych przede wszystkim miastach, któ
rych uniw ersytety posiadają przedstawicieli muzykologii jako bezpośrednio 
zainteresowanych sprawą zabytków muzycznych i mogących mieć bezpośredni 
wgląd w pracę rejestracyjną wraz z obowiązkiem udzielania fachowych porad 
dla rejestrujących. U niw ersyteccy reprezentanci muzykologii winni wskazać 
Ministerstwu Kultury i Sztuki te osoby, które należy lub można zatrudnić reje
stracją zabytków. Winni oni mieć poparcie urzędów wojewódzkich i odnośnych 
władz, np. kościelnych. (Kwestię wynagrodzeń za p radej rejestracyjną ustali 
Ministerstwo Kultury i Sztuki.)

Co do kw estii centralizacji pracy, to problem ten został już wyżej omó
wiony.

Co do ew. potrzeby stworzenia archiwum muzykologicznego, o ile to archi
wum miałoby gromadzić zabytki muzyczne, to nie byłbym za stworzeniem  
takiego archiwum. Kwestia ta była już w dawniejsiaych latach poruszona przez 
śp. Edwarda W rockiego w broszurze pt. ..Polska Akademia W iedzy M uzycznej” 
(1928). Zdając sprawę z tej pracy, żądającej m. m , aby w projektowanej A ka



demii zgromadzić czy gromadzić w ogóle zabytki muzyczne polskie, wyraziłem  
w Kwartalniku Muzycznym 1929, z. 11, str. 194 następującą opinię: „Wyobraźmy 
sobie, że założono w W arszawie projektowana Akademię. Zcentralizowano w szyst
ko według projektu autora. Wybuchła' wojna. Aeroplany państw nieprzyjaciel
skie zawitały i rzuciły bomby pożarowe. Jak widzim y — centralizacja wydałaby  
bardzo nie pożądane rezultaty!" Jak wiemy, nie potrzeba było aeroplanów, aby 
zbiory zaDytków muzycznych w Warszawii u legły zagładzie. N iech w ięc zabytki 
muzyczne pozostaną w w ielu miejscach, ponieważ to uchroni je od całkowitej w  ra
zie w ojny zagłady. Niczego przewidzieć na razie nie można. Jest to metoda wybo
ru mniejszego niebezpieczeństwa. Jednakże mogą zachodzić wypadki, w  których  
zabezpieczenie zabytków nie olrzyimuje gwarancji, przeciwnie, z powodu ta
kich czy innych sytuacji lub okoliczności dany zabytek nie mógłby pozostawać 
pod nieodpowiedzialną opieką. W ówczas należało by znaleźć odpowiednie pod
staw*^ 'prawne, które pozwoliłyby Ministerstwu Kultury i Sztuki rozstrzygnąć 
dalsze losy takiego zabytku. A le do tógo nie było by konieczne stworzenie cen
tralnego archiwum muzykologicznego. Zabytek mógłby być w cielony do jed
nej z w iększych bibliotek. Natomiast jeśli miało by powstać jakieś centralne 
archiwum m uzykologiczne, to mogłoby ono być instytucją gromadzącą litera- , 
turę muzykologiczną w  najszerszym zakresie oraz odpowiednie wydawnictwa  
zwłaszcza muzyki dawniejszej polskiej i obcej, a także fotokopie zabytków mu
zycznych, zwłaszcza polskich, jakkolwiek znowu w zględy bezpieczeństwa i za
bezpieczenie wymagałoby, aby fotokopie nie znajdowały się w  jednym, lecż 
w kilku miejscach. Powinny je posiadać albo biblioteki uniwersyteckie, albo 
raczej zakłady muzykologii jako posługujące się nimi stale. Zakłady te bo 
wiem wraz z bibliotekami uniwersyteckimi i innymi jeszcze, stale się uzupel 
niają. Dodam w końcu, że jeśliby jednak powstało centralne archiwum muzy
kologiczne. to m ogłoby ono w  przyszłości rozwinąć się w  Państwowy Instytut 
Badań Muzyki.

Kwestia katalogu rękopisów i pierwodruków, zdaniem moim. ta kwestia 
byłaby bezpośrednio aktualną po dokonaniu całkowitej rejestracji zabytków, 
a to z tego powodu, że naprzód w iele rękopisów zaginęło podczas ostatniej 
wojny i istnieją w najlepszych wypadkach ich kopie, następnie w iele rękopi
sów średniowiecznych jest na razie niedostępnych, *fco paraliżuje, jak wiadomo, 
badania nad dziejami naszej muzyki “średniowiecznej jedno- czy w ielogłosow ej, 
niejeden też rękopis w ypłynie wśród prac rejestracyjnych. Centralny zaś ka
talog czy dnWentarz, o którym byfa wyżej mowa, dopiero po pewnym czasie 
przedstawi nam ilościow y obraz zabytków, m ogący być podstawą dla przy
szłego katalogu. Pierwodruki muzyczne polskie są tak bardzo nieliczne, że 
może nie Zasługują już obecnie na wydanie ich katalogu. Podają je  zresztą 
dzieła bibliograficzne, np. Estreichera, co jest na razie zupełnie wystarczające. 
Byłyby natomiast bardzo pożądane bibliografie druków nowszych, jakkol
wiek i tu trudności po (o‘śtatniej w ojnie będą niemałe. Próby takiej bibliografii 
odnośnie starszych kompozytorów polskich starałem się dać w  niektórych swych  
pracach dawniejszych, ostatnio w  mym „Słowniku muzyków dawnej Polski", 
w jednych szczegółowo (np. odnośnie dzieł kompozytorów z przełomu XVII 
na XVIII wiek, a częściowo i z I połow y XVIII wieku), w  innych zaś ogólnie 
(bez opisu rękopisów) w e wspomnianym .Słowniku". A 'e sprawa przedstawia
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się daleko goraej, gdy chodzi o kompozytorów polskich od pikowy V111 w ieku
począwszy. Tu byłaby praca bardzo wskazana i bardzo potfzetma. W  niektó
rych wypadkach wypadnie się ograniczyć tylko do podania tytułu dzieł, po
nieważ dzieła te przestały istnieć.

Tyle miałbym do wypowiedifema- się w sprawie rejestracji i zabezpiecze
nia .Zabytków muzyki polskiej. Jeś'i nie wchodziłem szczegółowo w kw estię  
zabezpieczenia zabytków, to stało się *ttr tylko z tego powodu, że w znacznej 
mierne zagadnienie to jest zagadnieniem administracji państwowej, w  której 
zabierać głosu nie mogę. Uważam wreszcie za konieczne stwor& nie przy Mi 
nisterstwie Kultury i Sztuki osobnej Komisji zabytków muzycznych, aby poru
szone sprawy rozpatrzyła szczegółowo.

Doc. uńiw. Dr ALŁCJA SIMON (Łódź)

Rejestracja i zabezpieczenie zabytków muzyki polskiej
(Koref eralji

.Zagadnienie rejestracji i zabezpieczenia zabytków muzyki polskiej staje 
pjzed nami na nowo w  całej swej .^WLaziStości po strasznych przeżyciach  
ubiegłej wbjny. Na skutek polityki rabunkowej w  okresie okupacji i barbarzyń
skiego spalenia Warsząyry, nasz dawny stan posiadania uległ wielkiem u zubo
żeniu. Poza ogólnie znanymi spustoszeniami, mamy także do zanotowania w y
wiezienie, skarbów muzycznej kultury narodowej w  sposób typowo germański. 
Ta sama zaborczość i grabież niem iecka w ycisnęła charakterystyczne piętno 
m in. na zbiorach znajdujących się na ziemiach odzyskanych. Przejęte przez 
władze polskie tamtejsze zbiory wykazują znaczne luki.

Powyższe fakty zmuszają do przeprowadzenia rychłej i jak najdokładniej
szej regęstracji zabytków. W yniki jej pozwo’ą nam stwierdzić obecne braki 
i straty poniesione w następstwie okrutnej w ojny i grabieży niem ieckiego oku
panta Niew ątpliw ie akcja taka odda znaczne usługi nie tylko nauce i praktyce^ 
muzycznej, ale powinna być również wyzyskana do pelów rewindykacji i w y 
egzekwowania odszkodowań rzeczowych za utracone materiały muzyęzne. N ie
zależnie od r&windykacyj zbiorów, w yw iezionych z Polski podczas wojny, nale
żało by uzyskać w  zamian za zbiory utracone możliwie równowartościowe oka- 
■zy ze zbiorów niemieckich. Gdyby się to nie udało, można by podjąć wymianę 
poloniców, znajdujących się na terenie niemieckim na znajdujące się w Polsce 
mniej ważne zabyjki muzyki niem ieckiej. Celowe było by niew.ąlpliwie przy 
rejestracji, kilkakrotnie już przeze mnie zalecane, zbadanie zagranicznych kata
logów antykwarskich od r. 1939, żeby się przekonać, czy nie były oferowane 
do sprzedaży-Obiory zagrabione w  Polsce, i aby dowiedzieć się następnie, co 
sir^z nimi stało. Należało by. również p r^ tu d io w a ć  ^n-awozdania wydawane 
drukiem w okresie od 1939 i. przez zagraniczne instytucje bib’ioteczńe, muzejr 
itp. Dotychczas nasze próby poinformowania się prywatnie o losie niektórych 
cennych zabytków zawiodły. N ie mogliśmy stwierdzić^ czy np. rękopisy Jarzęb- 
skdego powróciły do W rocławia, gdzie przed wojną się znajdowały, w  innym  
wypadku na zapytanie podobnej treści, skierowane do' jednej z naszych biblio
tek, otrzymaliśmy niezadowalniającą odpowiedź, że na razie kw estia ta jest 
jeszcze nie zbadana, ale na ogół. piszą nam: ..straty muzyczne są nikłe i w y 
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noszą zaledwie kilkanaście psfeycji" -Wymiana myśli naszycia w  sprawie 
rejestracji i U b ezp ieczen ia  polskich zbytków muzycznych jest szczęśliwą oka
zją dos.zestawienia indywidualnych pomysłów, które złożone w  całości mntĝ p 
przyczynić się d» rychłego urzeczywistnienia pożytecznej akcji. Będzie to po
żądanym zakończeniem niepokojąco długiego okresu n ieśw ia d o m o ść  co do do
kładnego stanu naszego posiadania.

R e j e s t r a c j ę  i  z a b e z p i e c z e n i e  fc&bytków traktujemy zwyk'e 
wspólnie, aczkolwiek są one dwoma różnymi czynnościami. Obfe wymagńjh 
jednak starannie obmyślonego p l a n u  p r a c y ,  fachowo i sprawnie działa
jącej organizacji, dostosowania fcąłości zamierzeń do nowoczesnych wymagań 
i koniecznego zabezpieczenia podstawy materialnej całego przedsięwzięcia. 
System improwizacyjny, stosowany przed wojną przy realizacji niejednej pracy 
tego rodzaju, jest w chwili obecnej nie do pomyślenia. W  przeszłości bowierrt 
zdarzało s ię ,łż e  rozpoczętą i znacznie naprzód posuniętą pracę przerywano na
gle lub też likwidowano niekiedy całkonWicie z powodu braku -śiodków, w  re
zultacie czego marnowano w łożony w nią wkład energii i poniesione już koszty.

Przystępuję teraz do streszczenia planu, który wydaje mi się najodpo
w iedniejszy i najskuteczniejszy • do zrealizowania w dzisiejszych warunkach. 
Chodzi tu na razie o rejestrację, którą należy prowadzić z uwzględnieniem na
szych specyficznych warunków. Było by pożądane, aby poza działającym stale 
personelem uruchomić wędrowne ekipy łub zatrudnić pojedyncze osoby, w za
leżności od rozmiarów zadania, aby starały się dotrzeć do najbardziej odle
głych zbiorów zabytkowych.

Program obejmuje wykonanie szeregu spisów:
I Spis zrabowanych nam przez Niem ców zabytków:
a) według n a z w i s k  k o m p o z y t o r ó w ,  z datą ur. i>-śm., z dokładnymi 

tytułami dzieł, nazw księgozbiorów i miejscowości;
b) według n a z w  m i e j s c o w o ś c i  itd.
(Do tego działu zalicza się m. in. kodeks Mikołaja z Radomia, Bibl. Ord. 

Krasińskich, nr 52, który według udzielonych mi informacji nie uległ zniszcze
niu, lecz został zrabowany przez Miihlmanna, dyr. Bibl. W iedeńskiej, po wkro
czeniu Niem ców do Warszawy.)

2. Spis zbiorów częściowo lub całkowicie zniszczonych w  M asie wojny, 
o których wiadomo, że zawierały zabytki muzyczne lub zabytki związape z ru
chem muzycznym (np. Bibl. Opery, Warszawa — zbiór partytur operowych;
Bibl. Nar., Warszawą- — zbiory dawnej muzyki polskiej po A. Polińskim; Bibl. 
Nar., Warszawa — zbiór tekstów dramatycznych, libret operowych i afiszów  
dawnego Teatru Nar. i Opery Warsz.).

3. Spis muzycznego sprzętu zabytkowego:
a) istniejącego dotychczas,
b) zniszczonego podczas wpjny,

4. Spis, systemem krzyżowym, jak pod I zabytków muzyki polskiej, znaj
dujących się przed wojną w zbiorach niemieckich (np. dzieła B. Pękiela w  Pań 
stwowej Bibl. w  Berlinie).

5. Generalny inwentarz zabytków muzyki polskiej i obcej, obejmujący 
w szystkie epoki według materiałów znajdujących się obecnite w  Polsce. N ależy  
tam wymienić wszystko, co odnosi się do muzyki aż do r. 1939, a więc: ręko
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pisy, druki, nuty, Książki, notatki, ryciny, iotograne, rzeźby, programy, alisze, 
instrumenty i inny sprzęt muzyczny, faksymilia, wydawnictwa dawnej muzyki, 
płyty gramofonowe, filmy o treści dokumentarnej itp.

Zestawiane, tym systemem i sporządzane w kilku odpisach w ykazy będą 
miały widoki zachowania się przez długi czas, jeżeli je rozmieścimy po kilku 
polskich instytucjach w  kraju i za granicą, zamiast trzymać je w jednym m iej
scu, gdzie każda żyw iołow a klęska może je zniszczyć doszczętnie. W  podobny 
sposób, sądzę, należy pomyśleć o zabezpieczeniu na przyszłość istniejących za
bytków i cennych materiałów z najnowszej muzyki. Tutaj niezbędne jest 
sjiorządzenie z autentyków i z unikatów rękopiśmiennych, a także sztycnowa- 
nych ’ub drukowanych, po kilka rfaksymilowanych reprodukcji, oddających  
cały tekst. I ten materiał należy również rozesłać po polskich instytucjach, 
rozmieszczonych w różnych dzielnicach w kraju i za granicą, aby w  razie 
jakiejś katastrofy w miejscu przechowania autentyku nie pociągało to za 'sobą 
całkowitej utraty dzieła. Pamiętamy w szyscy tragedię zbiorów Rapperswilskieh, 
p o w ie z io n y c h  do Warszawy. Nawiasem dodam, że faksymilia muzyczne za
bytków polskich m ogłyby przyczynić się dziś do wzmożenia zainteresowania 
dawną muzyką, sporządzanie zaś na miejscu większej ilości odbitek nie będzie 
połączone, z wysokinri kosztami. Fotograf-specjalista w ekip.ie pracowników, 
zaangażowanych do wykonania naszego zadania, jest nieodzowną siłą pom oc
niczą. Przedstawiam tych kilka sugestii w pełnej świadomości, że nawet osta

teczn ie  opracowany plan zawierać może niezupełnie sprecyzowane szczegóły, 
które wypłysią dopiero w toku pracy, w  związku z niespodzianymi okolicz
nościami i materiałem, podlegającym rejestracji czy zabezpieczeniu. Rzecz 
jasna, obowiązywać będą tu specjalne, szczegółowo opracowane instrukcje 
Minist. Kultury i Sztuki. Mamy do dyspozycji w  kraju tylko nieliczne grono 
pracowników techniczirie doświadczonych w  dziedzinie inwentaryzacji dzieł 
m uzycznych i bibliotekarstwa muzycznego. Powołany do życia ten rzadki u nas 
fódzaj pracy w yw o ła łb y , może zainteresowanie wśród młodych m uzykologów  
i chęć wyspecjalizowania się w  tym kierunku. Prace badawcze w  warunkach 
ułatwionego dostępu do materiałów zabytkowych m ogłyby niejednego zachę
cić do w zięcia czynnego udziału w  pracy rejestracyjnej i konserwatorskiej.

Mgr MARIAN SOBIESKI (Poznań) -

Organizacja akcji zbierania pieśni ludowych i badań nad polskim folklorem
muzycznym

Jeśli mamy mówić o zaplanowaniu pracy znlerawcz^H i badawczej nad 
polskim folklorem muzycznym — musimy być zorientowani w tym, co na tym 
polu zrobiono dotychczas, zorientowani w materiale i stanie materiałów, na 
których możemy się oprzeć, oraz w  dotychczasowych doświadczeniach na polu 
organizacji akcji zbierawczej. Historia zbierania folkloru muzycznego metodą 
fonograficzną, czyli za pomocą specjalnych aparatów, jest w  Polsce wyjątkowo  
krótka.

Pierwszą datą jest rok 1914, kiedy z inicjatyw y Bronisława Piłsudskiego 
dyrektor Juliusz Zborowski zaczął nagrywać folklor Podhala na fonografie 
w ałkowym . Daremne kołatanie do wrót Polskiej Akademii Umiejętności
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0 wsparcie tych wysiłków, kujwwanie fonografu i wałków za własne pieniądze, 
niemożność przeprowadzenia galwanizacji wałków już nagranych, w reszcie  
wojna światowa nie' pózw oliły się tej iskierce rozpalić. Fonogramy uległyuzni- 
szćzeniu. Drugi krok pracy zbierawczej — to dopjąrg rok 1930, kiedy w  opar
ciu o uzyskany fundusz z Ministerstwa WR i OP zorganizowano przy Zakładzie 
M uzykologii Uniwersytetu Poznańskiego^ Regionalne Archiwum Fonograficzne 
Pracfe tego Archiwum da-!a pozytyw ne wyniki w  postacjl około 4000 nJgrai 
z terenu W ielkopolski, Pomorza, Śląska Górnego*! Mazowsza, Pienin, a nawet 
kilkanaście nagrań melodii szwedzkich. Na drodze wymiany uzyskano d a 
Archiwum bogatą kolekcję- nagrań muzyki ludów prymitywnych i kultur orien
talnych. Drugą zasadniczą pozycją wyników pracy RAF w Poznaniu było za
inicjowanie publikacji prac naukowych z zakresu etnologii muzycznej.

W roku 1934 Regionalne Archiwum Fonograficzne w Poznaniu przeszło 
z nagrań wałkowych na nagiania elektro-akustyczne na płytach żelatynowych. 
Te, tak dobrze zopowiadające się prace, zostały na skutek wybuchu w ojny 1939 
roku kompletnie' zniszczone. TrZęci krok w dziejach zbierania polskiego folkloru 
muzycznego — to rek 1934, kiedy “zeątało zorganizowane Centralne Archiwum  
Fonograficzne przy Bibliotece Narokowej w W arszawie. O i'e placówka po
znańska przeprowadzała nagrania pracownikami swoimi (a w ięc do tej pracy  
przygotowanymi) i hymn-sposobem gromadziła materiał m ązyczny tylko o nale
żytej wartości, o tyle placówka warszawska posługiwała się amatorami i ludź
mi z terenu, chętnymi do zbierania. Rozcfane zostały między takich ludzi fono
grafy w ałkowe i wałki, a ci nagrywali w  swoim regionie to co im si"  w yd i-  
wało słuszne do nagrania. Tak zbierany materiał doszedł do bardzói'wysokiej 
•iczby nagrań (ok. 2 0 .0 0 0  melodii), ale tkwił w  nim też balast nie nadający się 
do wykorzystania. Powstanie warszawskie obróciło w pył ws&ystkie te zbiory

A po wojnie? Po=rłojnie w  roku 1945 zorganizow ani'zostało w  Poznaniu 
Zachodnie Archiwum Fonograficzne, subwencjonowanie przez Ministerstwo- 
Kultury i Sztuki. ‘N ie li-yła to instytucja na fcjfitką skaię. N ie otrzymała ona- 
-odpowiedniego funduszu inw estycyjnego, który by umpżliwił jednorazowy zakup 
potrzebnych aparatów, wobec czego aparaty titzeba było kupować, częściami
1 okazyjnie ze szczupłegb funduszń m iesięcznych subwencji. Nie dziw więc, że 
w iększość energii szła na pWkonywan-i-e tysięcznych trudności technicznych, 
m»ntowania"-aparatury a nie na nagrywanie kompletną, dobrze pracującą, 
aparaturą. Dlatego też uzyskane na takiej „składanej' aparaturze nagrania nie 
przedstawiają materiału na odpowiednim poziomie technicznym (nadającym się- 
np. do wymiaiw z zagranicą) mimo, że posiadają ogromną wartość etnogra
ficzną. Brak środków lokomocji sprawił- że nagrania nie szły drogą metodycz
nej, z planem pomyślanej pracy, ale drogą okazyjną, dorywczą. Zachodnie 
Archiwum Fonograficzne pracowało pod względem technicznym metodą ele- 
ktro-akustyczną, nagrywając na płytach -deęelitowych. W  sierpniu 1947 roku. 
Zachodnie Archiwum Fonograficzne przestał® istnieć. Jągo dorobek, w  postaci® 
471 nagrań oraz małej wartości sprzętu technicznego, ofiarowany został now si 
instytucji, mianowicie Sekcji Muzycznej Państwowego Insjytutu Badania Sztuki 
Ludowej. Jakięr są warunki pracy Sekcji Muzycąftęi;?

K rótki powiedziawszy — niewystarczające! Niewystarczające, bo do dnić 
dzisiejszego sprzęt techniczny, otrzymany po ZAF-ie., nidnuległ w cale polepsze
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niu, W ciąż jeszcze czekamy Jia ftin d u sj| inw estycyjny, klóry by pozwolił na 
zakup odpowiedniego sprzętu i na środek lokomocji. Brak tego uniemijatwia  
Sekcji Muzycznej objęcie p ^ c ą  zbierawczą całego terenu Polski. Mimo tych 
braków Sekcja Muzyczna w ciągu swej rocznej działalności zdołała podwoić 
liczbę nagrań, osiągniętych przez Zachodnie Archiwum w ciągu lat trzeąh, 
dochodząc do liczby 981 nagrań, może się wykazać szeregiem publikacji z za
kresu etnołagii muzycznej, a ostatnio nowymi zdobyczami na polu ludowych 
instrumentów muzycznych, zdobyczami pochodzącymi z autopsji w terenie.

W szystko to jednak nie jest tym. có^w zakresie zbierania folkloru mu
zycznego powinno się w  P olsce robiić  ̂ S d y  się spojrzy ną, nasze dotychczasowe 
wysiłki, to — począwszy1 od dyr. Z b o ro w sk ie j a skończywszy .na Sekcji Mu
zycznej — w szystto  tojstn małe warsztaciki i izolowane usiłowania, które, nie 
oparte o odpowiednią podstawę materialną, nie styw  możności stanąć na odpo
wiednim dla sprawy poziomie,” nie mogą objąć swą dzia-la'nością całego terenu 
Polski i dlatego nie doszliśmy jeszcze dzisiaj df> przedstawienia całości obrazu 
folk’oru muzycznego Polski* ani do przeprowadzenia koniecznych prac porów
nawczych, nie mówiąc już o postawieniu naszego folkloru na przypadającym  
mu miejscu w  hierarchii, międzynarodowej,

M e t o d a  zbierania zależy w dużej mierze od cotu, jaki sobie przy 
zbieraniu stawiamy. Pierwsze zbieranie folkloru muzycznego przeprowadzano 
metodą zapisu ze słuchu. Kompozytorzy notowali słyszane melodie, ab$* w yko
rzystać je jako materiał tematyczny dla siebie. Wraz z romantyzmem i ze 
zbliżeniem do ludu w yłaniała się — onok utylitarnego zbierania dla k o r z y li  
kompozytorskich — również sprawa ratowania, powiedzmy konserwowania, 
naszego folkloru, który już w tedy zaczął topnieć. Metoda zapisywania ze słu
chu tak się u nas zakorzeniła, że przeżyłd'wszlrs-tkie wynalazki w  tym w zg’ę- 
dzie i do dziś je^Jcze stale jest stosowana. Zbieracze ci nie zdąją sobfg sprawy, 
że — aby zapisać dobrze ze słuchu — zmuszają instrumentalistę czy śpiewaka 
'dęt* kilkakrotnego powtarzania, co odejmuje mu swobodę muzykowania i od
trąca sfeiźjegóły, pochodzące z inwencji własnej, ciągle innej śpiewaka. Po 
drugie — aby melodię dobrze zapisać, trzeba zżyć się z terenem. Ej którym się 
rSbiera, bo w przeciwnym razie nie zauważy s*ę w ielu szczegółów, pesząc pod 
wpływem  własnych sugestii, lub upraszcza się dowolnie to, co jest»?byt trudne 
do zanotowania, ignorując przez to najistotniejsze cechy muzyczne danego 
‘regionu. Dodać przy tym należy, że n ie ^ s z y s c y  przecież są B*la Bartokiem i że 
w iarogsdność zapisu ze słuchu budzi zawsze poważne wątpliwości. Zbieracse 
ci podobni są do podróżujących pieszo w  dobie auta. samolotu, pociągu. Inne 
kM je już od 1900 roku prowadzą archiwa, zbierając folklor muzyczny metodami 
najnowszymi, w ięc najpierw za pomocą fonografu edisonowskiego, teraz — 
drogą nagrań elektro-akustycznych na płyty lub na magnetofonową taśmę. Zro
zumiano tam, że zapis słuchowy me'odii, wydanie śpiewnika — to jeszcze nie 
wszystko, że tak jak^ff*  zbiera stare urny, sprzęt ludowy, -gwarę, podania, 
tak trzeba dla fflskcrleń przyszłych i nauki zbierać i utrwalać muzykę ludową 
■w jej oryginalnym brzmieniu. To musimy mieć na uwadze, by nam przyszłe 
pokolenia nie wyporifinaly, żeśmy nie stanęli na w ysokości zadania wfectf, 
kiedy jeszcze był czas (choć już ostatni), i nie zorganizowali takich placówek, 
które w  innych krajach od ldt pracują.
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Należy w ięc raz wreszcie skończyć ze starą metodą, bo dzięki niej do
chodzimy do sytuacji, że każoy, któremu udało się przy pomocy skrzypiec czy 
tfarlepiapu zapisać szereg melodii, jest gotów do iw/dania śpiewnika. Tam, 
-gdzie chodzi o zachowanie folkloru i ratowanie go od zagłady. jedyną ^-acieł 
jiialną metodą pnzostanie nagryw anie— i to nagrywanie z o r g a n i z o w a n e .

Jak należy zorganizować tę akcję? Pracę tę wyobrażamy sobie w ten 
■sposób.

Ptey Ministerstwie Kulluta| _i Sztuki (albo przy Uniwersytecie-) pifwśtuje 
Sentralna instytucja, poświęcona pracy zbierawczej i badawczej polskiego. .foł- 
klaru muzycznego — Centralne Archiwum Fonograficzne (CAF). Zostaje ono 
wyposażone w dwje konipietne aparatury do nagrywania, sprowadzone z naj 
lepezej firmy. Jedna afnich pozostaje na stałe w studio CAF i służyć będzief 
do jiagiyw ań na miajscu, druga natomiast zostaje wmontowana do samochodu 
półciężarowego i będzie służyła do przeprowadzania nagrań w terenie. Prćfez 
tych dwu zasadniczych aparatur Centralne Archiwum winno posiadać 20 lekkich, 
niekosztownych aparacików podróżnych do akustycznego liagiyw ania na płyty, 
przeznaczonych dla prżyszłych wspfiipracowniTOw Archiwum. rozproszonych 
w -terenie. N ie można bowiem pracy zbierawczej ograniczać tylko do pracy 
.instytucji centralnej i jej ekipy samochodowej CAF winno opierać się na 
sieci Regionalnych Archiwów Fonograficznych rozmieszczanych na tereftie 
crSej Polski. Żeby zaś nie tworzyć olbrzymiej instytucji, która byłaby bardzo 
kosztowna, prśfpSnuję wykorzystanie jako placówek pomocniczych Regional
nych Muzeów EttuMprWznych o r a z ® * d  Państwowych Średnich Szkół Mu- 
■z^ćznych. W Państw. Średnich Szkołach Muz. przedmiotem Obowiązkowym jest 
muzyczny folklor Polski. Każda- szkoła mu® w ięc mieć swego w ykłatwwcę i te- 
•gtb właśnie można tu wykorzyWaJ. Ludzie^Hi płatni z fuiiduszów swoich in # ł -  
tucji, spełnialiby rolę współpracowników CAF. Taka regionalna placówka 
przy muzeum, czy przy szkole muz. przechowywałaby u siebie kopie nagrań 
swego terenu, a przede wszystkim wyposażona ^  lekki aparat terenowy doko
nywałaby nagrań w swoim regionie. Rzeczą zrozumiałą jest, że pracOwni<?y ™ 

^W,eszliby odpowiednie Wykształcenie na kursie przy CAF. Materia! zbierany 
przez placówki regionalne byłby odsyłany do CAF'u, tam p rzeryw an y , przy 
czym kopie wróciłyby do Regionalnego Archiwum, ofygilialy*' ^E^pozostawały- 
by w CAFtie i służyTyhy za podstawę do przeprowadzenia w dą^kaT regionie 
nagrań metodyjEBych. najlepszej i*vartości technicijnej, w T O h  transmisyjnym  
C A Fii. PrócK.teap pozostawianie kopii nagrań nie w jednym scemtraffiWwanym 
miejscu, lecz w różnych miejscach, podniesie bącpieczeńslwo zbiorów.

S k ł a d  p e r s o n a l n y  CAFu (o: kierbwnik' archiwum, jego 'riałikowy 
współpracownik, jeden terarnik obsh.ig*ujący a p a ra t^  jed t^  pomocnicza 
biurowa, wykorzystywana przy prasach katalogowych oraz szofer pełniący 
zarazem funkcję woźnego.

CAF n a g r y w a  na płytach decelitowych. Lecz wobec tego. że będzie 
komgLetowdl płytoteki — jak to wyniknie z programu pracy będzie musiał 
rówijjeż posiadać możność produkowania płyt twardych, handlowych. N ależy tu 
-W-ięc zaraz postawić spfawę produkcji takich płyt, Najprościej się to r® w iąże  
w ten sp.osób. że CAF b ęd se  mTfel bezpośredni kohtadrt z jedną z państwo-

l n *
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w ych wytwórni płyt gramotouowycń, która miaraby ooowiązeit poświęcić p e
wien kontyngent swej produkcji dla celów  CAF u.

P r o g r a m  p r a c y  CAF'u należy rozłoży “ na etapy. W obec tego, że 
teren całe ĵ’ Polski z małymi wyjątkami (Bst pod wzg'ędem folkloru muzycz
nego nieznany — istnieje przede wszystkim  konieczność dokonania jednora
zow ego objazdu informacyjnego, dokonać go winna jedna i ta sama ekipa, 
jedną metodą zbierawczą, dla Zorientowania się W "stanie folkloru muzycznego 
w Polsce. W  oparciu o ten pierwszy objazd informacyjny dokona się podziału 
Polski na sieć regionów, w yłow i się w terenie pewną liczbę współpracowników, 
uzyska się naretslcie jednolity pogląd na całość oraz w yspecyfikuje cechy po
szczególnych regionów, co stało by się podstawą do ukończenia pierwszego  
system atycznego podręcznika o polskim folklorze® muzycznym. Drugim etapem  
prasy CAF‘u będzie -zbrgpanizowarńe kursu dla przyszłych współpracowników  
terenowych, którzy będą^posługiwać się lekkimi aparatami akustycznymi, w y
kształcenie kursistów i zaopatrzenie ich w instrukcje pisemne, różne dla każ
dego regionu muzycznego. Trzeci etap pracy —  to oprace-wywanie i w ycią
ganie wnioskowi z materiałów dostarczonych przez współpracowników tereno
w ych i na podstawie tego wyjazdy w ce^u dokonania metodycznych hagrań. 
dużą aparaturą w  poszczegóhiych regionach, aż do wyczerpania terenu.

Pow staje jeszcze zaplanować tę pracę w czasie:
1) Rok 1949 — generalny objazd informacyjny -
2) Zimą 1949 do w iosny 1950 — w ytyczenie przez CAF regionów polsk iego  

folkloru muzyczltego oraz ustalenie zespołu kursistów, przyszłych współpra
cowników terenowych.

3) M arzec-^kwiecień 1950 — Jcurs dla w spółp iB ow nikóH  i rozmieszcze
nie w terenie kursistów zaopatrzonych w apąraty.

4) Maj—październik 1950 — prowadzenie pracy przez współpracowników  
terenowych, gromadzenie w CAF materiału przez nich uzyskanego oraz fyj'- 
jazdy na metodyczne nagrywania w tererrae przygotowanym.

5) Rok 1951 —  pełna praca nagrywania metodycznego z możliwością w y
korzystania ku wzajemnej korzyści wozów transmisyjnych Polskiego Radia

(Polskie Radio proponuje bowiem swoją współpraae w akcji zbierania 
folkloru muzycznego, ponieważ zainteresowane jest w  tym kierunku wobec 
własnych potrzeb programowych. Opiera#3e jednak metodycznej pracy zbie- 
rawTz^j tylko na sporadycznych możliwościach wykorzystywania wozów  trans
misyjnych Polskiego Radia jest niewystarczające).

Archiwum, gromadząa nagrania, dokonywane jedną metodą naukową d a  
całego terenu Polski, zbiera materiał jnerwszorzędnej wagi, dokumentarny, 
zaopatrzony protokółami, w przypadku instrumentów ludowych — fotografia
mi. Nabrania oryginalne pozostają w Archiwum jako dokument, "przedmiot 
muzealny. Z dobranego i odpowiednio zestawionego nagranego materiału spo
rządza się płytoteki. Będą one stanowiły meskazfony, z autopsji pochodzący, 
materiał naukowy na którym polska etnologia muzyczna i muzykologia po
równawcza będzie mogła nareszcie oprzeć swoją pracę.

Płytoteki, odpowiednio dobrane, pójdą do Muzeów Regionalnych, każde 
Muzeum otrzyma bowiem płytotekę sw ojego "regionu, gdzie służyć będą jako- 
„eskponaty akustyczne gotowe do demonstracji dla specjalnie zaiTitere^owa-
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aiyjn. Otworzy się tu drogę do uświadomienia społeczeństwa o wartości pol
sk ie g o  folkloru. Płytoteki zawędrują również za granicę do instytucji analo
g iczn ych . Ponieważ materiał folklorystyczny ma Polska pierwszorzędny, przeto 
znaczenie propagandowe będzie wie"kie. Ponadto na drodze wym iany uzyska
m y nagrania z Hęrenów obcych, dzięki czemu nasza m uzykologia porównawcza 
otrzyma podstawę do prac naukowych. W reszcie płytoteki pójdą do szkół 
muz^sCznyph i ogóinokształcących, jako nieskażony materiał dydaktyczny.

Płytoteki będą mogły być dostarczone jako wzory dla chórów świeckich, 
dla amatorskich zespołów i teatrów regionalnych. Będzie to niezawodna droga 

•do usunięcia w tym zak ryte  miernoty i b łędów . Żaden bowiem śpiewnik 
i żadna najlepsza notacja nie spełni tegiu co pokaz słuchowy .

Jest jeszcze inny rodzaj korzyści, który wyniknie z działalności Archi
wum, a który będzie bodaj czy nie najważniejszy dla kultury polskiej Jest 
to możliwość R e a k t y w o w a n i a  muzyki ludowej w śjód samegp ludu. Inne 
kraje, np. Szwecja czy Dania, w  momencie wymierania sw ego folkloru mu- 
•zySfnegp, w ydały ^specjaln ie dla ludu śpiewniki z tymi właśnie pieśniami. 
Z tych śpiewników ponownie nauczono lud swoj śpiewać. A le tu właśnie 
ukazały się te fałszyw e owoce metody zbierania ze słuchu. Tak wskrzeszony 
folklor okazali sje bowiem 'odarty z pierwiastków najbardziej wartościowych  
w intonacji, manierach, bogactwie rytmicznym. O ile lepiej my byśm y zrobili, 

•gdybyśmy puścili w  bieg do ludu poprzez £ichronki. świetlice, szkoły, radio 
jego własną, rodzimą muzykę, ale w formie autentycznej, niczym nieskażonej, 
takiej, w  jakiej w yszła z ust ludu i utrwalona została na p łycie. Dalibyśmy
w  ten sposób młodzieży w iejskiej niejako zastrzyk z ich własnej muzycznej
krwi pradziadów. W łaśnie nie notacją, nie pismem, nie śpiewnikiem — ale 
u stn ^ trad ycją , naśladowaniem przekazywana jest pieśń ludowa z pokolenia 

~vt pokorn ie. Tej drogi i my byśm y się trzymali dzięki płycie.

Prof. Uniw. kJ3r. ZDZISŁAW'JACHiMECKI (Kraków)

Problem organizacji studiów muzykologicznych

W %iakomitej rozprawie pod tytułem „Zakres, metoda i ĉ Sl umiejętności 
muzycznej" stworzył Gwido Adler w roku 1885 równie 'szeroko pomyślany jak 
głęboko ujęty fundament pmd uniw ersyteckie studium muzykologii. System
naukowy tego Wybitnego i w ielce zasłużonego badacza i organizatora przed
stawia się bardzo jasno i plastycznie w  dwóch zasadniczych działach: historycz
nym i systematycznym, osobno podzielonych na czteiy poszczególne grupy. Dział 
historyczny obejm uje zadanię (zobrazowania dziejów muzyki według: epok, lu
dów, państw, krajów, prowincyj, miast, szkół artystycznych i kompozytorów. 
Dyscypliny, służące do wypracowania historii muzyki w  podanych ramach, 
które musi opanować muzykolog, jtotj.paleografia muzyczna, histeryczna klasy
fikacja form muzycznych, historyczne następstwo norm, dających się stwierdzić 
w dziełach sztuKi każdej epoki i w  pismach teoretyków danego czasu, rodzaje 

isztuki wykonawczej, w r y c ie  historia .instrumentów muzycznych. Drugi dział, 
systematyczny, stawia sobie za gadanie ustalenie w  poszczególnych gałęziach 
mu-zyki nąjwyżęj stojących praw na podstawie: zbadania i uzasadnienia ich

~w harmonice, Rytmice i melice, dalej przez porównanie i wartościowanie praw
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i ich konJację z apercypującym subiektem, a to w celu ustalenia kryteEjjw  
piękna muzycznego, co należy do zakresu ećretyki muzyki.

Trzecią grupę w d$>ale tym stanowi p.edagogia i dydaktyka muzyczna* 
czwartą w  końcu tak zwana muzykologia porównawcza dla celów  etnologicz
nych. Cały, w ielki arsenał nauk pomocniczych uziłpełnia system Adlera, wiffc 
w  pierwszym dziale, histerycznym: historia powszechna z chronologią, paleffr 
grafią, dyplomatyką, bibliografią, dalej historia literatur j językoznawstwo, bio- 
grafistyka, archiwistyka, statystyka związków muzycznych itd. W  drugim d|>Tą]e 

obifwiązki te spełniają: akustyka i matematyka, fizjologia, psychologia, lo
gika muzycznego myślenia, pedagogika i estetyka.

Po przeszło czterdziestu latadh od wypracowania tego system u stwierdza?
W ilhelm Fischer, w potężnym podręczniku "Historii muzyki, dokonanym pod 
redakcją Adlera, autor rozdziału, p®hvięconegO muzykologii, że ,,w IJffih w y
czerpujących zarysach przedstawić ^muzykologia nawet dla nowoczesnego ba- 
danTa jeszcze pod wieloma względami czekający na wypełnienie program".
I słusznie narzekał, że „nie ma jeszcze now ych dzieł, które by — ' abstrahując
od nauk pomocniczych — opracowały oba działy" i™  „ n a d m i a r  pojęć i pro
blem ów zmusza do daleko idącej specjalizacji" Bez mała należał”  by i dzi
siaj powtórzyć to stwierdzenie stanu rzeczy przez W ilhelma Fischera, chociaż 
naukowa literatura muzykolocfic^na w dziesięcioleciu przed wybuchem drugiej' 
w ojny światowej wzbogaciła się 0  bardzo cenne pozycje.

W  głównej mierze w oparciu oTSystem Adlera opracowany został program 
studiów i egzaminów w zakresie m ffiykologii na stopień magistra w naszych  
uniwersytetach, ustanowiony rozporządzeniem ministra W yznań religijnych  
i O świecenia publicznego zCęlnia 26 października 1928 Roku. Program ten obo
wiązuje do chwili obecnej, chociaż na parę lat .przed wojną opraco w y wano da
leko idące zmiany i ulepszenia odłiośnie do toku studiów, głównie w  kierunkji 
ich podziału na okres przygotowawczy, dwulenn. w ięc sześcio-trymestrialny 
i okres specjalizacji, również dwuletni. Projekty te, odpowiadające zresztą 
w pełni ogólnym ^isadorn orgm iźacji studiów uniwersyteckich w Polsce i ich 
dwustopniowości w  uzyskiwaniu dyplomów naukowych, nie w eszły w żwria. 
Przy opracowaniu programu stucfiów i egzaminów magisterskich w zakresie 
m uzykologii w  r. 1^28 nie zwracano zupełnie uwagi na stronę praktycznej rea
lizacji całej sprawjj, Postawiono kandydatom wymagania, ile egzaminów i w  ja
kich terminach mają je składać, ale nie. troszczono się o to, w  jaki sposób- 
będą oni mogli zdobyć potrzebne do złożenią ich wfajdomośtń. Studenci m uzy
kologii, nie wła-dający biegle obcymi językami, byli w  ogromnym kłopocie na 
widok spisu czekających ich egzamiiiów, do których nie mogli dostać polskich  
podręczników, ani też nie mogli zapisać w indeksach odpowiednich wykładów, 
bo ich niestety n i^Ł jłaszano. W roku 1928 ukazał się jedynie podręcznik Sew e
ryna Barbaga „Systematyka m uzykologii”, istniały również jako tako informu
jące podręczniki do historii muzyki powszechnej i polskiej, ale brakowało ksią
żek polskich z zakresu: akustyki muzycznej (Gabryela Tołwińskiego praca 
ukazała się w  r. 1929), teorii j historii form muzycznych, paleogtijfii muzyęznej, 
teprii i historii harmonii i kgrftrapunktu, instrumentów i ich historii („Instru- 
mentoznawśtwo" Kazimierza Sikorskiego wydane zostało dopiero w  r. 1932), 
etnologii muzycznej i metodyki badań z fakresu historii muzyki. Ustalony roz—
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pÓTząmeuiem ministra progtam studiów nie liczYł się zupełjje z praktycznymi 
'^odkami, stojącymi do dyspozycji katedr muzykologicznych w uniwersytetach  
polskich, z których ośrodek krakowski, najgorzej wyposażony, opierał się jedy
nie na osobie profesora i jednego docenta prywatnego (ogłaszającego tylko od 
czasu do czasu jedną godzinę na tydzień), a do roku 1932 nie posiadała ka
tedra krakowska nawet etatu asystenta — bodaj młodszego. W  jaki sposób 
można było ułożyć plan studiów, obliczonych na*'dwanaście trymestrów, przy 
jednej sile wykładowej i pięciu godzinach tygodniowo wykładów, biorąc za 
podstawę wspomniane rozporządzenie egzaminacyjne na stopień magistra i przy 
równoczesnym składzie studentów czterech rj^zuików uniwersyteckich, tego  
niestety rozporządzenie to raile rozwiązywało.

N ależy jeduak sLwiełdzić, że1 przy wszystkich trudnościach w  rozwiązy
waniu tego prSblemu. jakie spadały zarówno na studentów j#SS na ich nau 
czycieli, system egz^mćnów magisterskich przenosił ze S(*bą znaczne kejzyści, 
zmuszając kandydatów do encyklopedycznego bodaj zaznajomienia się z róż
nymi dziedzinami muzykologii i terminowego opanowania dąrfych prfcddmiotów 
najrki Kandydaci, którzy dobrze przyswoili sobie materiał, objęty rozporządze
niem egzaminacyjnym, syskiw ali szersze podstawy do dalszej pracy i mieli 
pijz.ed sobą rozleglejszy horyzont od lysh  pracowników, którzy niejednokrotnie 
specjalizując się w  jakiejś dzieiMnie, zacieśniali się w  niej i nie zwracali uwjsp  
nawet na sąsiadujące z terenem ich zainteresowań zagadnienia. Przede' w szyst
kim zaś mogli ci — względnie w  dość wczesnym  wifeku — dyplomowani magi
strzy muzykologu stawać w  pełni sił do służby dla społeczeństwa w  zrozumie^ 
niu palącej potrzeby na punkcie powszechności kultury muzycznej. Struktura 
społeczna narodu naszego domagała się i w  dalszynklffi'ągu domaga się w  pierw 
szym rzędzie licznJfch zastępów dóbrze ^przygotowanych muzykologów, umieją
cych pogodzić rzetelną pracę n au k ow a  z interesem szerokich mas ludność1', 
Tfarnącej ŝSi do kultury muzycznej. Rozbudowa tej kultury nie może być two 
rzona w  .stratosferze abstrakcyjnych spekul^cyj, zalatujących średniowidt;*? 
czyzną, lecz musi się opierać silnie na życiowej rzeczywistości społeczeństwa 
polskiego. Praca m uzykologów naszych, w  jakiejkolwiek formie sję ona przeja
wia, zarówno w  kształcie książki, rozprawy lub artykułu, czy żyw ego słowa 
prelekcji, powinna być podyktowana- .pełną świadomością srafoko pojętej uży
teczności społecznej. Z um ysłów m uzykologów polskich musi być całkowicie 
odczynione antyhumanitarne hasło „odi profanum fiulgus", a na wybujałej ambi
cji ^JJiżenia — pozornie *— czystej naukcrWśraJ, będącej częstokroć® rodzajem 
kosztownych bawjdełek, bezpłodnych igraszek beztreściowymi formułkami, po
w inny być nałoą«ine tłumiki, redukujące wygórowane wyobrażenia o wartości 
tego rodzaju produkcji do prostej proporcjonalnej ich zrozumienia i oddźftflięku 
w szerokich kołach społeczeństwa.

Musimy s.obśe powiedzieć jasno i dobitnie, jaki typ muzykologa powinina 
w obecnej dobie wychodzić z musów uniwersyteckich instytutów na tersn  
życia kulturalnego, jakiego rodzaju owoce jego w iedzy może społeczeństw#?) 
z peżytkiem dla siebie wchłaniać. Znakomity muzykolog angielski Edwa>rd Dent, 
dał już w  r. 1930 wyraz bardzo trzeźwemu poglądowi na pożyteczne dla spo
łeczeństwa prace m uzykologów — w odróżnieniu od pSac nie przynoszących  
korzyści społecznych — w artykrrłe ..Ogólny aspekt historii muzykii” (Fastschrif*
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fur Guido Adler, W iedeń 1930) Ze swojego "stanowiska profesora muzykologii 
uniw ersytetu w Cambridge powśedział Dent: „w szyscy my jesteśm y zobowią
zani być specjalistami, jeśli mamy być serio traktowani przez naszych kolegów. 
Ale tak dużo m yśleiiśm y o naszych kolegach, że zapomnieliśmy o -naszych c z y 
telnikach. Specjaliści są tak uczeni, że ich książki nie mogą być czytane przez 
byle  kogo, za wyjątkiem tych, którzy sami są specjalistami w  tym samym 
•zakresie. Zbyt często, szczególnie borykając się z dziełami naszych uczonych  
kolegów  niemieckich, iprzekonujemy się, 4że zaledwie dotarliśmy do stopnia ka“ 
techumenów, Celebruje się misterium, do którego nie możemy być dopuszczeni 
zanim nie przejdziemy przez rytuał wtajemniczenia. Chętnie chcemy zaczynać 
jatko początkujący, ale nasi uczeni przyjaciele nie zwracają uwagi na począt
kujących. Profesorowie piszą jedynie tylko dla profesorów, dlatego też tak 
dużo m igocą marnuje się na polemiki. Laik jest słowem pogardy, a półuczo- 
ność wyrazem przerażenia. A le gdzie indziej, mianowicie poza Niemcami jest 
inaczej. Specjaliści nie mogą liczyć na same koła specjalistów, jest to bezcelowe. 
Istnieją zastępy czytelników, którzy okazująf'inteligentne zainteresowanie dla 
muzyki w ogóle, które są przygotowane do czytania poważnych dzieł i szczerze 
pragną nauczyć się czegoś o muzyce minionych epok, cąggoś, cp czyni im tę 
m uzykę zrozumiałą w  chwili wykonania. Piszący historię muzyki nie może 
nigdy 'Stracić z oczu tej zasady, nawet zajmując się przedmiotami odległymi 
i trudnymi. Musi on wzjąć w  rachubę normałne przygotowanie muzyczne rozsąd
nie wykształconych czytelników. Musimy umieć wytłumaczyć muzykę Perotuia 
i Dunstable'a w  taki sposób, żeby to było zrozumiałe przez czytelników, któ
rych codzienną strawą muzyczną jest Bach i  Beethoven, W agner i Strawiński 
N iech wszakże żaden" z moich czytelników nie myśli, że sugeruję pisanie ksią
żek jedynie w popularnym typie, w  których unika się starannie w ym ieniana  
terminów technicznych"

Można>by i nawet należał© by przytodzyS tu długą listę książek, rozpraw 
czy artykułów niem ieckich autorów, ktś#e poWinny stanowić klasyczne wzory  
jak nie można, jak wpreśt nie .wolno pisać o utworach muzycznych, których 
teksty* mówią same za siebie, naturalnie o ile  zapisane w  znakach mensural- 
nyeh czy w notacji tabulaturowej teksty te zostały już um iejętnie transkrybo- 
wane na pisownię nowoczesną. Jakże często spotykamy się z komentarzami naj
prostszych w  sweecie utworów, których zadaniem jest rabulistyczne zagmatwa
nie i zaciem nien ie jasnego w sobiie samym sensu dźwiękowego danej kom po
zycji. Unikanie łatwo dającego się zrjjgumieć wykładu w obawie przed zarzu
tem symplifikowania zadania hermeneutycznego nie decyduje jeszcze o cha
rakterze i wartości naukowej jakiejś pracy. Przenosi analizy, zwłaszcza w  oma
wianiu nieskomplikowanych pod żadnym względem utworów, analizy, podejmo- 
TWBliej w  celu uzupełnienia treściowej pustki w  pracach muzykologicznych staje 
się nieznośnym balastem w szelkiego rodzaju wydawnictw. M uzykolog ao*fl- 

■^jzesnego pokroju m u m i e ć  w pracy jSw ojej dla społeczeństwa wyraźnie w y
tknięty kierunek, nie może z niego zbaczać na meandry pozornej i bardzo 
wątpliwej naukowości. N ie sięgając pa przykłady w dalekie od nas. strony, 
ipozwalam sojrje zaznaczyć, że za wySfice -celow e ze względu na powszechną 
użytęij^ność zawsze uważałem i dalej uważam.* znakomite prace czołowego 
muzykologa iezetifciego Z d e n k a  N e j e d l  y ‘ego i to zarówjio dotyczące przed-
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tiussyddiego czy huspyckiego śpiewu, jak jego pracę o Operach Smetany i m o
nografię o Smetanie, o operach jSeskicł po Smetanie — aż do zwięzłej rnono- 

'^ a f ii  0 W agnerze i o V iteslavie Novaku. A  jako drugi przekład wzorowej 
i na istotnie naukowych podstawach opartej pracy muzykologicznej o szero
kim znaczeniu społecznym pozwolę sobie wymienić wydaną w  roku 1940 „Hi
storię muzyki rosyjskiej", napisanąjprzez Ływanowa, Piekiełysa i Popowa (pod 
redakcją Piekiełysa). Zawsze głosiłem ideę, że najbardziej nawet naukowo po
jęta muzykologia nie m oże.być przeznaczona dla garstki, lecz dla w ielotysięcz
nych rzesz, garnących się do kultury ludzi. W  artykule moim, ogłoszonym  
w „Kurierze Poznańskim" w marcu 1938 roku „Dla garstki czy dla wielu?" pi
sałem, żęj,.m uzykologia polska winna, opierać się na szerokich podstawach, 
służyć nie ciasnym kołom ezoterycznym, że nie wolno jej uciekać od świata 

ti. kęy.ć się po dusznych zakamarkach niepłodnych spekulacyj, co nierzadko 
przeradza się w  pewną odmianę kulturalnego pas^ytnłctw a. W  tym samym 
mniej w ięcej w ychodziły nawet z niemieckiej strony głosy przestrogi
pod adresem muzykologów. Głosy te stwierdzały, że „umiejętność muzyczna nie 
istnieje -dla samych muzykologów, ae jej w yniki mużą tak samo życiu, jak 
wszystko inne na św iećie. Jest to truizm, którego nie było by potrzeba w ypo
w iadać, gdyby Torma zbyt licznych naukowych rozpraw nie wzbudzała wrażenia, 
że jest właśnie inaczej. N iestety pokaźna ilość muzykologów zapoznaje swój 
obowiązek dostarczania swoich prac chętnym do przyjęcia i do przyjmowania 
ich uprawnionym czytelnikom w  takiej formie, ażeby zachodziła możliwość ko
rzystania z nich". Taki głos rozsądnej przestrogi dał się s ły sz e ^ z  bardzo mia
rodajnego w tedy miejsca w społeczeńiftne. którego dumę narodową stano
w iło — między innymi — świadome poczucie hiperprodukcji na punkcie w y
dawnictw o charakterze niezrozumiałej i nieproduktywnej naukowości.

Prawie nie potrzebowałbym wspominać o dostępności francuskich dzieł 
muzykologicznych dla niewtajemniczonych kół czytelników, bo w  społeczeń
stwie tym panowała zawsze i dalej panuje zasada, że „to co nie jest jasne, nie 
jest francuskie", jak to zgrabnie sformułował Rivarol. Taki typ prac nauko
wych przedstawiają pisma Romain Rollanda, dalej znakomite rozprawy i dziełu 
Andre Pirro'a czy Maul Marie M assońa, to samo łatwo stwierdzić w  pracach 
autorów francuskich, ogłoszonych w  wojennych i powdjfennych publikacjach  

•Socufte Franę.aise de Musicologię. Ten sam kierunek reprezentuje również mu
zykologia włdSka, z której za przykład wym ienię bodaj potężne dzieło Fausta 
Torrefranco ,,Le órigini italiane del romantioismo musicale".

Z żalem płzychodzi mi stwierdzić, że ogłoszona przez redakcję Ruchu 
Mrfeyjfznego ankieta na temat muzykologii nie wywołała w iększego zaintere^B  
wania. Z liczniejszych wypowiedzi było by się„ może dało w ysnuć pewne prze
słanki pomocne przy tworzeniu ideologicznego rusejiowania w odniesieniu do 
roli muzykologii w  obecnej izeczywistości.

Po tym dość rozwlekłym omówieniu zasad, z jakich wyrastają moje po
glądy na z-adania muzykologii w  społeczeństwie, pozwolę sobie przystąpić do 
przedstawienia projektu organizacji magisterskich studiów muzykologicznych  
w naszych uniwersytetach. Zawsze głosiłem przekonanie, że „nie ma w  świecie  

Ćźjawisk ani przedmiotów absolutnie izolowanych, że wsfeysfko tworzy całość 
■organiczną i dlatego każde zjawisko staje się zrozumiałe, gdy je rozpatrujemy
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na *fle wszelakich warunków, w jakich aas> ^ y stęp u je  w czasie i przestrzeni, 
a oderwrane yd tych waFunltów staje się zagadkowe i uMełuzumiałe"-

ŁiSżę się z góry także z odmiennymi poglądami, opierającymi się zarówno 
na innych czynnikach teoretycznych jak też na gruncie innego doświadczenia, 
zdobytego w iniłych warunkach praktymfeyjch.

Na razie nie wiem y jak będzie się przedstawiała ogólna organizacja slu- 
di-cfw humanistycznych w naszych uniwersytetach. Czy w te ramy da s ę włożyć 
program 'studiów muzykologicznych, jaki udało by się nam dzi-siaj przy naj
dalej posuniętaj'dobrej tv«li naszkicować, tego nie możemy przewidzieć. Pomimo 
pewnej jednoliiTOś-ei pf.&gramu studiów humanistycznych w  naszych uniw ersyte
tach, warunki w  jakich wstępujący do nich student rozpoczynał swoje studia, 
byw ały różne. Polonista posiadał najlepszą podbudosa^ studium uniwersy
teckie, dzięki kilkuletniej nauce języka literatury polskiej w gimnazjum 
i liceum. W  niemniej korzystnych okolicznościach znajdował się student filolo
gii klasycznej, * przynajmniej 'W. dawniejszych czasach. Rówi|ież historia polska 
cajd powszechna, filologia tachodnio-europejska czy historia sztui# i filozoiftj 
przyjmpwaly kandydatów, którym granice ich przyszłych studiów były na ogół 
znane przynajmniej w zarysie. Więcej niewiadomych czekało studenta slaw i
styki. Całkowitym analfabetą w  stosunku dg wybranej >]jjzez siebie specjalności 
naukowej był student, któjy zapisał się na filologię indyjską i filologię orien
talną. A le uniwersytety polskie nie stawiały^ mu przeszkód w przyi&Ei go 
w charal^ rze zwyczajnego słuchacza i pozwalały mu w vy&szej itazelni za
czynać naukę od tego, od czego zaczynają dzieci w  szkole podstawowej, w ięc  
octapozziawcHjda liter obcego mu alfa^gtu i sylabizowania najłatwiejszych w yra
zów. VWspisaeh -wykładów np. Uniwersytetu Jagiellońskiego w okresie od wpro
wadzania -egzaminów magisterskich nie zamieszczano żadnych osśbnych p rzee j  
sów w&runkującajeh przyjęoie studenta sanskrytu i filologii orientalnej. Każdy 
zgłaszający mie zeEwiądectwjem  ukończonej szkoły średniej zyskiwać peiue 
prawa, wybierając te przedrąioty

M uzykologia stanojwłń dość ja^ ra w y  wyjątek w  grj,ipie studiów humani- 
stwczwych. Przyjęcie strujentów na to studium uzależniano od przewożenia  
^®adec.twą z ukończenia konHrwatorium lub od złożenia ÓgWmjnu z przedmio
tów teoretycznych (harmoafa i kontrapunkt) W yrM gama, te nie godziły, śię  
z zasadami dostępności-studiów  uniwersyteckich dla wszyskich innych przed- 
miołow. Usprawiedliwialiśmy tę r^aJRtykę dążnością do postSaienia n a sS j  
specjalności od razu na stopniu możliwie wyższym od elementarnych początków. 
Czy * d zis ia j będziemy trzym p *s’ię podobnych metod czy też'raczej naleW^ od 
nich odstąpić, zftłeżeć to bęriafe od ogólnego systemu, jaki będzie obowiązywał 
na wydziałach humanistycznych W  systemie egzammbw magisterskich w wJP 1 

niała się muzykologia również największą ilością j^fSpisanych do skłcida 
nia egzaminów. Kiedy w edkresie egzaminów i®  stopień magistra z filo
log ii klasyczOej, polskiej, .francrjsffte j cży angielskiej liczba egzaminów ogra
niczała się i dalej ogranicza dj pięciu, sześciu a najwyżej siethniu, m uzyko
logow ie muszą składać ich nor^nabiie 1 1 , przy czym oprócz tych urzędowo prza- 
pisafc^ęh egzaminów musieli w  jednym z polskich instytutów muzykologicznych  
■składać jeszoae po kilka oaobnygfi kollokwiów. Jedynie w zakresie filologii sło
wiańskiej liczba egzaminów przepisanych rozporządzeniem ministerialnym zbliża 
śię do liśzby egzaminów muzykologicznych.

202



Mój projekt proponuje zuaczne zmniejszenie liczby egzaminów m agister
skich. Uważam za rzecz szkodliwą dzielenie materiału, jaki student muzy*kolog-i 
ma opanować w  czasiPstudium  uniwersyteckiego, na małe pdręljie grupy W sy 
stemie takim zatraca się łączność czynn.ków składni muzycznej w jakiejkolwiek  
ego gę historycznej. Poza tym stuęfept, zmuszony do częstego poddawania się 
egzaminom, narażony i Ta niepewność wyniku egzałrunu, nierzadko ponosi n ie 
małą szkodę nie tylko na stanie swojego zdrowia nerwowo-psychicznęgo, lecz 
także na toku swoich studiów, przerywanych zbyt częstymi okresami egzami
nacyjnymi.

Uważam za rzecz bardzo wskazaną skupienie egzJSninów IjHJjmujągJp: 
aj'letirię i historię harmonii i kóntrapunktu, b) teorię i historię form muzycz
nych, c) paleografię muzyczną, d) system atykę muzykologii — w jednym egza
minie pod nazwą: K r y t y k a  e r u d y c y j n a  d z i e ł  m u z y c z n y c h .  .Do 
zdB em ia tego egzaminu dopuszcza się studentów w końcu szóstego trymestru 
wysłuchanych wykładów  i udziału w ćwiczeniach, w któw ch na poffstaw/itt 
odpowiednich przykładów studenci zaznajomili się z zasadniczym i!^ 2Jrnnikami 
tych umiejętności.

Studeifci muszą otrzymać przjLjotowanlię do opanowania tych przedmiotów  
w toku odpowiednio prowadzonych kursów pod kierunkiem sił nauczycielskich, 
pizy czym punkiem w yjścia muszą być zarówno zabytki muzyczne dawffy^2 i 
epok jak kompozycje czasów: bliższych i dzisiejszych.

D r u g ą  g r u p .e  e g z a m i n ó w  m a g i s t e r s k i c h ,  miaiitiwicie: a) aku
stykę, b) instrumenty i ich historię oraz łączącą się z tym egzaminem: c) tech
nikę wókalistyki instrumentacji — należy połączyć w  jedeń egzamin, a team n 
do jego zdawania naznaczyć na koniec dziewiąffljo trymestru studiów. Mtiiej 
ważną sprawą jest znalęziepie nazwy dla tego egzaminu. Przygotowanie do 
tego e^ am inu  "ob ęd zie  słuchacz w ćwiczeniach prowadzanych w trzech try- 
mest»aęhHrzSsiego roku studiów. Silny nacisk należy ^położyć w  tym jikKsSe 
n a u k iS a  zaznajomienie się ze zdobyczami elektro-akustyki oraz z technologia  
budowy instrumeffitów.

” y » ł ' t y  nok studiów powWiian .łaję l^św ięcony: J) .żprientoWąniu w" etno
logii m u^cyńej, 2) w  psychologii twórczości muzjj2e?nej i w  estetyce, 3) w  za
leżności historii muzyki od czynników■ekonomfSWych ś  społecznych, od środków  
techniki kolportowania dzieł muzycznych itp. Przedmioty te stają się materia
łem  egzaminacyjnym jednego egzaminu na końjji ósmego Irymestru studiów/. 
Złożenie wszystkich wymienionych egzaminów i  przyjęcie pracy magisterskiej 
na clahy' p r ^ :  przełożonego podkomisji magisterskiej w  zakresie muzykologii 
temat, upoważni studenta do żjożeniałfllć" ciągu dwunastego trysaestru studipw  
egzaminu końcowego, obejmującego: historię muzyki powszechnej te  szczegół 
nym uwzględnieniem histgrii muzyki polskiej i narodów słowiańskich oraz egza 
min szczegółow y w  zakresie pozostającym w bezpośrednim związku z temęAen 
pracy^lnagisterskiej kandydata.

Cały materiał egzaminów, naszkicowanych w powyższym projekcie, powin
ni sobie studenci przyswmć w czasie w spólnych godzin prai*y pod kierunkiteń 
profdsora w formie w ykładów  ćwiczeń i lektury, stanowiących zasadniczą pod 
stawę nauki. Dopełnieniem studiów muzykologicznych powinno btfli jak do
tychczas, p ftejście kurku głów nfch  zasad nauk Moz^ficznyth i ziożenie e ę ^ -
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minu w tym kierunku. Bezwarunkowo powinno się wymagać od studentów rów
nież wysłuchania kursu w zakresie nauk pomocniczych historii (paleografia ła
cińska, dyplomatyka^ biografistyka. metodyka badań historycznych). Równie 
koń?eczną jest znajomość najmniej jednego języka zachodnio-europejskiego  
i jednego języka słowiańskiego w celu możność^ ł^orzystania z literatury nauko
wej obcojęzycznej. Znaczną korzyść odniosą studenci z uoa§?fczania na wykłady  
historii literatury polskiej, również; na w ykłady którejś z obcych literatur nowo- 
cze.shych, wreszcie na w ykłady z historii sztuki i historii powszechnej.

Przedstawiając pow yższy projekt organizacji studiów muzykologicznych  
w  unirjłersytetach polskich, dobrze zdaję sobie sprawę z jego niedoskonałości. 
Liczę się tez z krytyką różnych jego szczegółów. W iem y wszakże w szyscy, że 
skonstruowanie jakiegoś idealnęgo, maksymalnego ( czy nawet minimalnego 
planu studiów muzykologicznych, jestyrzeczą — pomimo^kryjących się w tym  
zadaniu trudności — znacznie łatwiejszą od praktycznej realizaa^i takiego p ro 
jektu Pierwszą trudność, chooiaż mniejszego rodzaju, stanowi odpowiednie w y
posażenie nas^fch katem  'uniwersyteckich w  potrzebne pomadę naukowe, nTo- 
odzowne do postawiania tych studiów na właściwym  poziomie. Jeżeli dla po
trzeb naszych katedr i instytutów znajdzie się zrozumienie w naczelnych na
szych urzędach centralnych, to. przypuszczam, że otrzymawszy do dyspozycji 
kwoty, obracające się koło pól miliona dla każdego zakładu muzykolMjicznego. 
uda się nam doprowadzić stan ich do możności spełniania swoich zadań peda
gogicznych w  naszkicowanym tu duchu nowoczesnym. Nie mamy naturalnie 
złudzeń, żeby za takie pieniądze można było dzisiaj rozbudować nasze instytuty 
muzykologiczne w e wszechstronnie w yposażone zakłady, umożliwiające tworze 
nie prac na wysokim poziomie naukowym. Ale w iększą i trwałą trudność w  rea
lizowaniu takiego czy innego p lanuR tudiów  muzykologicznych będzie przed
stawiała sprawa żyw ych sil, które będą m iały powierzone sobie zadanie peda- 
gogiczno-naukowe. Przy stałym dopływie nowych studentów muzykologii, sta
nowiących równocześnie cztery różue grupy studiujących na czterech latach, 
podział w ykładów  i ćwiczeń staje się dla jednej siły nauczycielskiej prawie 
niewykonalny. Może dało by się to osiągnąć przez radykalne oderwanie tej 
jednostki od jej zadań naukowych i ostateczne w yzyskanie jej dla praćy peda
gogicznej. Obowiązany do pięciu godzin wykładów i dwóch godzin ćwiczeń  
profesor zwyczajny czy nadzwyczajny jest uprawniony do dowolnego zam ienia-- 
nia godziny wykładowej na dwie godziny Ćwiczeń. W  ten .sposób jedynie — 
tylko w pewnej części — może ufeden wykładowca ypdołać zadaniu przygoto
wania słuchaczów równych kursów, mianowicie^ zostawiając na wykład nauko
wy dwie godziny tygodniowo, a osiem poświęcając na zbiorowe ćwiczenia 
przygotowawcze do ^egzaminów. A le i ta-kj nie ma tu już miejsca na prowadzę 
nie osobnych seminariów, w których studenci przedstawiają swoje prace, w y  
konywane na własną rękę. W  dwunastu trymestrach można w każdym razie 
podzielić olbrzymi materiał historii muzyki w taki sposób że da się w nici 
zamknąć szereg studiów monografi.eznych. np. o różnych epokach stylistycznych  
lub;-tbż podać początki i sazwój jakichś form mtrzljpznych, a nawet krótkie mo 
nograficzne szkice o poszczególnych kompozytorach.

W  odniesieniu do tematów prac magisterskich należy ggó.lrtie podkreślić 
że wyznaczając je profesor powinien liczyć się z warunkami, w jakich prace
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ma być wykonana. N ie można więc dawać tematów, do których zebranie mate- 
riała przekracza m ożliwości studenta lub narażr go na bardzo długie i żmudne 
poszukiwania. W miarę możności, o ile to daje się pogodzić z zasadami równo
rzędnego przygotowania studentów w toku studiów magisterskich, należy uzna
wać indywidualną inicjatywę kandydata w wyborze tematu i przyjmować zgło
szony przez niego temat pracy. Można również zachęcać studentek do pracy 
nad zagadnieniem, stanowiącym część lub cfgiiiwo szerzej zakrojonego cyklu  
rozpraw (np. monograficzne studia w odniesieniu do twórczośłi kompozytorów  
polskich XIX-go wieku), wypracowanych w jakim ś* ośrodku uniwersyteckim. 
Zależnie od stopnia przygotowania i uzdolnienia kandydata oraz stosownie do 
jego bardziej Specjalnych zamiłowań naukowych móżna zgodzić się na' ustale
nie tematu pracy i przyjąć ją do oceiry w  celu odbycia końcowego egzaminu 
magisterskiego już w ciągu ósmego trymestru, co' jest przewidziane rozporzą
dzeniem miiiisteriahiym z r. 1928-go, zezwalającym na uzyskanie dyplomu ma
gisterskiego wyjątkowo w ciągu dziewiątego trymestru.

N ależy jednał; z całym naciskiem traktować w szystkie ujęte w  program 
toku studiów magisterskich przedmioty równorzędnie i Ąążyć do stworzenia 
w kole studentów poczucia kónieczności zdobycia maksimum wiadomości, jako 
podstawy pod mogącą się dopiero po zdobyciu dyplomu magisterskiego rozwi
nąć specjalizację. Dążenie do specjalizacji już w czasie studiów magisterskich  
okazuje się przedwczesne, może wynikać z błędnego ustosunkowania się do 
zagadnienia specjalizacji i prowadzić w następstwie do fałszywych rezultatów  
i rozczarowania.

Magistrzy muzykologii stworzą kadry oświatowców muzycznych, pionie
rów powąSechnej kultury muzycznej społeczeństwa. Szczytne to zadanie przy
niesie im zadowolenie osobiste rówiie korzyściom, jakie z pracy ich Wynikną 
dla szerokich kół ludności.

Było by rzeczą zgoła karygodną, gdyby profesorowie muzykologii w  uni
wersytetach polskich mieli zamknięte oczy na dalsze, w yższe i głębsze zada
nia muzykologii polskiej, poza linią demdrkacyjną stworzoną przez obecne czy  
też przyszłe postanowienia i cele praktyczne magisteriatu rm flgjologicznego. 
W ich wykładach i prowadzonych pod ich kierunkiem ćwićzCTJŚch tlić mus? 
zawsze najszczerszy kult nauki czyst^ , który będą zaszczepiali w  swoich  
słuchaczach. Zachęcając przyszłych magistrów do dalszej pracy na polu roz
wiązywania istotnych problemów naukowych, sami musimy zdawać sobie spra
w ę z istoty obiegowego terminu „naukfwość" i nie możemy łudzić ani siebie 
ani innych.trochę przesadnie wywyższoną godnością czystego naukowca wtedy  
kiedy w istocie chodzi zaledwie o ilościow e mnożenie opisów oczywistych 
i całkowicie w yjaśnionych faktów. W  moim skromnym iV>zumieniu niepfesl 
jeszcze czystym naukowcem np. antropolog, który skrupulatnie przeliczy włosy 
na głowach jednego ty“ ąca murzynów, tysiąca eskimosów. tysiąca czerwono- 
skorych Indian i rezultaty obliczeń przedstawi na szeregu tablre, uwzględniają
cych płeć, wzrost, w agę, w iek, kolor oczu i uzębi.enie swoich pacjentów. M uzy
kologowie zbyt często tworzą pozory naukowości swoich metod z pomocą me
chanicznych zestawień najpospolitszych połączeń akordów, najpowszechniej 
stosowanych formuł lytmicznych, kroków i skoków melodii itp. Filologowie czy 
historycy literatury dawno już przestali bawić się obliczaniem ilości samogłoski
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a czy ti przychodzących na 1 0 0  stronach tekstów powieściopisarjjy pierwszej 
cfejj, drugiej pfftewy XlX-go wieku. W  zakre” e mu^kdlocfii musi także
nastąpić gruntowna krytyka pojęcia naukowości istotnej i pozOwiej. Zajęcie się 
tym zagadnieniem wykracza poza granice tego referatu.

A teraz sprawa dwustopniowości tytułów uniwersyteckich, po macg-ste* 
riaoie — doktorat. Przepisy dotychczasowe są w odniesieniu do doktoratów  
bardzo lakoniczne. Dygliim doktorski na wydziałach humanistycznych mogą 
uzyskać mągistrzy użę wcześniej jak po u p łyrje  jednego rdku od uzyskania 
stopnia magistra, na podstawie rozprawy, której temat ^ s t  odmienny od pracy 
magisterskiej i po. złożeniu egzaminów z przedmiotr głównego i pobocznegb 
przed odpowiednio złożoną komisją egzaminacyjną pod przewodnictwem dzie
kan,^ Warunkiem, który kandydat m ng w ypełnić, przed otrzymaniem dyplomu 
doktorskiego, jest dostarczenie! stu egzemplarzy drukowanych jŁzprawy doktor
skiej. Bez spełnienia tego warunku pie może mu być w ł o żony dyplom do
ktorski. W  okresie międzywojennym minimalny tylko odsetek doktorandów  
mógł dostarczyć tych sto egzemplarzy drukowanych. Mimo niespełnienia tego 
warunku w szyscy ci międzywojenni doktorzy otrzymywali prawo używania 
tytułu doktorskiego _ a. to na podstawie zaświadczenia rektoratów o odbytym  
.taktycznie akcie promocji doktorskiej. Dyplomy zaś czekają dalej na chwilę 
dostania się do rąk doktorów po wydrukowaniu ich aW snraod'. Postanowienie 
to nie liczyło się zupełnie z możliwościami materialnymi naszych młodych pra
cowników naukowych, ani nawtj z funduszami naszych iiHtytucyj naukowych. 
Samo zaś dążehie dyplomowanych magistrów do osiągnięcia stopnia djfłk'or- 
skiego odbywało się już poza murami uniwersytetów, ich pracowni, niejako 
w powietrzu; bez organicznego związku ze szjcołą, z której wychodził magister. 
O ile dany profesor nrie Ęc&Eaczał z własnej inicjatywy opieki nad postepem  
pracy sw ojega dawniejszego ucznia i nie ułatwił mu przystępu do pracowni, 
doctorandus zmusAyry Jrył sam szukać — częstokroć nawet zą-fgranicą — środ
ków potrzebnych cip wykonania swojej rDzprawy. Trudno mi wykazać staty
stycznie |ą k i procent magistrów muzykologii z trzech polskich uniwer^tfetów  
osiągnęło tytuły doktorskie. Być może, że liczba ich nie finBzie sta
now iła dziesiątej części ogólnej lięzby magistrów. W ielu spośród któiffy
rokfiFwali nadzieje, że dopmą dp tego celu jeszcze przed w o jn jg jz ism j już nie 
okazuje skłonności do wykonania pićTc i poddania się rygorozom, przekro
czywszy;, ,okres wieku, w którym aspiracje tego rodzaju są rzeczą bardziej nattf- 
ralną niż później.

Uważam za. W5 K.'tcz_ane utrz.ymąrfte" jlęugiego, ^ jż s z e g o  stopnra naukow e® , 
tzn. doktoratu w .gakresie muzykologii, z równoczesnym stworzeniem odpowied
nich warunków dla kandydatów, starających się o uzyskani|||tego tytułu. Za 
warunki takie uważam ufundowanie stypendiów państWffwych dla pewnej liczby 
bardzo, sumiennie dobBmJ&fih kandydatów przy każdej placówce muzykglfigrŁ,}. 
nej w uniwersytetach* polskich. Stypendia takie, wyznaczone na okres dwóch 
w zględnie trzech lat, musiałyby stano_wt podstawę wolnej od trosk codziennych  
egzyjjtencjł kandydatów, którzy m ieliby możność wykfmania zg łds^pych  prac 
pod okiem odpowiedzialnych za ich przebieg profesorów w pracowniach uni- 
wersyfeckich, względnie nnfclyby umożliwić kandydatom wyjazd na jakiś czas 
za granicę dla pcenania innych placówek muzykolegrcznych iflćwrzystania z w iel
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kich bibliotek. W ykonane przez kandydatów rozprawy doktorskie, po zakwali
fikowaniu ich przez członków «dpowie_^nio złożonych komisji egząjninacyjnych, 
powinny być wydawane na koszt Ministerstwa Oświaty w formie dsubnych 
wydawnictw, w zględnie w ramach ustalonych periodyków muzycznych lub też 
w publikacjach Komisji Muzykologicznej Polskiej Akademii Umiejętności. Na 
punkcie rygorozów doktorskich można ewentualnie zatrzymać stosowane do
tychczas pi^episy lub też stworzyć nowe.

Tematami rozpraw doktorskich m^ga  ̂ być zagadnienia ze wszystkich gałęzi 
wiedzy muzycznej. Ptiwinny oi>ę wynikać j, istotnych postulatów nauki, poru
szać p^pblemy nie poruszane lub nie wyjaśnione definitywnie. O ile przy
czynki mogą odpowiadać -wymaganiom stawianym pracom magisterskim to 
wUOdniesieniu do dwsartacyj doktorskich naleźv dążyć do R ią g n ięc ia  w yż^ ego  
stgpnia na punkcie oryginalności tez i ich przeprowadzenia przy mgżl™*3 
wszechstronnym wyczerpaniu źródeł i literatury.

Trudno w chwili obecnej, kiedy nie znamy jeszcze zarysów przyszłej orga
nizacji studiów humanistycznych, tworzyć teoretyczne ramy dla przebiegu pracy 
dyplomowanych magistrów, pragnących uzyskać dyplomy doktorskie. Czy. będą 
oni mieu zmierzać do tego celu prywatnie i tylko zgłaszać się do staraj swojej 
uczelni z gotową pracą doktgrską i prośbą o jej ocenę i o dopuszczenie do 
rygorozów, c ^  też będą w dajs^m  ciąęju związani i w  jakim charakterze z uni
w ersytetami. N iewątpliwie nawet po możliw i?  wszechstronnym wypełnieniu  
dwunastu trymestrów wykładami, ćwiczeniami i egzaminami w zakresie w sz y je  
Mch przedmiotów muzykologii, pozostąje jeszcze w iele zagadnień, jakie huma
nista powW en najgruntowniej zbadać, W tym w ięc drugim ‘ okresie swojego 
przygotowania do pracy n au k o^ g  nie njiże się ką-fidydat obejść bez poznania 
także dalej poza jego muzykologiczną specjalność wychodzących problemów  
naukowych. Niektóre z tych problemów będą przedstawiały dla niego zupełne 
novum, inne pozwolą mu gtębiej wniknąć w  poruszone dawniej zaę^dnienia, 
Opierając się na cennej pracy Bogdana Suchodolskiego pt. ,,Przebudo;wa podstaw  
nauk humanistyczych" miałbym tu do zaproponowania ur*^Ś'ględnienie takich 
tematów, jak: a) psycholi%ia a historia, bj ,'socjologia a historia, c) teoria kul- 
tury a h is to r ii d) tworzenie pojPS fw  naukach humanistycznych, e) przyczyno- 
wość i dóalektyka, f) analiza opisowa kultury, g) analiza genjtyorfia-. Obok tego" 
w tym dalszym ciągu studiów znalazłaby m iejsce specjalizacjńyw obranym za
kresie muzykologii. Odpowiednio do tego zarysu studiów na dwóch stopniach 
m usiałby nastąpić podział sH nauczycielskich na przygotowawczo-pedagogiczi.ie 
i naukow o-kierow nic^.

Dr JÓZEF M. CHOMlftsfrl (Warszawa)

Problem organizacji studiów muzykologicznych
(Koref?rat)

Głębokie przemiany społeczne j ^wi^topoglą‘d'owe, k te ^  w yciskają piętno 
na wszystkich dziedzinach n a s^ g o  życia, zmuszają do szukania dla nich nowych  
form organizacyjnych-^K staiac się b o d łe m  do dalszego rozwoju, decydują 
o żywotności tych dziedzin. I muzykologia nie może stać poza obrębom tego

207



procesu, SKoro cnce pozostać nauką p»trzeDną i pożyteczną, w  posaukuwamu 
nowych form organizacyjnych rtT/wafhno ostatnio problem p r żre n i e s i e n i a  
studiów muzykologicznych na teren wyższych szkół muzycznych. N ależy więc 
zastanowić się, Sty- w yższe szkolnictwo muzyeefle stanowi odpowiedni grunt 
dla n a l^ y tego  Lrak-fcwanih dyscypuŁ  muzykologicznych, czy szkoły takie mogą 
zapewnić muzykologii nieskrępowany i w szechstgm ily rozwój. 'W yższa szkoła 
muzyczna jost szkołą artystyczną, a zaSem (łele jej i zadania- są inne niż muzy- 
Łológtk Szkoła ta produkuje artystów (kompozytorów i wykouawców) oraz tak 
zwanych „teoretyków" dla zadań pedagogicznych lub też przyszłych prelegen
tów i ewentualnie publtc^ltów muzycznych. Głównym zadaniem muzykologii 
jest natomiast produkowanie pracowników naukowych, przyszłych b a d a c z y  
n a u k o w y c h  — inaffińj straciłaby ona swój seiis i rację sw ego istnienia. 
Inna rąecz — dość znaczny p r o ^ ń t stuoęjntów m uzytorogii nie poświęca si& 
pracy iiaukowej po ukończeniu studiów. A le z tego bynajmniej nie może w yni
kać, abyśm y mieli zrezygnować z głównego celu naszej nauki —  i to tym 
bardzIeTT że nawet ten w ysoki procent m u z y k o lo g ii - nienaukowców może- 
-aaj-mować się^ pożyteczną i ważną pracą dla społeczeństwa. Chcąc jednak stu ' 
diom muzykolocdęznym zapewnić należyty jRfeiom, musimy * id ać im takie for
my organizacyjne, które by im umożliwiły wszechstronne i dogłębneujm ow anie  
poszczególnych zagadtireń. Muzykologia, aTile._ shce byćL prawdziwą nauką, nie 
może być traktowana w  sposób izolowany, ale zgodnie z prawem o w szech- 
związku i wzajemnej zależności zjawisk musi znaleźć się tam, gdzie będzie- 
mogła korzystać 7, Sałego szeregu nauk pomocniczych, o których wspomniał 
prof. Jachimeckj, to znaczy na uniwersytecie. Jest to konieczne zwłifezclfgr 
w chwili obecnej, kiedy pod wpływem n o w e fl światopoglądu mamy wypraco
wać now la metody badań, kiedy mamy unowgćześnK muzykologię, rozszerzajhb 
zakres poszezenolnych dyscyplin i pogłębiając je równocześnie.

Jeśli chodzi o s t r o n ę  m e t o d y c z n ą  dotychczasowych badań nauko
wych, to niewątpliw ie dużo racji ma prof. Jamichecki. Odnosi się to przede 
wszystkim do przejaskrawień w  spekulatywnym traktówaniu zagadnień tech
nicznych i formalnych, które opierając się na opfyczfiym obrazie dzieła mu- 
zycSirego rozmijają sfę niejednokrotnie z rzeczywistym działaniem użytych środ
ków. Tak przynajmniej zrozumiałem intencje prof. Jachim eckiego. Jeśli nato
miast chodzi o sprawę u ż y t e c z n o ś c i  s p o l e  c z i H  p łacy nauko^Aldj, to 
mam wrażenie, że prof. Jachimecki ujmuje to zagadnienie zbyt powierzchownie. 
N ie można bowiem w sposób mechaniczny przenosić postulatów stawianych dziś 
twórczości artystycznej na EŁr-en twórczości naukowej. Badania naukowe, w y
magające zawsze włejlpiego przygotowania fachowego, nie mogą ulec upro
szczeniu bez szkody dla ich poziomu i rezultatów. Jest czymś charakterystycz
nym dla nauki, że w miarę swegg., rozwoju staje ona coraz bardziej skom 
plikowana i wymaga coraz więcej pracy i umiejętności. Skoro muzykologia 
ma być naukif w  pełnym znaczeniu tego słowa, to nie możemy do’ f ie j  przykła
dać innej miary niż do reszty nauk. Tego bynajmniej nie wym aga od nas ani 
Państwo ani społeczeństwo. Wręcz przeciwnie, w  chwili obecnej, kiedy dzięki 
nowemu ustrojowi społecznemu tw orzą.się lepsze t^ runki dla pracH naukowej 
niż to było dotychczas, naszym obowiązkiem jest dołożyć wszelkich starań, Pj 
nauka nasza osńągeęth poziom jak najwyższy, bowiem to zadecyduje o jej war
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tości społecznej, o jej użyteczności społecznej N ie oznacza to jednak, aĘJł 
nauka miała .zamknąć się w swych laboratoriach i pracowniach, aby pracownic^" 
naukowi nie mieli obowiązku informowania społeczeństwa o rezultatach sw ej 
pracy. Informowanie szerokich rzesz społeczeństwa o rezultatach pracy nauko
wej nie będzie zadaniem ŁoąJjraw ściśle naukowych, ale prac publicystyczmych,. 
obliczonych na czytelnika przeciętnego, gdzie nie trzeba będzie wnikać* w sam 
żmudny, i dostępny tylko dla fachowców, proces dociekań naukowych. Dlatego 
nie uważam, aby np. prace Edwarda Denta czy Romain Rollanda m ogły stanowić 
dla nas wzór prac naukowych. Prace teP ia leżą  wprawdzie do kategorii warto
ściowej publicystyki muzycznej, ale z prawdziwą nauką mało mają w spólnego. 
Romain Rolland był świetnym pisarzem, badaczem naukowym byl natomiast 
miernym, prawie żadnym. I chociaż nikt nie może k w estion ow ać wartości spo
łecznej publicystyki muzycznej i jej rflli w  uświadamianiu społeczeństwa spra
wami nauki, to jednak w związku z referatem o problemie organizacji s t u d i ó w  
muzykologicznych, powinniśmy <się przede wszystkim  zająć stroną czysto nau
kową tych studiów i przedyskutować wyłaniające się dziś sprawy zasadnicze.

Przede wszystkim  rfależy stwierdzić, że przedstawiony przez proi. Jaclii 
meckiego system Adlera, który pcłwstał na podłożu metodologii nauk ubiegłe 
go stulecia, wymaga już pewnej korektury i pogłębienia. W ysunięcie na plan 
pierwszy działu historycznego miało ten skutek, że dotychczas rozbudowano 
znacznie dyscypliny historyczne, podczas gdy inne działy muzykologii, zw ła
szcza teoria muzyki d metodyka badań, zostą.iy zaniedbane. Stworzenie działu 
teoretyczno-metodoiogicznego .jest dziś szczególnie potrzebne. Coraz w iększy  
wpływ nowoczesnego światopoglądu na wszySfkie dziedziny naszego życia 
wymaga również u n o w o c z e ś n i e n i a  m e t o d  b a d a w c z y c h  i w łącze
nia ich do programu studiów. Jak się łatwo można domyśleć, chodzi tu o wy- 
koizystanie zdobyczy m a t e r i a l d s t y c  zm e j  m e t o d y  d i a l e k t y c z n e j ,  
która w oparciu o podstawowe prawa świata realnego zeżwołi na bardzSćjj 
wnikliwe podejście do zjawisk muzycznych niż metody dawnisjsse, biorąjb 
swój początek z filozofii idealistycznej. Nie zapominajmy, że przy (Szyny zwal
czania dialektyki matełiafistycznej nie leżą w jej charakterze naukowym, lesz 
wynikają z jej wydźwięku spoifecznego, który godzi w porządek świata kapita
listycznego. N ie jest piZecież 'żadną tajemnicą, że dotychczasowe próby stwo
rzenia ścisłej teorii muzyki nie dały "ożądanego rezultatu. Jak wykazują •ltip- 
prace Harburgera.^lrpfa i Westphala, logika formalna okazała się £d ciasna, 
aby przy pompcy M H Ł iw ych jej kategoryj m yślenia można było dojść do. 
przekonywujących uogólnień, do wykrycia podstawowych praw rzgdząóych 
tworzywem muzycznym. Tu potrzebna jest większa elastydznośg w możliwo
ściach myślenią* jaką wykazuje właśnie logika ruchu — dialektyka, tu ko
niecznie jest w łaściwe dla niej wnikanie w  treść procesów myślowych, a nie 
ograniczanie się tylko do ich strony formalnej. Są to zagadnienia trudne, wym a
gające w iele żmudnej pra<™ i w nikliwych studiów, niemniej jednak p r a c a  
n a d  s t w o r z e n i e m  p o d s t a w  i t e o r e t y c z n y c h  i m eftSo di o l o 
g i c z n y c h  d l a  n a s z e j  n a u k i  m u s i  b y ć  p o d j ę t a  j a k  n a j 
s z y b c i e j ,  bowiem od niej zależeć będzie feierunek badań w poszczegól
nych dziedzinach muzykologii i wychowania nowych zastępów prafcbwników
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naukowych .,'Ł uW^gi na to nie zgociziibym się z poglądem prot Jśpchimscki-ego, 
żeby bardziej nowoczesne traktowanie niektórych zagadnień (np. zależność hi
storycznych zjawisk muzycznych od czynników ekonomicznych i społecznych) 
przenosić do końcowych trymestrów studiów, a nawet odkładać je aż do 
prac doktorskich. Student, na którego od zewnątrz będzie oddziaływać now o
czesny światopogląd m u s i  w r a s t a ć  j u ż  o d  s a m e g o  p o c z ą t k u  
s t u d i ó w  w n o w e  p o d e j ś c i e  m e t o d o l o g i c z n e ,  będące właśnie 
żywym odbiciem tego światopoglądu, i wyczuwać go w e wszystkich dziedzi
nach swojej nauki:

Z kolei przechodzę do przedstawionego przez prerf. Jachimeckiego p r o- 
j e k t u  e g z a m i n ó w  m a g i s t e r s k i c h .  Prof. Jachimecki, uważając do
tychczasow y program egzaminów magisterskich za szkodliwy, proponuje zre
dukowanie ich ilości do 4:

1) teoria i historia harmonii i kontrapunktu, teoria i historia form mu
zycznych, paleografia muzyczna, system atyka muzykologii;

2) akustyka, instrumenty i ich historia, technika wokalistyki i instru- 
mentacja;

3) etnołjg ia  muzyczna, psychologia twórczości muzycznej i estetyka,'
l.eżnośe historii muzyki od czynników ekonomicznych, społecznych itp.

4) historia muzyki powszechnej ze szczególnym uwzględnieniem historii 
mUzyki polskiej i narodów słowiańskich Oraz egzamin szczegółow y w zakresie 
pozostającym w związku z tematem pracy magisterskiej.

N ie w ydaje mi się, aby przeprowadzone tu połączenie przedmiotów  
w grupy mogło ułatwić studentom lepsze opanowanie poszczególnych dyscy
plin. Mam również poważne zastrzeżenia co do tego, czy grupy te przyczy
niają się do przywrócenia „łączności czynników składni muzycznej w  jakiej
kolw iek epoce histmarcznej". W skład poszczególnych egzaminów wchodzą tu 
przedmioty z tak najrozmaitszych działów mijijykoiogii, że nie ma mowy, aby się 
mogły one bezpośrednio uzupełniać, w  rezultacie czego student będzie miał
do opanowania olbrzymi materiał, co bynajmniej nie ułatwi- mu składanie egza
minów . Ponadto tworzenie grup p osaśegó ln ych  przedmiotów winno opierać 
się na klasyfikacji przyjętej w  gcjlóle w  nauce, tak, aby teorii nie łączyć z hi
storią i paleografią, eftlologii z estetyką, estetyki z metodologią itp. Tego w y 
maga powaga nasz|V nauki, będącej przedmiotem studiów uniwer.5jiteckj.ch. 
Jak się okazało w praktyce, połączenie tę^rii z historią było bardzo n ieszczę
śliwą próbą i doprowadziło do tego, że cz&ąjo identyfikowany z teorią tzw. 
„fachową wiedzę muzyczną" w zakre^e harmonii czy kontrapunktu, cp mato 
ma wspólnego ze ścisłą nauką. Czas n a jw ż sz y , aby określeniu „teoria" przy
wrócić w łaściwy seus i znaczenie!

W koreferącie niniejszym nie podaję w łasnego planu studiów muztykolo- 
"tficżiwch, ponieważ uważam, że sprawą tą powinna zająć się specjalna komisja. 
Pragnę natomiast poruszyć jeszcze jedną sprawę, mianowicie problem s p e 
c j a l i z a c j i  Zdaniem prof. Jachimeckiego, dążenie do. specjalizacji w  czasie 
studiów magisterskich jest przedwczesne i może wynikać z błędnego ustosun
kowania się do zagadnienia specjalizacji o,raz prowadzić do fałszywych rjjgui- 
tatów i rozczarowania. Gdyby studia uniwersyteckie ogjasiczały  się tylkć ' do
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składania egzaminów magisterskich, gdyby celem tycn stud.ow było dostarcze
nie tylkO'pewnego ztf|Sobu wiedzy., to nie można by odmówić słuszności stano
wisku prof. Jachim eckiego. Tymczasem student w czasie studiów magisterskich 
obowiązany jest do^iapisania przynajmniej dwóch prac, tj. seminaryjnej i ma
gisterskiej i do odbycia 2-lelnich ćwiczeń seminaryjnych, co razem wzięte ma 
na celu przygotowanie do pracy naukowej. Praca taka byłaby nie do pomy
ślenia bez specjalizacji i dlatego każdy niemal temat pracy seminaryjnej czy 
magisterskiej prowadzi do specjalizacji w  w iększym  lub niniejszym Htopjyu, 
jest świadectwem s z c z e g ó ł o w e g o  zajęcia się., pewnym s p e,:c j a 1 n y m 
•.zagadnieniem. Mając nawet na uwadze w ychowanie kadr oświatowców muzyCz- 
mych i pionierów kultury muzycznej, uniwersytet nie potrzebujelspecjalnie na
staw iać się na ten typ pracowników, bowiem nówe warunki społeczne i natu
ralna selekcja, jaka dokonuje się zawsze na uniwersytetach, same stworz‘ą 
takiego muzykologa-społecznika. Jak już wspomniałem, nie w szyscy studenci 
poświęcą się pracy naukowej po ukończeniu studiów, toteż nie zabraknie na 
pewno kandydatów na przyszłych pedagogów i oświatowców — i to zwłaszcza 
wówczas, gdy studia ich będą odbywały się w atmosferze nowej, zdrowa] 
ideologii.

Na zakończenie moich rozważań jak najgoręcej popieram słuszne postulaty 
Brom Jachimeckiego, dotyc|5ce powiększenia ilości sił pedagogicznych na r?E?' 
[Szych uniwersytetach oraz odpowiedniego zaopatraenia zakładów muzykologicz
nych w  pomoce naukowe. W  związku zaś z poruszonymi zagadnieniami pozwolę 
sobie postawić kilka pytań, nad którymi powinniśmy ppSjąć dyskusję, a miano- 
.yicie:

1. Czy muzykologia winna pozostać w ramach studiów uniwersyteckich?
2. Czy należy przebudować podstawy metodologiczne badań naukowych 

w mysi zasad marksizmu?
2. Ciff reorganizacja studiów muzykologicznych winna pójść w kierunku 

uwzględnienia dyscyplin dotychczas pomijanych (dział teoretyczno- 
metpdolog^qzny) ?

C. Czy nalęży powołąć- specjalną komisję dla podjęcia prac nad reorga- 
ganSzracją studiów muzykologicznych?

W związku z organizacją studiów muzykologicznych nie można pominąć 
spray®  p r z y g o t o w a n i a  k a n d y d a t ó w  do studiów tego roidjzaju. Jest to 
sprawa drażliwa, niemniej jednak ważna, o doniosłym znaczehiu, bowiem od 
jej należytego załatwienia będzie zależał poziom samych studiów i rezultat 
pracy pedagogicznej. Prof. Jachdmecki nie wskazał nam sposobu rozwiązania 
tego trudnego zagadpienia, lecz ograniczył się do porównania muzykologii 
z innymi specjalnymi naukami, któiych studowanie nie było uwarunkowane 
żadnymi wstępnymi egzaminami, z czego można by wnosić, że w tym względzie 
jest skłonny traktować muzykologię podobnie. Przy takim podejściu do stu
diów muzykologicznych natrafilibyśmy na trudności wręcz nie do pokonania. 
Z jednej strony mielibyśmy stale bardzo niejednolity pod względem przygoto
wania zespół studentów, co utrudniąło by pracę, z drugiej zaś strony, gdybyśmy 
chcieli rozpocząć naukę od podstaw, nie starczyjo by czasu na w łaściwe studia 
muzykologiczne; względnie daleko przekroczyłyby one czas przeznaczony na
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stuaia na w ydziale humanistycznym. Zresztą — czy można dopuścić do tego,, 
by przedmioty, wchodzące do prograsńu ś r e d n i e j  s z k o ł y  m u z y c z n e j , ,  
miały znaleźć się w  planie wykładów i ćwiczeń muzykologicznych na u n i w e r 
s y t e t a c h ?  Jeśliby do tego poziomu sprowadzono studia muzykologiczne, 
to rzeczywiście taką „muzykologię" można by bez namysłu przenieść do szkoły  
muzycznej — i to nie najw yższego'typu. Dlatego uważam, że wstępne egzaminy 
na muzykologię powinny być utrzymane, ewent, kandydat winien ukończy*ó 
naukę w  średniej szkole muzycznej. Jest to minimum, bez którego nie można 
rozpocząć w łaściwych studiów muzykologicznych. Osobiście jestem raczej za 
ukończeniem n o r m a l n e j  nauki w szkole muzycznej niż za składaniem  
egzaminów wstępnych, ponieważ nauka ta gwarantuje również zdobycie po
trzebnej umiejętności praktycznej. N ie zapominajmy, że muzykolog powinien 
być również m u z y k i e m !

Doc. Uniw. Dr ZOFIA LISSA (Warszawa)

Organizacja twórczości muzykologicznej

Problem organizacji polskiej twórczości muzykologicznej ma w obecnej, 
chwili dwa oblicza: 1) W obec centralizującej, wspierającej w szelkie poczyna
nia naukowo-kulturalne, roli Państwa., powstaje dziś zagadnienie takiej o r g a 
n i z a c j i  b a d a ń  m u z y k o l o g i c z n y c h ,  która by zezwoliła na planowy  
rozdział pracy, na stworzenie dla niej lep ^ Sch  niż dotąd warunków, która dałaby 
możność podjęcia nowych zagadnień, i to na długą i dalszą niż dawniej metę, 
która by stworzyła możność zorganizowanej kolektywnej pracy na takich od
cinkach, którym w ysiłek jednostki wystarczyć nie może. 2} Z drugiej strony 
zagadnienie twórczości naukowej w dziedzinie muzykologii wym aga dzis na 
pewnych odcinkach r e w i z j i  n a t u r y  m e t o d o l o g i c z n e j ,  i w łaśnie tu 
przed forum najściślej fachowym, na T-ym Zjeździe M uzykologów Polskich, jesr 
m iejsce na tT* by te zagadnienia — oczyw iście już głębiej sięgające w organi
zację samej n a u k i ,  a nie tylko jej zewnętrznych warunków — podjąć i sze
rzej przedyskutować.

I

Zacznijmy od zagadnienia o r g a n i z a c j i  pracy muzykologicznej w na
szej dzisiejszej rzeczywistości. Pokutuje w niej typowy dla stosunków przed 
w ojennych izolacjonizm, brak koordynacji badań i wynikająca z nich ograni 
czoność, dorywczość przeprowadzanych prac, w  całokształcie ogórh-o-państwo 
wym  — ich bezplanowośĆ. Czy możemy mówić o muzykologii polskiej jalcc 
o jednolitej szkole, o określonym, tem atycznie czy metodologicznie, kierunkr 
naukowym? N ie. Każda katedra muzykologiczna pracuje niezależnie od innych 
każdy badacz przeprowadza swoje badania w  zamknięciu i oderwaniu od innych  
temat poruszony przez jednego muzykologa n i e znajduje resonansu i odbicie 
u innych. O publikacjach kolektywnych, które dawały tak wspaniale-* w y
niki jak choćby np. podręcznik historii Guidona Adlera czy Handbuch dei 
M usikwissenschaft Bueckena, czy podstawowe zbiorowe prace radziec
kich m uzykologów — u nas nie było i nadal o tym jesecze nie ma mowy. 
Na odwrót można było zauważyć pewne antagonistyczne napięcia poszcze-
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■gómycn grup muzykologów, niechęć do wspólnego przedyskutowywania  
zagadnień, czego najlepszym wyrazem był przed wojną brak ogólno-polskiego 
Towarzystwa M uzykologicznego. N ie będziemy dalecy od prawdy, jeśli brak 
fundamentalnych pra^y muzykologicznych przypiszemy częściowo temu stanowi 
rzeczy. 1 będziemy — zdaje się — wyrazem opinii, do której większość muzy
kologów  polskich już dojrzała, jęśli stwierdzimy, że w szyscy odczuwamy po
trzebę zmiany tegcBstanu rzeczy. Zadania, które stoją przed m uzykologią pol

eską, i w  rozwiązaniu których Pańs*two chce nam dziś dopomóc, wymagają w ła
śnie tej przemiany.

Bo weźm y na przykład pod uwagę choćby taką dziedzinę badań, jak f o l 
k l o r y s t y k a  p o l s k a .  Przyznajmy szczerze, że przeprowadza się je w  spo
sób nieuporządkowany, chaotyczny i niewystarczający. N ie z powodu czyjej
kolwiek złej w oli lub nieum iejętności. Po prostu z tej przyczyny, że ogrom 
zadań przerasta tu wielokrotnie siły  dwóch naszych czołowych etnologów, że 
praca ich odbywa się w warunkach trudnych, nieodpowiednio finansowo podbu
dowanych, pozbawionych niezbędnej aparatury a przede wszystkim — pozba
wionej pomocniczych kadi. Odbywa się —  co tu mówić •— bezplanowo, ponie
waż dla planowej pracy, która by objęła rejestracją folklor polski w terenie 
■ c a ł e g o  kraju, brak dziś jeszcze odpowiednio mocnej bazy organizacyjnej. 
A czas leci, ruchy migracyjne ©kresu powojennego w ramach naszego kraju 
powodują zacieranie się regionalnych w łaściw ości folkloru, zaś urbanizacja wsi, 
zwłaszcza jej radiofonizacja — mimo w szystkiego dobrego, co z punktu w i
dzenia ógólnego podniesienia poziomu kultury ze sobą przynosi — pod tym 
względem również działa niwelująco. Oto* jeden odcinek, szczególnie palący, 
który, wymaga pr^staw ienia organizacji pracy w m uzykologii polskiej.

A le nie jest to odcinek jedyny. Innym terenem, wymagającym kolektyw 
nej, harmonijnej współpracy wielu naukowców-m uzykologów, jest zagadnienie 
polskiej prawdziwi f l n  a u k o w  e j e n c y k l o p e d i i  m u z y c z n e j  czy też 

' s ł o w n i k a  t e r m i n o l o g i c z n e g o .  W prawdzie mamy encyklopedie daw
n ie jsz e , w  przygotertjtaniu jest nowa encyklopedia popularna, nastawiona na 
inteligentnego czytelnika. Nowoczesnym ,, obszernym, wszechstronnym a przede 
wszystkim  ścisłym  naukowo wydawnictv|fem w rodzaju encyklopedii Riemanna 
czy Grovego, poszczycić się nie m ożem y. Do tego samego typu należy zagadnie
nie nowoczesnego p o d r ę c z n i k a  f o r m  m u z y c z n y c h ,  a jeszcze bardziej 
nowocześnie ujętej i do ostatniejWzhwili doprowadzanej h i s t o r i i  muzylu 

•ogólno-światowej. Tego rodzaju wydawnictwa, o ile nie mają gtzK zyć niedo
ciągnięciam i natury metodologicznej i merytorycznej, przy dzisiejszej specjali
zacji i ogromie literatury, n i e mogą już być dziełem jednego naukowca, nawet 
gdyby cm poświęcił im znaczną część żyoia i w szystkie swoje siły  i czas. Tym
czasem w szyscy wiem y dobrze po sobie, jak w iele różnych spraw stawia dziś 
przed nami wartkie Żyde naszego odbudowującego się ktąjtf i jak każdy z na:s 
bywa rozszczepiany wjelorakością z^jęć. Na skupione, w ieloletnie studia nad 
jednym przedmiotem czy pracą trudno sobie pp^w °lrć w naszej powojenne^ 
atmosferze. Tym bardziej *jast tu niezbędna ścisła w spółpraca,Stosunkow o nie 
licznej na razie garstki, naukowo pracujących muzykologów.

Już tych kilka przykładów dowodzi, ć)e tylko zbiorowy i harmonijny -ijŁ1 
isiłek przedstawicieli różH“gh katedr muzykologicznych i przedstawicieli różnych
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specjalności w  dziedzinie natfŁi o muzyce może podołać tym zadaniom. Czas; 
najwyższy, żeby m uzykologię polską pojmować jako jednolity, zwarty i zhar
monizowany zespół pracowników naukowych, a nie jako oddzielne katedry uni
w ersyteckie, z ktcjrych każda podejmuje inną problematykę — co się zresztą 
przejawia w psti-okaciźnie planów wykładow ych — pracuje mną metodą badaw
czą, podejmuje i opracowuje niekiedy te same zagadnienia rółvixolegle, zamiast 
opracowywać je w spólnie.

Oczywiście, nie idzie mi tu w  żadnym wypadku o uszczuplanie indywidual
nych zainteresowań poszczególnych badaczy naukowych. Na odwrót, im szer
szy jest ach krąg badań, im bardziej różnorodne zainteresowania, tym bardziej 
rozszerza i pogłębia się polska w spółczesna nauka o m uzyce. Idzie mi tylko-
0 to, by dotychczasowy izolacjonizm naszych katedr muzykologicznych, a w ięc 
skupisk muzykologów, zastąpić z&pganizowaną współprąęą, by na tym Zjeździe- 
przy wspólnym udziale i dyskusji jasno postawić przjćd c a ł ą  muzykologia 
polską jej w s p ó l n e  zadania, by tutaj wezwać w szystk iej pracowników nau
kow ych w tej dziedzinie do współpracy, obliczonej na daleką metę. Współpracy,., 
która będzie wyrazem głębokiego zrozumienia celów, stojących przed w spół
czesną ptó^ską nauką o muzyce. Tym celom ma właśnie służyć obecny Zjazc. 
M uzykologów, który — mam nadzieję — sprecyzuje te zadania i w ytyczy ma-<r 
tody organizacji współpracy. Tym celom ma służyć a powstająca obecnie Sekcja- 
nairkowo-twórczych muzykologów, organizowana przy Związku Kompozytorów  
Polskich. Tym celom zaczął już służyć „Kwartalnik Muzyczny" redivivus, tj 
w -^ow iony po- w ielu IStach milczenia. Tym celom na koniec będzie też służyć 
Sekcja Muzyczna, będąęego w_ stanie organizacji I n s t y t u t u  S z t u k i ,  za 
projektowanego p ^ ez  Prezydium Rady Ministrów i powstającego pod bezpo
średnim nadzorem Komitetu dla Spraj^r Kultury.

O tym Instytucie s łó w p a r i^ ^
Ma to być zakład naukowo-badawczy, podległy Ministerstwu Kultijary*

1 Sztuki. Zadaniem Instytutu ma być organizowanie, prowadzenie i popieranie- 
prac badawczych nad zagadnieniami sztuki, w  szczególności współczesnej, Sin 
.w ^zakresie ściśle teoretycznym jak i w zakresie związku sztuki z życiem i po
trzebami snołeczeństwa. Do zadań Instytutu należeć będzie również prowa'dze- 
nie i popieranie dSąlalnoŚw wydawniczej, prowadzenie i  w ydawanie prac biblio
graficznych, założenie biblioteki w  zakresie swoich badań jak również założe
nie katalogu dziel z^^Łżgo zakresu, znajdujących się w- bibliotekach na terenie 
całego kraju, współpraca z odpowiednimi instytucjami i urzędami w  celu 
koordynacji bffljjń w  zakresie Jfetuki współczesnej — i na koniec współpraca 
z odpówiednimi instytucjami i placówkami naukowymi za gran ic i Instytut ma. 
objąć szereg seKćyj, poświeconych btfd^rSom w zakresie poszczególnych sztuk 
Nas, muzykologów, interesują tu szczególnie dwie sekcje: Sekcja Muzyki ora, 
Sztuki Ludowej. Spróbujmy tu poddać pod dyskusję zadania Sekcji Mjjzyczngj*. 
Powinna ona obejmować następujące podsekcje: a) sekcję historii muzyki pol
skiej, b) sekcję etnologii muzycznej (folkloru muzycznefjo), socjologii mu
zyki, d) metodologii w spółĄ esnej, którą — być może — nareżaio by połączyć 
z sekcją pedagogiki muzycznej. Uzupełnienia wymienionych podsekcji, względ  
nie inne projekty, powinny w yłonić się w  dyskusji nad referatem.

Sekcja Muayczna Instytutu Sztuki powinna Objąć pracowników nauko-- 
W f̂ch i powierzyć im oddzielne odcinki pracy, n i e  odrywając ich od ich zajęć
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centralnych na uniwersytelach, w  konserwatoriach czy w urzędach, lnstyltlt 
powinien subwencjonować ważniejsze badania muzykologiczne, stwarzając tym 
samym trwałą baze, materialną dla badaczy i ć^riiiąc zbędnym ich rozproszko- 
wanie się na dorywcze prace zarobkowe. Będzie zamawiał prace zaplan.-wraTe 
już to przez Komisję PetlagoginZfih przy Departamencie Szkolnictwa Artystycz
nego Min. Kultury i Sztuki, już to przez Radę Naukową Sekcji Muzyki. Będzie 
subwencjonował ewentualne wyjazdy naukowe® (badawcze), reprezentację na 
kongresach międzynarodowych, będzie organizował wydawnictwa m uzykolo
giczne, zwłaszcza typu encyklopedycznego Zajmie się zorganizowana i planową 
akcją rejestrowania folkloru muzycznego — to oczyw iście łącznie z Sekcją 

S ztuki Ludowej. Podejmie zorganizowanie Oentralnego Archiwum Starodruków, 
znajdujących się na terenie Polski, ich odszukaniem i rejestracją, co w obec  
zniszczeń wojennych i ptrwojenneije zamieszania jest dziś szczególnie palącym  
zadaniem. W ydaje nri się, że przy iiim powinna powstać centralna plytomka 
muzyczna, w  szczególności folklorystyczna. Przypuszczam, że i tutajj w  dyskusji 
zostaną dorzucone nowe pom ysły i sformułowane nieuwzględnione przeze mnie 
zadania.

Przyszła Sekcja Muzyczna Instytutu Sztuki powinna zerwać z dotychcza
sową izolacją oddzielnych ośrodków muzykologicznych#*! także z pewnym, mod
nym u nas, separatyzmem w  stosunku do praktyków muzycznych (kompozyto
rów czy pedagogów lub wykonawców); separatyzmem, nie zaw sie zawinionyiit 
przez samą muzyłk&logię. ^S^zystkie prace powinny tu być oparte -na zasadzie 
kolegialności, a w każdym razie na kolegialności porad i wzajemnej krytyki. 
Jednym ze społecznych zadań Instytutu będzie też powolne wciąganie dś” w spół
pracy kadr nowych, podrastająćych muzykologów, aby przełamać granice „rezer
watu żubrów" muzykoTogicznych, wytworzonego niestety 6-letn:a przerwą w  do
pływ ie nowych sił naukowych. Bthk dopływu młodych m uzykologów stał się 
powodem powstania szkodliwej granicy, dzielącej jiokolen ieł starszych i śred
nich wiekiem  m uzykologów polskich od młodego narybku. Prawda, że narybku 
tego jest na razie bardzo mało, ale rzucenie pomostu pomiędzy generacjami 
m uzykologów jest jektnwn^z naszych obowiązików. Je^li chcemy wytworzyć 
zdrowy i normalnie pracujący kolektyw  muzykologiczny, skoncentrowany wokół 
instytucji państwowej, jaKg będzie wspomniany Ii?st"T,ut Sztuki, koMfgmlność 
terytorinalna i — jeśli tak można rzec — „między-generacyjna" jest niezbędna.

Ale niezbędnym warunkiem takiej współpracy jest przede wszystkim  
u j e d n o l i c e n i e  s t u d i ó w  m u z y k o l o g i c z n y c h  na poszczególnych  
katedrach. Przeglądając tytuły wykładów muzykologicznych na poszczególnych  
katedrach, zarówno z okresu przedwojennego jak i powojennego, możemy się  
przekonać, że zaledwie w 20—25 procentach zachodzi tu zgodność tematyki. 
W  okresie powojennym wspólne jest jedno: ćwiczenia z propedeutyki, harmo
nii, form i polifonii, Jęb dowodzi nieprzygotowania w  tym zakresie wstępujących  
na studia muzykologiczne. Ten wspólny objaw należy raczej uważać za stan 
nienormalny, ujemny, podyktowany koniecznością uzupełniania studiów z tego  
zakrSsu, który nowowstępujący studenci powinni mieć w z u p e ł n o ś c i  o p a 
n o w a n y .  Uzupełnianie na uniw ersytecie studiów, Uefieżących do zakresu śred
niego lub w yżw ego szkolnictwa m u z y c z n e g o ,  jest przyczyną wydatnego 
o b n i ż e n i a  poziomu studiów muzykologicznych a zarazem powodem prze
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mtuzema tych studiów o 2—3 Jata wstępne. Zdaje mi się, że jednym z zadań 
dzisiejszego Zjazdu powinno też być ustalenie jednolitych dla całego kraju kry
teriów przyjmowania studentów na studia muzykologiczne. Lata studiów doko
nują i tak selekcji^ wśród uczącej się młodzieży. Dokonywały tego i przed woj- 
ną, g^zire warunkiem przyjęcia na muzykologię — przynajmniej na katedrze 
prof. Chybińskiego we Iawowie — było ukończenie Konserwatorium i w cale nie 
łatwy egzamin wstępny z teorii, harmonii, analizy formalnej orazt znajomości 
łaciny i języków obcych. Mimo to, z 7 studentów, przyjętych wraz ze mną na 
studia, już trzeci rok studiów zastał tylko jedną osobę. Trzeba i dziś przypuścić 
działanie takiego odsiewu naturalnego i — oszczędzając Państwu wydatków  
a studentom *cpasu — dokonać tej selekcji od razu, p r z e d  przyjęciem niew ła

śc iw ie  przygotowanych adeptów muzykologii. Egzamin wstępny jest jedynie 
słusznym sitem, dokonującym od razu takiej selekcji 1 gwarantującym pewien  
poziom studentów. Poziom, stanowiący p u n k t  w y j ś c i o w y  dla właściwych, 
naukowych studiów. Idęfłem  było by tu przyjmowanie tylko tych studentów, 
którzy ukończyli wydział teoretyczny w w yższych szkołach muzycznych. Takie 
postawienie kwestii pozwalałoby muzykologii być istotnie studium dla przy
szłych sił n a u k o w y c h .  Mniej uzdolnieni w kierunku badań ściśle nauko
wych, przechodziliby ila działalność pedagogiczną od razu po ukończeniu w y
działu teoretycznego szkół wyższych.

Nie wiem czy w szyscy z obecnych tu, *zdają sobie sprawę jak w ielkie 
jest dziś zapotrzebowanie muzykologowi 8 szkół wyższych, 40 średnich, w su
mie wraz z niższymi' i umuzykalniającymi 182 szkół muzycznych na terenie 
całego kraju — to jedno źródło wzmożonego zapotrzebowania na pedagogów- 
m uzykologów . W iększy nacisk na dyscypliny teoretyczne, dokonany po refor
mie szkolnictwa muzycznego -— nacisk, wynikający z potrzeby kształcei a 
wszechstronnie wykwalifikowanych muzyków, a nie tylko praktycznie zaawan
sowanych w ykonawców  — ito druga przyczyna wzmożonego zapotrzebowania 
historyków i teoretyków . Pewne poczynania eksperymentalne dotyczące w ycho
wania muzycznego nowych słuchaczy, zwłaszcza w szkolnictwie umuzykalnia
jącym — to trzecie źródło tego zapotrzebowania. Sprostać mu nie mogą same 
w yższe szkoły, nie zaw ^ e same stojące pod" tym względem na wymaganym  
poziomie, i nie będąae w  stanie wypuścić pełnokwalifikowanych w ykładow ców  
przedmiotów teoretycznych:

Statystyczne zestawienie dzisiejszych potrzeb szkolnictwa muzycznego 
w  tym zakresie zamyka się liczbą 120 wykwalifikowanych teoretyków. Tyjun 
czasem kwalifikowanych sil pedagogicznych w  tej dziedzijiie mamy dziś 40 (nie
spełna), pozostałe 63 procent wykładow ców  rekrutuje się z osób o niepełnych  
kwalifikacjach. Wprawdzie możemy^za-łożyć,l^gjnie w szyscy w ykładow cy dyscy
plin teoretycznych muszą być pełnokwalifikowanymi muzykologami; pozn 
tym nasze katedry muzykologii przygotowują nowe kadry. Gdyby one n a w d  
rocznie — jako optimum — wypuszczały po 5 ukończonych teoretyków, nyożna 
przypuśdć, że dópiero za lat 12 zastanie nasycone d;z i s i e j s z e zapotrzebo
wanie. Pamiętajmy, że szkolnictwo muzyczne jest w  tej chwili w stadium roz
rostu, że musimy się liczyć z dalszym jego rozwojem, i 'to zarówno jeśli idzie 
o same placówki, jak też o ilość objętych tymi placówkami uczniów. Stan 
"Iicz^jiy uczjiiów już dziś przekracza <!2.800 w  porównaniu z 11.000 przed wojną.
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Z tych 32.000 — 5.000, to ucsniowie z a w o d o w y c  h, iśtednich i wyższych szkol 
muzycznych, czyli przyslli ■muzycy-profesjonaliści, Zdaje się, że dobór z tych 
5.000 jednostek, szczególnie uzdolnionych i zainteresowanych studiami teore- 
tyczno-naukowymi, me powinjjŁ być zbyt trudny. Z nich włąjnre powinny rekru
tować się kadry przysjjjych muzykologów, kadry dobrane umiejętnie, przesiane 
troskliwie. Tylko w tym wypadku katedry .muzykologii będą mogły, w  przyszłości 
dtustarczyć krajowi pedagogów na istotnie najwyższym poziomie oraz twórczych 
badaczy naukowych, m yślących samodzielnie i wnoszących nowe wartości w  na
s z ą — szczerze mówiąc — na rtazie niezbyt bogatą, w p^-jównaniu z innymi kraja
mi naukową literaturę muzykologiczną. Jej aktywizacji będzie właśnie służyć 
opisana poprzednio organizacja twórczości muzykologicznej.

II

Ale twórczość ta nie tylko pod względem organizacyjnym powinna stanąć 
na nowych podstawach. I tu przechodzimy do drugiego centralnego problemu 
-współczesnej muzykologii połskiej. N™ potrzebuję w  tym gronie, gdzie mam 

Zaszczyt przemawiać do najwybitniejszych przedstawicieli muzykologii polskiej, 
przypominać o tym, że zakips i m etody badań nauki o muzyce ulegały w  hisffmi 
kultury muzycznej zasadniczym przemianom, że muzykologia, w  sensie dyscy
pliny uniwersyteckiej, jest Stosunkowo bardzo młoda, że jej problematyka nadal 
ulega tak rozszetzeniu jak i pewnym przesunięciom co pociąga za sobą rów
nież przemiany typu m e t o d o l o g i c z n e g o .

W  każdej epoce zakres i metody nauki o muzyce w yn ikały’z zetknięcia 
się i współdziałania dwóch czynników: zflreywej praktyki muzycznej, której 
-formy konstrukcji w yznaczały rodzaj rozpatrywanych zagadnień i decydowały  
o tym, na jakich problemach Irauka ta kładła akcent. Trudno, żeby w  epoce mo- 
nodii greckiej centralnym przedmiotem rozważań teoretycznych były zagadnie
nia konsonansu i dysonansu, a w dobie prei^Rlejtcji muzyki instrumentalnej pro
blem y prozodii tekstu A le zarazem trudno też, aby w okresie, k iedy zaintere
sowanie nauki ogólnej przesuwa się na problemy przyrodnicze, nauka o muzyce 
nie podjęła tego typu zagadnień w  swoim zakresi"  lub w  epoce filozofii Sfpeku- 
latywnej, S b y  koncentrowała się na testach z psychologii wrażeń słuchowych. 
T to stanowi właśnie drugi współczynnik decydujący o jej charakterze: ś w i a 
t o p o g l ą d  d a n e g o  o k r e s u  c z y  p o k o l e n i a ,  p r z e j a w i a j ą c y  
s i ę  w  o g ó l n e j  m e t o d o l o g i i  m y,ś l e n i a  i m e t o d  o l o g i i  n a u k ,  
d e c y d u j e  w  r ó w n i e  s i l n e j  m i e r z e  o c h a r a k t e r z e  n a u k i  
o  m u z y c e .  Socjologiczne problemy, które stoją dziiś w centrum zainlereso- 
-wania nauki, metoda dialektyfci materialistycznej, która dziś ogarnia coraz 
sz * sz e  dziedziny naukowe, stoi dząś „fflite portas" i naszej dyscypliny — 
muzykologii.

Zadecydowały o tym nie tylko przemiany naszego ustroju społecznego, 
alf* i zmiany w  metodzie badaw«sej w ielu gałęzi nauk. Nauki humanistycZłie 
coraz silniej przejmują metody myślenia i nowe aspekty, w ynikające z po
zornie tak odległych dziedzin nauki, jakimi jest ekonomia polityczna. Okazuje 
się, że prawidłowgśi stawania się i rozwoju społecznych form. znajduje swoje
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odpicie , sw o] w y ra z  w k u ltu rz e  d u cb o w ej, w  sp o so b ie  m ysffinia, w  nau ce , 
w kz.tuce. O d k u c ie  te j p raw id ło w o śc i, u ję te j  p rzez  m y ślic ie li m a te ria lizm u  d ia 
lek ty c zn e g o  w  s to su n k u  do b y tu  sp o łecznego , s ta je  s ię  tak że  i w  z a k re s ie  k u l
tu ry  i sztujći p a lą ey m  zad an iem .'^ S o raz  > o st™ ejK laje  dziś p rz ed  nam i p o trze b a  

T.ewizji n a sz y ch  asp e jrtó w  rew Rjji n a sz y c h  m eto d  b ad aw czy ch , sp o so b u  s ta w ia 
n ia  p ro b lem ó w  w  n a sz e j dz iedzin ie  w ied zy . D o ty czy  to  zw łaszcza  zasad n iczy ch  
p ro b lem ó w  e s te ty k i m u zy czn e j i m eto d o lo g ii h is to rii m uzyki.

Badania estetyczne w muzyce stoją po dziś dzień pod znakiem filozofii 
idealistycznej (od schopenhauer&wskiej mistyki, po husserlówską feUCmonolo- 
gię). Po dziś dzień nie w yszły  one de facto pożfe okowy hanslickowskiego for
malizmu, i d e n t y f i k u j ą c e g o  treść dzieła muzycznego z jegp formą, 
zamiast tu widkieć j e d n o ś ć  dwóch w swojej istocie jednak różnych, hetero
genicznych współczynników. To igałożenie estetyki muzycznej odbiera muzyce 
w szelkie funkcje komunikatywne, liegu je  jej funkcję wyrażania, przemawiania 
człowieka do człowieka, jej seiisowność społeczną — poza czysto struktu
ralną. U zbrojeń w  zdobycze -ropółczesnej psychologii z jednej strony, z dru
giej zaś w założenia dialektyki marksistowskiej, która wyklucza aspołeczny  
sens wąz^lkich tworów kulturalnych, powinniśmy przystąpić do rewizji tego 
poglądu, sgoglądu, któreęfo desliuktyw ne oddziaływanie na samą twórczość 
muiyczną, możemy obserwować na Mfzejawach współczesnego nam kryzysu  
w ogólno-światowej muzyce.

Z drugiej strony te same założenia powinny nas zmusić do nowego po
stawienia problematyki naukowej i w zakresie h i s t o r i i  muzyki.

W  badaniach historycznych XX i XIX w wyraźnie zaznaczały się dwie 
lin-je, dwa -sptosoby poątawienia zagadnień historycznych: jedna reprezentowana 
przeer FetisĄ Rti-emanna i Adlera — to linia badań, w cshtrum których stoi 
samo dzieło muzyczne i jego właściwości konstrukcyjne^ Rozwój stylu mu
zycznego jest tu traktowany jako rozwój a u t o n o m i c z n y ,  wyznaczony 
w yłącznie fe^zez środki muzyczne i ich wzajemne wpływy. ElRiga linia ■— to 
badania Forkel'a, Ambrosa, Scheringa, Bueckena, Beckinga — a przede w szyst
kim badaczy radzieckich, jak A safiew  i Gruber, badania, które przemiany stylu  
muzycznego wywodzą z przemian ogólnego nurtu kultury. Ci ostatni idą jeszcze 
dalej, widząc podstawy tych przemian w  bycie materialnym w  rezultacie czego  
przemiany w  zakresie ideologii, a w ięc i sztuk pięknych, sprowadzają do 
w spólnego mianownika — do pfeemian układów społecznych. O czyw iście  
ujęcie ogniw pośrednich pomiędzy stylem  muzycznym a formacjami spo
łecznymi jest u tych badaczy doprowadzone do różnego stopnia dokładności 
i — przyzijać należy — u żadnego z  nich n i eH est jęgzcze na razie doprowa
dzone do palnego wyjaśijiięnia wszystkich w^niw jx>średnich. W  każdym ą m  
z mniejszą lub w iększą świadomością dzieło muzyczne jest tu traktowana jako 
wytwór stosunków społecznych, w których powstaje. Ciekawe, że w  rozpra

w ie  Adlera i^fcnetodzie muzykologii, ^feprawie z r. 1885 pt. „Umfang, Ziel und 
M ethode der Musikwissenschaft", znaj fiu jem y już sformułowanie tezy, przez 
Adlera w szczegółowych badaniach n i e  stosowanej. Sędziwy mistrz m uzyko
logii z jednej strony pisze tu: ,Jn hóchster und letzter InsJafCJ. wird die 
Geschichte cber Musik die kiinstlerisehen Schópfungen ais solche betrachten 
in rhrer gegenseitigen W w eltun'^  in dem w echselseitigen Einfluss, o h n e
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besondere Riicksicht aut day Leben und Wirkan emzelner Kunstler, die an die
se l' Entwicklung Teil genommen halyen". A le o t^iffc tego Adler (przesuwając 
je niesłusznie do zakresu estetyki muzycznej,) formułuje takie zagadnienie jak: 
„das Verhaitniss der Musik zur*-jKultur, Klima, den nationalóko,nomischen 
Verhaltnissen eines Volkes; denn neben den rein musikalischen Faktoren 
greifen in den Fortgang der Kunst nocb ander^| ausserhalb der spezifisch k-on- 
struktinten Ełemenlen stehende Motoren sin, die oft von unubersichtbarem Eir. 
fłuss auf die Entwicklung der Kunst sind" Twierdzeniem tym Adler wychadąi 
daleko poza metodologiczne ramy realizowanej przez/siebie i przez jego szkołę 
praktyki badawczej. W  genialnym przebłysku Sformułuje (ale niestety tylko 
te>r,etycznie) zasady m etodologii naukowej, która dopiero dziś, w  dzisiejszym  
stanie badań może rozpocząć iSwój rozwój. ^tw ierdza on przyczynowe powiązti- 
nie pomiędzy dziełem muzycznym, jego strukturą a bytem, w którym ono 
powstaje i którego stanowi cząstkę. A le na ^realizowanie takiej metody badań 
było w r. 1885 jeszcze za w cześnie. Socjologiczna metoda podejścia n;e była 
jesśęze na tyle wypracowana, by można ją było stosować w tak tiudnej 
dziedzinie, jaką jest muzyka. I dzisiaj nie jest to sprawa prosta. Dopiero rosną
ce sprzeczności ispoleóńre, n a p ic ia  samego gżycia, krystalizacja i doskonalenie 
jej metody w ZSRR, przeiiiatiy w m etodologii nauk w ogóle — wszystl^p to 
razem zmieniło postawę teoretyków kultury i kazało im spojrzeć na przed
miot swych badań od ąjrony determinacji społecznej tego przedmiotu. W  lite 
raturze muzykologicznej spoty&anrfjj już przed wojną kilka poważA-yęh 
prac, próbujących sprowadzić przemiany stylu m tf^cznego do przemian, zacho
dzących w całokształcie życia s^głecznego w danym okreslj rozwojowym. Są 
to próby zracjonalizowania skomplikowanego łańcucha przyczyn i skutków, 
wiążącego konsekwentni® bazę społeczna pewnego okresu dżiejowego z jeyl P̂ei 
strony — z typen* .dzieł muzycznych, ze stylem muzycznym tego czasu, z drugiej. 
Do prób takich należą ciekawe i nieznane u nas zupełnie dzieła, jak np. Assafiewa 
,.Forma jako proces)'czy też „Dzieje kultury muzycznej" Grubera. A le te pierwsze 
jaskółki nowej metody, nie tworzą jeszcze . przysłowiowej wiosny. 1‘diLe w tej 
chwili o podjęcie tego typu rozważań w szerszym zakresie również i w  mBżyko 
Itjjjii pólskiej. Konkretnie mówiąc, idzie o rozszerzenie zakresu ' uadań muzy
kologicznych z dotąd stawianego zapyrabia: ,,J a l  w danej epofe wygląda
kompleks śroctlSsw technicznych w  muzyce" — na pytanie: „ D l a c z e g o
w danej epoce kompleks t^ćh środków jest taki, a nie inny? P r z e z  co jes’ 
w y z n a c z o n y  w  swojej jakości? Jakim celom służy, czyli jaka jest ic! 
funkcją społeczna — i o ile ońa^włąśnie wyznacza jakość środków?" Innym 
sM vy mówiąc, dotychczasowe badania histo*Ycfe»e w muzyce bipŁy. a u t o n o 
m i c z n i e  ograniczone, szukały związków przyczynowych pomiędzy zjawi
skami jednorodnego, czysto muzycznego typu N i e  szukamy. natomiast prze
ważnie związków przyczynowych pomiędzy zjawiskami muzycznymi a hetero- 
nomicznymi w stosunku do ni-eh przeja^rami bytu społecznego i na nim 
ugruntowanej ideologii. S y n t e t y c z n e  dzieje kultury muzycznej sta
wiają sobie za cel w ykrycie i opisanie tych związków przyczynowych. Co w ię
cej, — dowodzą, że w  każdej epoce, w każdej formacji dziejowej ogół Zjawisk 
kultury muzycznej -jest wyznaczony w swych jakościach kompleksem w spół
czynników pozamuzyczn-ych.
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Otóż przejście nahten nowy punkt widzenia w ogólnej m etedologii nauk 
współczesnych powinno się zaznaczyć i w naszych badaniach, dotyczących mu- 
£yk_ Zdajemy sobie w pełni sprawę, że nie jest to sprawa łatwa. A le cóż istot
nego wyjaśni nam, wytłum aczy stwierdzenie, że u danego kompozytora skoki 
-oK ekstę pojawiają^się tylokrotnie częściej niż na przykład skoki na kwartę? Do 
jakiej syntezy myślowej doprowadzi nas felietonist^czny opis nastrojów w jakim *  
poem acie symfonicznym? Czy też stwierdzenie, że dany kompozytor w ten 
'& nie inny sposób, traktuje na przykład zespól instrumentów dętych? N ie negu
jąc warto^fi analizy, musimy stwierdzą, że jest ona tylko p o d s t a w ą  do pew 
nej syntezy m yślowej i na ten syntetyczny, w  szerszym niż dotąd sensie, 
aspfekt, powinniśmy się nastawić; w łączyć od strony metodologicznej w nowe 
prądy myślowe.

Zdajemy sobie sprawę, że spełnienie tych postulatów nie jest sprawą 
prostą i łatwą. Tego rodzaju podejście do każdego zagadnienia szczegółowego  
wymaga — prócz całej w iedzy fachowej — znajomosei historii ogólnej, historii 
ruchów społecznych, ekonomii oraz prądów myślowych, filozoficznych, kierun
ków przejawiających się na innych terenach sztuki, jednym słowem  cało 
kształtu życia i kultury danego okresu. I tu Właśme pomocną będzie ta więź 
organizacyjna, ta zespołówa metoda pracy, na którą liczymy w nowych fCu- 
mach organizacyjnych twórczości muzykologicznej. Metoda badań w pewnym  
stopniu również zależy od form organizacyjnych i ogólnych w ytycznych  
w stawianej problematyce. Jest sprawą naszegb wspólnego wysiłku, aby nadać 
polskiej szkole m uzykologiffliej jed n o lity  i nowoczesny kierunek badań i tvm 
samym włąązyć tę, tak pozornie odległą od życia, gałąź nauki w  żyw y nurt 
naszej dzisiejszej rzeczywistości.

I jeszcze z jednego punktu widzenia potrzebna jest muzykologii polskiej 
transfuzja młodej krwi. Skupiska badań muzykologicznych w Polsce są djrfs 
przewążnie dość dalekie od bieżącego życia, od praktyki muzwiznej. Jasne, że 
to w pew ien sposób ogranicza ich pole działania i zacieśnia ich metody p?»cy. 
Wprost od spartoi^ania starodruków czy rękopisów, od kontrapunktu p^estri- 
nowskiego stają nasi m uzykologowie przed zagadnieniami codziennej praktyki 
pedagogicznej czy publicystyki muzycznej. Oczywiście stają z pewną trudno
ścią, mimo doskonałego nieraz przygirrowania teoretycznego. ,,Agorafo_bja" 
naukowca, tworzącego w ciszy gab.netu naukowego, dawniej z horacjańskim  
hasłem „odi profanum..." na ustach, dziś jest nieco przestarzała. Ideałem jest 
naukos^ec, czujny na sprawy żyw^j współczesnej p raktyk i muzyczflij — 
i właśnie z dystansu swojej w iedzy ■historycznej: z obiektywizmem znawcy  
niejednego s'tylu i niejednych przemian — roztrząsający aktualne przemiany. 
Naukowiec, dla którego nie jest hańbą i poniżeniem udział w  dyskusjach na 
aktualne tematy, udział w poczynaniach, niekiedy eksperymentalnych i prób
nych, naszej kultury muzycznej.

Na marginesie warszawskiej muzykologii, najmłodszej ze wszystkich mu 
zykologii polskich, powjstaje n iecn ie , .szkoła krytyków muzycznych". Za tą 
pozornie szumną nazwą kryje się po prostu przygqtewanie studentów muzy 
kologii do przyszłej pracy recenzenta muzycznego, Do spęłnienją^tych funucji 
społecznych, które dziś niestety w znacznym procenoię. spę.c^ywają w rękach
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nieuków muzycznych, niekiedy nawet kompletnych grafomanów. Oto jeden  
przykład związania muzykologii z życiem. Jeśli z tych 10 studentów, piszących  
próbne recenzje z przesłuchiwanych koncertów na użytek wewnętrzno-peda- 
gogiczny, za parę lat w yjdzie kilku zdających się ną rzeczy i umiejących obie
ktyw nie osądzać zjawiska muzyczne krytyków, to będzie to wyrazem „uprak- 
tycznionej" postawy, włączonej w życie pracy. I z jeszczjS jednej strony ko
nieczny jest związek muzykologii z życiem: małe koncerty w zamkniętym
kręgu, koncerty nawet z płyt gramofonowych z prelekcjami wstępnymi stu
dentów, przygotowywać mogą przyszłych prelegentów muzycznych. Przyzwy
czają studentów do m ó w i e n i a ,  które nie jest u nas talentem pow szech
nym, do b ezp ośred n iego  swobodnego przemawiania do słuchaczy, co posiada 
tak ważne znaczenie dla kontaktu ze słuchaczami. Przecież tylko nieznacznv 
procent przyszłych m uzykologów odda się skupionej pracy czysto naukowej! 
W iększość pójdzie właśnie na „agorę", w  roli pedagogów, recenzentów, prele
gentów. Pod tym względem m uzykologia musi być dziś włączona w  tę twórcad 
atmosferę, którą owiana jest praca w naszym całym odbudowuiącym i prze
budowującym się kraju. A  zatem: '

N o w e  f o r m y  o r g a n i z a c y j n e ,  o p a r t e  n a  k o l e k t y w n o ś c i  
p o c z y n a ń  i p l a n o w a n i u  p r a c ,

n o w e  m e t o d y  b a d a w c z e ,  o p a r t e  n-a n o w o c z e s n y m  ś w i a 
t o p o g l ą d z i e ,  a z w ł a s z c z a  n a  m a r k s i s t o w s k i c h  z a ł  o ż jta 
n i  a c h ,

b e z p o ś r e d n i e  w ł ą c z e n i e  s i ę  w  ż y w ą  p r a k t y k ę  m u z y c z 
n ą  d n-i 'a d z i s i e j s z e g o ,

oto zadania, które stają przed muzykologią polską — po raz pierwszy  
w  tej chwili na przestrzeni naszego wieku — znajdującą wspólną platformę 
porozumienia.

Miejmy nadzieję, że platforma ta będzie trwałą, porozumienie całkowite, 
a ich wyniki — pozytywnym wkładem w polską kulturę muzyczną.

Prof. WSM Dr STEFANIA ŁOBACZEWSKA (Kraków)

M uzykologia a krytyka muzyczna

Tytuł tego referatu, który został mi zaproponowany przez Ministerstwo 
Kultury i Sztuki, jako obejmujący jedno z podstawowych zagadnień do dysku
sji na Zjeździe M uzykologów, rozstrzyga już o tym, że będzie tu mowa nie
0 krytyce w ogóle, ale specjalnie o krytyce doby dzisiejszej. Nasza genera
cja — w Polsce przynajmniej — jest bowiem pierwszą, która reprezentuje 
w  szeregach krytyki zawodowo w ykształconych i przygotowanych teoretyków
1 muzykologów. A jeżeli w  praktyce ten zawodowo przygotowany i wykształ
cony muzykolog nie zajął jeszcze na lamach krytyki tego miejsca, jakie mi 
się należy, to wina leży tu zarówno po stronie naszego społeczeństwa jak i ich 
samych. I o tych obustronnych błędach i nieporozumieniach, które często se 
nieporozumieniami zasadniczej natury, oraz o warunkach i wymaganiach, którt 
powinny zostać spełnione, aby nieporozumienia te usunąć i naprostować w za
jemny stosunek pomiędzy krytyką i krytykiem a kbmpozytorem i społeczeń
stwem, chcę właśnie mówić w  moim referacie.
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iNie ma — w ydaje mi się — jakiegoś typu krytyki, który można by-p izy- 
jąć jako stały i niezmienny dla każdej epoki i każdego środowiska. W różnych 
okresach i różnych środowiskach zmieniają się warunki samej produkcji arty
stycznej i potrzeby społeczeństwa, różne są zasady podaży i popytu — w  tej 
dziedzinie tak samo jak w każdej innej. Dla czytelników Roberta Schumanna 
potrzebne były dialogi fikcyjnych postaci, pełno subiektywnych, silnie nałado
w anych emocjonalnie w ypowiedzi, metafor i obrazów programowych, zaś bar
dziej elitarny krąg czytelników Oskara W iłde'a szukał w jego „Dialogach
0 sztuce" artystycznej transpozycji na plan literacki wratjeń w yniesionych  
z obcowania z dziełami plastyki, muzyki czy jakiejkolwiek innej sztuki. Ogólny, 
historycznie i społecznie ściśle określtay  typ kultury i produkcji artystycznej 
kształtow ał rolę ich jako krytyków w każdym wypadku odmiennie, a zawsze 
w całkowitej od siebie zależności. N ie potrzebuję chyba wyjaśniać w .tym  
gronie związków, jakie łączyły krytyki Schumanna czy artykuły E. T. A. 
Hoffmanna z muzyczną twórczością doby romantycznej nastawionej w  całości 
na wartości subiektywne, ściśle indywidualne i na przeżycie uczuciowe, oraz 
tych, które łączyfy pisma O. W ilde'a z elitarnym kręgiem odbiorców sztuki 
impresjonistycznej, z jej umiłowaniem nuansu ^św iatłocienia, które mogły być 
smakowane tylko przez znawców. Warto natomiast podkreślić, że w obu w y 
padkach* cała kultura artystyczna tych środowisk wraz z krytyką jako pewnym  
jej wycinkiem zawarunkowane były klasowym charakterem społeczeństwa: 
w dobie romantyzmu — stojącej u szczytu potęgi klasy mieszczańskiej, w  dobie 
impresjonizmu— tej samej klasy, chylącej się już do upadku. W pierwszym  
wypadku chsdziło o wyprowadzenie muzyki z kręgu społeczeństwa dworskiego 
na szerszą arenę, gdzie każdy członek przychodzącej do. głosu nowej klasy  
społecznej mógłby znaleźć swe m iejsce poprzez uczuciow^e przeżywanie mu- 
Ą k i. W  drugim wypadku za sięg 1 słuchaczy, do których zwracał się kompozytor, 
został już w porównaniu z dobą impresjonizmu bardzo zacieśniony, już poprzez 
sam ten fakt. że środki, które pizedtem ^służyły dla wyrażenia treści uczucio
wych, stawały się teraz celem samym w sobie: nie c o mówił artysta, ale 
j a k  mówił, było rzeczą^ najważniejszą. To „j ak" przeszło z dyscyplin twór
czych także i na krytykę. Bo dla krytyka typu O. Wilde'a ideałem było takie 
zrównanie pod tym w lflęd em  krytyki z twórczą dyscypliną artystyczną, w któ
rym ona mogłaby uważać a e  za jedną z nich. N ie trzeba dodawać, że takie 
postawienie sprawy czyniło krytykę w większości wypadków igraszką poczynań 
najbardziej subięktywnych. N ie trzeba też dodawać, że krytyka taka. trakto
wana i uprawiana jako sztuka dla sztuki, zwracała się do jeszcze węższego  
kręgu odbiorców niż samo daBeło, które omawiała, I jfflĘli Baudelaire, Verlaint
1 Debussy reprezentowali sztukę elitarną, to taka krytyka była jakby-podnie  
sńąfiiem tego momentu elitarności do długiej potęgi.

Następna faza w  rozwoju artystycznej kultury europejskiej jirzjjwosłć 
skrajną reakcję w  tym kieiunku. W  dobie rozwijających się coraz bujnie 
dyscyplin ściśle naukowych, które sięgały i po odcinek muzyczny, musiah 
i krytyka muzyczna wziąć na Siebie pełną odpowiedzialność za współp4aeV 
z nowym typem twórczości artystycznej. Jeżeli odbiorca dzieł Baudeltfirela 
Verlaine'a i Debusśy'ego, oraz czytelnik „Dialogów o sztuce" Wi!de'a i „Por 
tretów fikcyjnych" W altera Patera, rekrutował się ze sfer estetycznie przewra
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żliwionych i przerafinowąiryeb, dla których wzajemna wymiana i zdolność 
transponowania wrażeń estetycznych z terenu jednej sztuki na teren innych 
stanowiła najwyższą rozkosz estetyczną, to w okresie następującym tuż po 
pierwszej wojnie światowej to — że się tak wyrażę — smakoszostwo estetycz
ne przenosi się na ściśle zamknięty teren poszczególnych rodzajów sztuki. 
Najwyższym  sprawdzianem wartości dzieła sztuki staje się teraz sprawność 
rzemiosła w odniesieniu do samego materiału, a w ięc w muzyce doskonałość 
techniki i faktury kompozytorskiej. Krytyka muzyczna musi wraz z twórczo 
ścią przestawić się na nowe tory. I jeżeli nie wszędzie i nie od razu możemy 
zaobserwować pełny zwrot w tym kierunku, to w  każdym razie krytyk-facho- 
wiec staje się teraz ideałem, do którego dąży się ogólnie. „Rżes-jfiwej” muzyce 
odpowiadać ma ,.rzeczowa" krytyka. Żąda się od krytyka, by rozumiał w:zei- 
łJie techniczne i materiałowe załozęnia utworu muzycznego, by znał rzemiosło 
i Kompozytorskie i wykonawcze w e wszystkich jego odmianach, a w miarę roz
woju muzykologii historycznej żąda się także i znajomości dawnej techniki 
i manier wykonawczych itp. N ależy jak najsilniej podkreślić olbrzymie koTzy- 
ści, w ynikające z tych zmian. Rozmach eksperymentatorstwa byl na pogranwSli 
XIX i XX wieku i w pierwszych dziesiątkach XX wieku tak wielki, że taki 
właśnie typ krytyka muzycznego był koniecznie potrzebny, choćby tylko dla 
celów  zarejestrowania tych wszystkich eksperymentów, nie mówiąc już o tym. 
że na krytyce muzycznej ciążył znacznie trudniejszy obowiązek wartościowania 
artystycznego tych eksperym entów. W" każdym razie obiektywizm nakazuje 
przyznać,_ irel w  w ielu  wypadkach krytyka ówczesna — oczywiście, o ile facho
w ość szła w parze z dałem, wnikliwej intuicji artystycznej — dokonywała war
tościowań trafnych pcićL wzglądem artystycznym (żeby wspomnieć tylko jKereg 
recenEyj, które towarzyszyły pierwszym wykonaniom dojrzałych dzieł Bartoka, 
Strawińskiego, Szymanowskiego i in. na arenie międzynarodowej) i posunęła 
w niejednym wypadku możliwość zrozumienia muzyki awangardowej w  kołach 
fachowych o spory krok naprzód. Z rozwojem krytyki fachowej i muzykologii 
łączy się też rozrost najrozmaitszych periodyków i pism fachowych, prac hi
storycznych, teoretycznych itp., co niezbicie wykazuje, jak wielkim była ona 
postępem w stosunku do dawniejszych typów kytyki.

Oczywiście także i kultura muzyczna tego okresu, podobnie jak każdego 
innego ma swe oblicze i uzasadnienie klasowe. Oblicze bardzo charaktery
styczne: znamionuje je pod względem sp!ł’ecznym absolutny już rozdźwięk po
między twórcą a resztą społeczeństwa. W prawdzie truizmem jest już stw ier
dzenie faktu, że sytuacje analogiczne zdarzały się niejednokrotnie w historii, 
że często w łaśnie dzieła, ocenione przez potomność jako w ielkie i największa,, 
rodziły się w atmosferze powszechnej obojętności, nawet wrogości. A le nie o to 
tu chodzi. Chodzi o c®ś innego. O to mianowicie, że już w samym założeniu 
pewnych dzieł tkwią pewne momenty, które decydują o ich późniejszym uzna
niu w historii, w założęniu zaś innych brak tych momentów. Potocznie mówi 

i słusznie - że rozstrzyga tu talent. Można to jednak określić takjże 
maczej i powiedzieć, że tych momantów, rozstrzygających o uznaniu danego 
kompozytora w  przyszłości, brak tam. gdzie artysta tworzy raczej — albo nawet 
w yłącznie — z perspąktywy samej techniki i środków, a nie z perspektywy  
bezpośredniej emecji artystycznej. Dziełom, poczętym w tej atmosferze, brak
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przeważnie owej siły sugestywnej, która pozwoliłaby im działać jako podnieta 
estetyczna na dalszą metę. N ie da sie zaś chyba zaprzeczyć, że taki był wlafs- 
nie — globalnie rzecz ujmując — charakter twórczości muzycznej w  okresie,
0 którym mowa. Nie chcę tu rozstrzygać o tym, jakie łiy ły  przyczyny tego  
stanu rzeczy. W  każdym razie były one złożone i pewnym jest. że istnieje 
poważne uzasadnienie historyczne okoliczności, że twórczość muzyczna byłą. 
w tym okresie taka a nie inna. Pewnym jest też, że podobne zjawiska w ystę
powały już nierazTprzedtem — choć może nie w takich rozmiarach — w histo
rii muzyki, i dzięki temu możemy do pewnego stopnia uogólnić warunki, w kfo- 
rych one występują. Jakkolwiek różne są za każdym razem bezpośrednie i po
średnie prżyczyny natury społecznej, które warunkują te objawy, faktem jest, 
że występują one specjalnie często w okresach tzw. jprzejściowych w historii 
muzyki, tj. w  okresach radykalnych przemian stylistycznych i technicznych. 
Hisurfia pokazuje nam, że w ielkie osobowości artystyczne pojawiają się zazwy- 
akaj dopiero w chwili, gdy proces urabiania nowych środków został już na ty le  
posunięty, że może się w  nich zmieścić potężny ładunek emocjonalny jednostki 
twórczej. Leoninus i Monteverdi byli w historii zjawiskiem raczej w yjątko
wym w porównaniu z szarym tłumem tych mniejszych mistrzów, którzy doko
nali w  okresach przejściowych pożytefenej, choć mało efektownej pracy eks- 
perymentatorskiej. Otóż cała muzyka awangardowa z pierwszej ćwierci XX w ie
ku, ze swym olbrzymim spotęgowaniem środków, poszukiwaniem nowych norm 
materiałowych i estetycznych,“ nusi być uznana także za jeden z takich okresów  
przejściowych. Jego cechą znamienną, wyróżniającą go pośród innych, daw
niejszych okresów przejściowych w historii, jest nie tylko wzmiankowany już 
fakt, że proces ten szedł po linii komplikowania a nie upraszczania środków  
technicznych, tak jak np. pierwsza połowa XVII wieku lub okres przedkl-a- 
sw zny, ale w  pńerwszym rzędzie zwiąaana z tym okoliczność, że odbył się tylko 
na wąskim odcinku kultury muzycznej. Przemiany artystyczne, dokonujące się 
na dawnej, niezmienionej bazie społecznej, nie objęły sobą całego społeczeń
stwa, ale samego tylko kompozytora. Odbyły się w ięc bez aprobaty tego społe
czeństwa, z pominięciem jego najistotniejszych potrzeb, a nawet wbrew tym  
potrzebom. Nie ma bowiem i nie było w historii muzyki nowożytnej takiego  
odbiorcy, któremu by sama forma dzieła muzycznego — względnie podejście od 
strony samej foimy — zastąpić mogło podejście od strony treści. N ie było słu 
chacza, którwlszukałby w muzyce czego innego, jak wzruszenia estetycznego  
Z-mieniał się tylko —  w  zależności od epoki i środowiska — sam typ tego 
wyruszenia, zmieniały- się środki dla wyrażenia go w  muzyce. Słuchacza — oczy
wiście w szerszym zasięgu społecznym — nie interesują przemiany stylistycznie
1 techniczne, a zwłaązćza te, które dokonują się w  sztuce współczesnej i w  okre
sach komplikowania się środków technicznych. Odnosi się do tych przeiri-aii 
w zasadzie negatywnie, bo one utrudniają mu od strony samej percepcji kon
takt z dziełem muzycznym. Sprawy intelektu -są mu w tej dziedzinie obce. Zaś 
muzyka awangardowa w pierwszych dziesiątkach XX wieku celowo i św iadom ie 
uciekała od w ie lk ie g o  w zrus^nia, często negow ała nawet samą jego potrzebę. 
Świadomie i celowo tworzona była intelektem. W ziąwszy zaś pod uwagę fakt. 
że ta praca intelektu porusza się w muzyce po drogach, obcych nawret słu
chaczowi najbardziej zainteresowanemu w e wszelkich innych dziedzinach dzia-
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ialności intelektualnej — zrozumiemy, że tu tkwiło główne źródło konfliktu  
między konip.g^torem a słuchaczem, i IK konflikt ten, który istniał już w po
przedniej generacji, musiał dojść teraz do swego maksymalnego nas lenia.

Ten stan rzeczy charakteryzuje także ii krytykę muzyczną tego okresu 
Staje się ona teraz w yłącznie instytucją, przeznaczoną dla kól zawodowych, 
miejscem przedyskutowania „między swoimi" nowych zdobyczy i eksperymen
tów technicznych. W  ten sposób to, co stać się miało jedną z najmiększych  
zdobyczy krytyki: jej charakter fachowy — obióciło się przmńwko niej. Krytyk 
zapomniał, że poza gronem fachowców istnieje jeszcze jakiś inny Kwlelisik 
który chce się od niego czegoś dowiedzieć i nauczać, który oczekuje od n iego  
pomocy. A j«dnak taki czytelnik istniał i w łaśnie w tym stanie rzeczy zgłasza! 
tu sw oje pretensje liczniejsze i bardziej zasadnicze niż kiedykolwiek. Zaś kry
tyka w  pismach codziennych, po które sięgał, nie przeznaczona dla fachowców  
i dlatego stojąca poza zasięgiem  zainteresowań wszelkiego szanującego się  
recenzenta, nawet wtedy, gdy pozostawała w jego rękach, przynosiła mu prze
ważnie tylko niew iele m ów iące ogólniki. Nie usiłowała nawet podejść głębiej 
do problemów i wątpliwości, które go dręczyły, 'gjaktowała go jak dziecko, 
któremu mówi się tylko, co najwyżej, .tonem apodyktycznym, co jest dobre, 
a co zle, nie próbując w cale uzasadnić tego poglądu. Mam tu na myśli nie tylko 
krytykę muzyczną w  Polsce, gdzie panowały pod tym względem stosunki jeszcze  
o w iele gorsze (zarówno na łamach krytyki w pismach codziennych jak i fa
chowych), ale przeciętne ośrodki europejskie, gdzie krytyka w  pismach Ę -  
fachowych obracała się poza nielicznymi wyjątkami przew ażne pomiędzy dwo
ma skrajnościami: była albo stekiem pustych, konwencjonalnych frazesów, 
albo — jako ujęta zbyt fachowo pod względem formy i sposobu wyrażania 
się — dla przeciętnego Izytelnika niezrozumiała.

Ten stan rzeczy zaostrzył się jeszcze — i to bardzo dotkliwie — w latach 
ostatnich. Zaostrzyły się też — względnie ujawniły się dopiero po raz pierwszy  
w całej pełni — przeciwieństwa, tkwiące w e współczesnej kulturze muzycznej. 
Z jednej strony proces poszukiwania nowych środków nie został jeszcze ukoń
czony, nie wykształcił się jeszcze jakiś now y styl techniczny, który mógłby być 
nazwany stylem XX wieku w  tym sensie, w jakim mówimy o stylu XVI czy  
XIX wieku. Eksperymentatorstwo w ięc w kierunku zdobycia tego nowego stylu  
trwa. a w  konsekwwrcji trwają i trwać m u s z ą  jednostkowe, eksperym entalne 
w ysiłki kompozytorów. Są one tym trudniejsze, im żywiej odczuwa kompozytoi 
nową treść, którą niesie ze sobą życie, im głębiej rozumie konieczność zam
knięcia tej nowej treści w odpowiedniej formie i im intensywniej szuka dla tej 
treści iormy, która nie byłaby tylko powtórzeniem zdobyczy dawniejszych, a le  
wyrastała organicznie z niej samej. I jrodobnie jak kompozytor szuka tych 
środków i metod technicznych, podobnie musi i krytyk liczyć się nadal z ko
niecznością sprostania swym zadaniom w tym kierunku. Dlatego możliwie 
najwyższy stojfleń fachowości jest i pozostaje nadal pierwszym dzisiejszym  
wymaganiem w  stosunku do krytyka muzycznego.

Z drugiej strony ciąży na kompozytorze dzisiejszym nie tylko zadanie 
szukania now ych środków dla wyrażenia nowych treści, ale i niezmiernie ważny 
obowiązek nawiązania ko3ak tu  z owym . słuchaczem, tzn. znalezienia takich 
form i środków, którO byłyby nie tylkp nowe ale równocześnie i czytelne.

16

225



Jezćli w  początkach naszego stulecia zarowno kompozytor jak i Krytyk, 
wspieram przez cały układ sił społecznych, lelJfceważyli tego siuchajctM spoza 
kół fachowych, to dziś* im tego robić nie wolnó. Raz dlatego, że ten słuchacz 
domaga się swoich słusznych praw, powtóre dlatego, że zgłasza się masowo. 
I tu właśnie, w  trudności pogodzenia ze sobą dwóch wymagań, które w y
dają się ze sobą sprzeczne, zdaje się leżeć podstawowy konflikt naszej kultury 
muzycznej. Stosownie do swych predyspozycji, do rodzaju talentu, wym ogów  
środowiska, stopnia uświadomienia społecznego itd. będzie kompozytor w spół
czesny akcentował raz silniej pierwszy z tych momentów, innym razem drugi. 
A le nigdy nie może zatrzymać się w yłącznie przy jednym tylko, tracąc z oczu 
drugi, nie narażając się tym samym na niebezpieczeństwo nieżywotności swej 
sztuki. N ie potrzeba też dodawać, że w różnych środowiskach różne muszą być 
formy tej walki o uwspółcześnienie muzyki w wyżej pojętym, podwójnym  
sensie.

Te trudności w spółczesnego twórcy muzycznego są równocześnie i trud
nościami krytyki. Kjrytyk me może dziś ograniczyć się do tego, by pi^ypatry- 
wać się, jak rodzi się now y styl techniczny, jak powstają coraz nowe ekspery
menty i rejestrować- je, a nawet wartościować pod k^tem widzenia w yłącznie 
estetycznym  Podobnie nie może t y l k o  walczyć o czytelność współczesnego  

• języka muzycznego w imieniu nowego słuchacza. Krytyk, który nie widzi 
przed muzyką współczesną innych zadań poza eksperymentem, będzie tak samo 
anachronizmem jak ten, który żąda od kompozytora w yjścia naprzeciw nowemu 
słuchaczowi za cenę tego eksperymentu, choćby nawet eksperymentu, któTy by 
był historycznie i artystycznie uzasadniony Podobnie jak w spółczesna twór
czość muzyczna i proces upowszechniania muzyki muszą Isę dwutorowo, po
dobnie dwutorowo’ zorientowana musi być i krytyka muzyczna.

Pierwszym i zasadniczym warunkiem, który, umożliwi taką dwutorową 
pracę krytyce muzycznej, jest r o z d z i a ł  m i ę d ' /y  k r y t y k ą  f a c h o w ą  
a k r y t y k ą  w  p i s m a c h  c o d z i e n n y c h .  N ie rozumiem tego w tym sen
sie, jakoby t y l k o  dział krytyki fachowej reprezentować miał muzyk zawo^ 
dowy czy muzykolog, zaś dzićfi krytyki w  pismach codziennych inteligentny  
laik, który potrafiłby myśli swe^podaa w formie przystępnej i interesującej pod 
waględem literackim. Wprost przeciwnie. W  obu wypadkach wybór paść po
winien na krytyka pełnokwalifikowanego pod względem muzycznym, zawodo
wym, bo tylko taki doradą do zadań, przed którymi stawia go m uzyb. w spół
czesna. Różnica leżałaby zatem nie w  kwalifikacjach, ale w różnym sposobie 
podejścia do problemu. Po prostu ten wykwalifikowany mu$yk czy muzykolog 
musi zrozumieć, że zależbie od czytelnika, do którego się zwraca, inne będzie 
za kajżdym razem jego zadanie i inna sama forma jego! wypowiedzi. SpróDt^ę 
określić bliżfej te różnice.

Już z tego, co powiedziano tu na temat współczesnej t\%frct*jr&S:i mli 
zycznej, wynika jasno, że krytyk, pracujący na łamach pisma fachowego, 
powinien być nie tylko pełnowartościowym m**zykiem, ale i wykwalifikowanym  
teoretykiem, umiejącym w rzeczach muzyki myśleć przede wszystkim historycz
nie i zdolnym do pewnych uogólnień o charakterze naukowym. Kto wae nawet, 
czy w dzisiejszych warunkach nie należało by teoretykowi (oczywiście zaw:sze 
pod warunkiem, że potrafi zachować ścisły  związek z praktyką muzyczną) dać
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pierwszeństwo przed muzykiem praktycenym. Nie tylko dlatego, ze z natury 
rzeczy stoi on poza zasięgiem w szelkich walk partyjnych, jakie toczą się na 
łamach twórczości muzycznej, interesów ambicjonalnych itp. A le głównie 
z innych względów. Ze względu na to. że okres, w którym żyjemy, nosi sw o
iste piętno historyczne, piętno okresu przejściowego, że w skazuje przy tym 
pewne analogie z innymi okresami w historii, że wreszcie wałka o now y styl 
muzyki toczy się dziś w jealej pełni świadomie. Kompozytor współczesny św ia
domie szuka, świadomie eksperymentuje. Nawet wtedy, gdy nie potrafi po 
wiedzieć, dzięki jakim procesom psychicznym przyobleka się u niego w wjzję 
dźwiękową jakaś emocja, jest zawsze świadomy tego, c z y m  się wzrusza, jakie 
ies't m iejsce jego jako człowieka w życiu współczesnym i skąd czerpie podniety 
dla swej sztuki. Jest też świadomy_środków, jakich używa dla wyrażenia się. 
Świadomie walczy o pewną ideologię artystyczną, a innym się przeciwstawia. 
Otóż w ydaje mi się, że rola krytyka współczesnego polega w pierwszym rzędzie 
na tym, Je 011 w s p ó l n i  e j  z kompozytorem szuka tych nowych form w ypo
wiedzi odpowiadających epoę£. szuka rozwiązania podstawowych problemów  
twórczości XX wieku. A  wobJc tego, że problem czytelności, nawiązania utra
conego kontaktu ze słuchaczem, napiera na dzisiejszego kompozytora ze wszech 
stron — staje się ten krytykf "pracujący na łamach pism fachowych, włastM.rie 
dla współczesnego kompozytora głównym sprawdzianem użyteczności społeea i 
nej jego pracy twórczej: sprawdzianem tego areyważnego momentu, czy now-e 
środki, które wprowadza, d z i a ł a j ą  istotnie jako wyraz ńdw ych treści, czy 
też są tylko — być m ole — komplikacją formalną, nie posiadającą bezpośred
niej siły sugestywnej, albo nawet — bo i to się zdarza — me docierają w  ogóle 
do słuchacza* ]alko wypowiedź dźwiękowa. Krytyk tego typu będzie też często 
mógł powiedzieć, d l a c z e g o  tak jest. Oczywiście nie każdy krytyk będzie 
mógł zająć to stanowisko, ale tylko ten, który — niezależnie od swych kwa- 
lifikacyj — zrozumie swą rolę społeczną, ten, który zrozumie, że pisząc recen

z ję , nie dyskutuje tylko w gronie fachowców nad problemami natury tech
nicznej (miejscem dla teger- rodzaju wypowiedzi będą raczej artykuły o cha
rakterze ściśle naukowym w istotnym sensie tego słowa) — ale, że przemawia 
j» -k o  j e d e n  z e  s ł u c h a c z y .  Różnica między nim a słuchaczem z sali 
koncertowej sprdVadzi się w tym wypadku do tego tylko, że Ipotrafl on i po
winien na tym miejscu u z a s a d n i ć  rzeczowo swoje stanowisko. Krytyk, który 
nie potrafi -podać takiego rzeczowego uzasadnienia, będzie tu tak samo me na 
miejscu, jak ten, który zajmie się w yłącznie tylko techniczną stroną dzieła, 
nie patrząc na^to, jakim celom służy ta technika. I sądzę, że przy takim trak
towaniu krytyki fachowej wywiązać się może atmosfera przyjaznej i owocnej 
współpracy p om ięd zy  kompozytorem a teoretykiem, atmosfera, do której d ziś—■ 
prawdę mówiąc — w Polpce jeszcze dość daleko. I to nie tylko dlatego, -ge 
przeciętny krytyk muzyczny u nas często nie spełnia tych warunków, ale także 
z tego powodu że współgzesny kompozytor polski odnosi się do teoretyka 
z góry już z pewną nieufnością*- Czy jest w tym coś z romantycznej wiary 
w irracjonalność sztuki i jej posłannictwa, uchylającej moment świadomości 
w procesie twórczym, czy-jak iś gest samoobrony przed inwazją z zewnątrz — 
nad tym nie chcję się, tu bliżej zastanawiać. W spomnę jeden tylko punkt, w ktśr 
rym zdają się kum ulow ać'«w e nieporozumienia pom iędzy-współczesnym  kornpo-
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zjr-torem a teoretykiem i krytykiem, nieporozumienia, dające się uzasadnić 
samą sytuacją historyczną, mianowicie Znowr faktem, ze okres nasz należy do 
typu okresów tzw. przejściowych. Naturalnym wynikiem tej sytuacji jest oko
liczność, że nie w szyscy kompozytorzy odczuwają w stopniu równie silnym  
nowe potrzeby społeczeństwem C zęśćłich  — i to znaczna — • tkwi jeszcze jedną 
nogą — jeżeli tak się wyrazić można — w przeszłości, jak w  ogóle artyści każ
dego nowego okresu historycznego tkwią jeszcze w tradycjach, z których w y
szli, choćby nawet orientacja ich była najbardziej awangardowa. W  naszych, 
polskich warunkach moment ten nabiera jeszcze specjalnego znaczema. Sprawia 
on, że w spółczesny kompozytor polski rózumie przez awangardowość raczej sam 
typ nowego rzemiosła i techniki niż troskę o nową treść swej sztuki. Rozumie 
tę awangardowość w sensie wczorajszym. Działają tu poza tym, być może. 
pewne niew yżyte jeszcze dawne kom pleksy mniejszości, których pozbyć się  
nie możej pewne urazy, jako bolesne wspomnienia z czasów jeszcze niedawnych, 
gd> po latach zacofania muzyki polskiej w  drugiej połow ie XIX wieku naj
wyższą ambicją kompozytora polskiego było stanąć do równego startu tech
nicznego z resztą Europy. I tu — wydaje mi się —  może krytyk inteligentny, 
historycznie odpowiednio wykształcony, a społecznie uświadomiony, także 
wiele zdziałać, pomagając współczesnemu kompozytorowi polskiemu w  prze
zwyciężeniu tak połowicznie tylko pojmowanego zadania awangardowości,
w  ukazywaniu mu nowych horyzontów społecznych sztuki dzisiejszej. O czywi
ście znowu pod tylko n^aninkiem, że krjryk ten będzie odpowiednio w y
kwalifikowanym fachowcem, który wzbudzi szacunek, a nie lekcew ażenie 
u kompozytora.^ Co w ięcej — krytyk jako człowiek z odpowiednim poczuciem  
taktu, nie zapominający ani przez chwilę o tym, że ma przed soba jednostkę 
twórczą, której organizacja psychiczna jest z gruntu różna od jego własnej, 
a której kwalifikacje muzyczne cząjto znacznie przewyższają jego wiasne. Za
danie w ięc bardzo trudne i delikatnej natury, a jednak, ze społecznego punktu 
widzenia konieczną* i na pewno dające się przeprowadzić przy pewnej dozie 
dobrej woli z obu stron.

W iększa część tych zadań, które omówiliśm y tu jako najbardziej za
sadnicze dla krytyka fachowego, spada też i na kry-tykę muzyczną w pismach 
c o d z i e n n y c h .  Różnica pomiędzy nimi Leżeć będzie — jak już wspomnia
łam —  raczej w odmiennej formie wynowiedzenia się, zawarunkowanej innym  
zasięgiem czytelników. Także i krytyka codzienna, podobnie jak i krytyka 
fachowa, zwraca się do obu stron, rozstrzygających o społecznej żywotności
dzieia muzycznego, a w ięc tak do sfuchacza jak i do kompozytora. Na ogół
stwierdzić należy, że jest to ft-ajtrudniejszy rodzaj krytyki muzycznej, zw ła
szcza tam, gdzie w  grę wchodzi muzyka w spółczesna ze swą skompliko
waną techniką i mało czytelnym zawsze jeszcze w Polsce językiem  mu
zycznym. Krytyk musi tu zająć stanowisko w yjaśniające przede wszystkim  
pewne normy estetyczne, pewne zasady piękna muzycznego, które dla w ięk  
szóści spośród tych czytelników nie nabrały jeszcze walorów norm estetycz
nych. Często musi prz -̂ tym burzyć pewne nawyki kojarzeniowe u słuchacza 
który skłonny jest przyjmować muzykę tak współczesną jak i każdą inną, iDI 
wyrosłą bezpośrednio na tradycjach klasycyzmu, nie jej właściwym i kategoriami
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■estetycznymi, ale tymi. które są mu z przyzwyczajenia najnnzsze. Musi to robić 
mądrze, tak, by nie w yw ołać chaosu w umyśle tego słuchacza. Musi umieć 
wczuć się w psychikę słuchacza spoza sw ego zawodu. Musi- -pisząc recenzję — 
przemawiać* jak jeden z nich, jdk ktoś, kto reaguje w  każdym wypadku przede 
wszystkim na bezpośrednie, emocjonalne walory mitżyki, a mie na subtelności 
rzemiosła. Okoliczność, że piszący recenzję, zott całą podszewkę tego rzemiosł i, 

-Sr wie, „jak się to robi", musi tu zostać ukryta przed czytelnikiem. Krytyk może 
i powinien podzielić się z nim w pierwszym rzędzie samym wrażaniem este
tycznym, zająć się samym dziełem sztuki w jego harmonijnym współdziałaniu  
treści, fgrmy i techniki. Rozuftiie się zatem samo przez się, że wszelka ścisła  
analiza techniczna i formalna byłaby tu nie na miejscu. N ie jest to jednak rów
noznaczne z tym, jakoby krytyk miał tu zrezygnować całkow icie z m ożliw rS i 
kształcenia tego słuchacza w podejściu do formy muzycznej. A le musi to robi: 
zawsze z perspektywy na cel, klóremu służy ta forma, a nigdy na nią samą. 
Ta forma potraktowana musi być nie jako jednostkowy wypadek, ale z uwagi 
na swą funkcję w ogólnych zasadach kcmstrukcji muzyczjnej jako takiej. Tak 
samo wszelka terminologia ściele muzyczna musi tu ustąpić miejsca prostemu 
i jasnemu sposobow wyrażania się, w którym nie ma nic z języka ,.dla wtąjjm  
niczonych". Nasuwają się przy tym ^ąsaduiczo dwie możliwości mówienia o tych 
rzeczach w sjpsunku do laika: albo poprzez pozamuzyczne sugestie programowe, 
albo poprzgę porównania z zakresu innych sztuk, które z natury rzeczy liędą 

■bliższe ujęciu tego laika i bardziej dla niego dostępne niż muzyka. Pierwsza 
z tych metod, stosowana często w  omówieniach i recenzjach dawniejszego typu, 
jest i bardzo ryzykowna i silnie zdyskredytowana. Ryzykowna dlatego, że grozi 
niebezpieczeństwem przesunięcia punktu ciężkości na plan niemuzyczny; zdy
skredytowana dlatego, że dotychczas stosowano ją właśnie przeważnie z takiego 
.niemuzycznego punktu widzenia. W ydaje mi się jednak, że można i tu znaleźć 
drogę bardziej celową; nieraz może nawet nie będzie można metody takiej uni
knąć. tam mianowicie- gdzie ma się do czynienia z cjźadelniikiem specjalnie suro 
wym i gdzie chodzi o zwrócenie uwagi w utworze muzyjcżnym na»ezynniki ićz'y- 
sto emocjonalne, ńa nasilenie dynamiki uczuciow ej, albo na pewne specjalne 
zabarwienie emocji czy nastroju. I myślę, że dobre usługi może oddać w  takich 
wypadkach odwołanie się Ho momentu biograficznego, do podniety, której dane 
dzieło zawdzięcza sw e powstanie, bezpośrednio czy choćby4 pośrednio tylko —  
w tym ostatnim wypadku np. jako powstałe w kręgu jakiejś silnej podniety, 
która u tego kompozytora dała początek nie jednemu, ale większej ilości utw o
rów. Było by to postępowanie w myśl zasadyrże nie ma muzyki, u której pod- 
sfaW nie leżałby jakiś, choćby najbardziej wysublimowany program. Oczywiście, 
że metoda taka nadać się może tylko do niektórych dzieł i niektórych kompi?- 

-zytvrów, nie do wszystkich; być może nawet tylko do niektórych epok w  histcrrii 
muzyki. W innych wypadkach, jak np. w  Większości "dzieł przedklasycznych czy 
współczesnych, sprawa okaże się trudniejsza. I tam jednak — gdy chodzi o utwór 
a silnym ładunku emocjonalnym — wskazać będzie można na jego choćby po
średnie związki z życiem, z typem uczuciowości współczesnej, związanej z kon
kretnymi (formami tego życia. Zaś zasady formalnej rozbudowy utworu muzycz 
nego wyjaśnić można nieraz przez ich jrorównanie ze schematami formalnym
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w analogicznego typu . dziełach z zakresu innych sztuk, literatury ozy .p lastyki. 
W pewnych wypadkach, gdy na pierwsze m iejsce wysuwają się zagadnienia 
samego materiału, instrumentu, techniki jego traktowania itp., również będzie- 
można mówić o tych rzeczach w sposób dla laika przystępny.

Takiemu ujęciu krytyki w pismach niefachowych zarzucić można także- 
pewnego rodzaju elitąryzm: obierając metodę posługiwania się analogiami for
malnymi z zakresu innych sztuk zwraca się krytyk tym samym do pewnego  
tylko, ograniczonego kręgu czytelników, takich, dla których tego rodzaju kate
gorie ujmowania są dostępne. Otóż jasnym- jest, że nie do każdego czytelnika  
mówić można w  ten sposób. W razie, gdyby taka metoda grozić miała nieporo
zumieniem, może autor uciec się do jeszcze innyah, bardziej powszechnie zrozu
mianych analogii, cży^ to z ogólnie znanych zjawisk i praw przyrodniczych, cży 
nawet z życia ̂ codziennego. Świetny przykład i wzór takiej metody mówienia 
o sprawach muzyki do laików daje wydana obecnie książka Witolda Rudziń
skiego „Muzyka dla wszystkich"

Ale krytyk — w łaśnie krytyk, piszący W pismach niefacho^yćh — ma> 
Obowiązek nie tylko wyjaśniać i urabiać smak muifyczny swych czytelników  
Ciążą na nim inne je szcze  zadania. Jego rola pośrednika pomiędzy dziełem mu 
zycznym a słuchaczem polega nie Tylko na tym, by pomóc samemu procesowi 
twórczości współczesnej przez zbliżenie słuchacza do dzieł, które wydają mu 
się trudne i niezrozumiałe, ale i na-tym  także, by kompozytora zbliżyć do od 
biorcy. Zadanie to spełni krytyk, obserwując i notując reakcje tego odbiorcy 
na dzieła różnego typu, wychwytują* z życia najbardziej aktualne potrzeby tego 
odbiorcy, i stwierdzając tym samym czy dane dzieło dorasta do swej funkcji 
społecznej, ca.y nie. Było by rzeczą bardzo interesującą zastanowić się bliżej 
nad tym, jakie są w bej chwili najbardziej aktualne potrzeby odbiorcy spe
cjalnie polskiego i pokazać na konkretnych przykładach, gdzie jjest mie.j.sce 
krytyka pniskiegoUwHodniesieniu do tych spraw. N iestety zajęło by "tó-szbyt 
w iele czasu, którym już nie rozporządzam.

Zagadnienia, któPh tu poruszyłam, nie są na pewno jedyne, jakie nasn 
wają się w związku z dzisiejszą krytyką muzyczną, ale należą do najbar
dziej zasadniczych. Na zakończenie -pozostaje mi jeszcze wyrazić nadzieję, że 
w miarę postępująeegó. artystycznego i społecznego uświadomienia muzyku 
polskiego, w ęzły WzajemnejT-WSpółpracy. kompozytora i teoretyka zacieśniać s ę 
Jjęd^i coraz bardziej i przybierSć będą formy córaz bardziej harmonijne.

Mgr. WITOLD RUDZIŃSKI. (Warszawa)

Muzykologia a krytyka muzyczna
(Koreferat)

Obszerny i wyczerpujący referat dr Łobaczewskiej w gruncie rzeczy obej- 
muje^tylko jedną stronę zagadnienia krytyki muzycznej — mianowicie sprawę 
pośrednictwa pomiędzy kompozytorem współczesnym a publicznoś-cią. W szyscy  
wiemy, że z krytyką jest u nas źle, a specjalnie źłepz tym pośrednictwem — 
i temu właśnie zagadnieniu referat jest poświęcony. Dr Łobaczewska upatruje
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przyczynę rozdźwięku pomiędzy mńzyKą współczesną a odpiorcą • w wadliwym  
funkcjonowaniu krytyki. Przemiana w mu^jpe dokonała się „na ^vąskim o d 
cinku kultury muzycznej — bez aprobaty całego społeczeństwa".

N ie tsłicę przypisywać dr Łobaczewskiej zamiaru zrzucenia w iny za n ie
porozumienia co do muzyki współczesnej tylko na krytykę, ale jej reftrśit, 
moim zdaniem, posiada dwa słabe punkty: jeden to zbyt jednostronne przed
stawienie sprawy krytyki od strony tego g a ś n ie  pośrednictwa, z drugiej 
pewne niewłaściwe sformułowania, które wymagają korekty. Zacznę od tej 
drugiej strony. W łaśnie pj-aytoczaiłe wyżej zdanie jest iM słuszne Gdyby tadc' 
było, gdyby przemiana języka muzycznego dbkoijała się, tylko na wąskim od
cinku, gdyby ta przemiana istotnie nie miała poparcia w społeczeństwie — to 
byśm y musieli co prędzej złożyć broń i poddać się wyrokom krytyków, którzy 
muzykę w spółczesną uważają w najlepszym razie za nieudany eSsparyment. 
Nawiasem mówiąc, prze^jjvane przez nas zjawisko, to nie zmiana stylu, to 
zmiana języka muzycznego, taka, jaka w muzyce europejskiej dokorfała się  
w  ciągu ostatniego tysiąca lat moż ê jeszcze dwa razy, I przemiana dta głę
boko w przemianie samej psychologii słuchania. W łaśnie to było by pięknym  
zadaniem dla muzykologii — badanie podstaw nowego języka muzycznego  
w zmianach poczucia muzycznego, zwja_szcza wśród młodzieży. Każdy, kto się 
choć trochę zetknął z tym zagadnieniem, wie, że lEzączy, które dla muzyków
starszego pokolenia nieraz gryw ały nie do strawienia, są w zupełnie naturalny
sposób przyjmowane przez nowych słućhaczy.

Krytyk muzyczny,\;i tu dr Łobączewska ma w ielką rację, w pewnym  
momencie straci! łącępość ze społeczęństwem Ale me dlatego, że nie potrafił 
zbudować pomostu pomiędzy nową muzyką a odbiorcą Nieraz trudno go o to 
winić. Żył w epoce najsilniejszego wstrząsu (dziś jesteśm y raczej w okreste '
krzepnięcia nowego języka muzycznego), zbyt w iele rzeczy działo się nara^
i zbyt często na czoło w ysuw ały się rzeczy, nieistotne, hałaśliwe i ni‘e mające 
niemal żadnegp-jrraKiycznego znaczenia (np. tzw. „atonalność"). Najgof&ze jed
nak to, że przestał on widzyip istotne potrzeby śpyleczne. Żę opanowała go 
niezwalczona chęć pośredniczenia pomiędzy kompozytorem a odbiorcą, widiić 
to choćby z tego reteraffu, który^potrąc^ zaledwie o inne sprawty, moim zda
niem, o ^yyiele ważniejsza. Krytyk współczesny przestał być w ychowawcą  
społeczeństwa. N ie tylko nie umie sobie poradzić z nową muzyką, ale nie 
umie także pisać o starej! Jeden z warszawskich krytvków. pisząc o kcSn 
cergie Mozarta, powiada, że jest to wprawdzie stśra mfflyka. ale jeszcze możn: 
jej słuchać! Kryzys krytyki przeżywa, zziaje się, cały świat, ale u nas jest or 
wyjątkow o ostrygi groźny, bo u nas, jeśli ktoś nie nadaje się na muzyka, Ir 
idzie na krytyka.

A tymczasem żyjemy^ry okrgąie, Kw  którym potęż)ie społeczne i gosfeoder- 
oąe przemiany s^ywołały n ig B t$ d e  silny pęd do kultury i oświaty. Przs3r 
trzema jeslltze laty martwiliśmy się o upowszechnienie sztuki. (Dziś raczej po
winniśmy się już martwić o to. co się upowszechnią, bo^nowy amator muzyki 
li-wre się do niej sam, nie^ęzekając na pośrednika ani na instruktora. Rad-z-i się 
pokątnego instruktora, paczy sjjvój smak, jest w tej dziedzinie zupełnie pozba
wiony dobrSj pomocy. I tu właśnie leży dziś najwybitniejsza roJa krytyki --- 
i tu właśnie nasza krytyka całkowifcie zawiodła.
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JJoc. U niw . Ks. D r J-tiLKUNiM t  hłCJri 1 (W rocław )

W znowienie koncertów poświęconych muzyce dawnej

Zagadnienie postawione w  tytnle niniejszego referatu nie może się chyba
KspOtkać z żadnymi vEtpliwościam i czy zastrzeżeniami. Obserwacja ruchu mu

zycznego w ciągu ulwegłych trzech lat wykazuje, że wznowienia te dokonują 
się sporadycznie, a gdzieniegdzie naweii z pewnym planem. Polskie Radio- 
Warszawa nadaje audycje Dawnej Muzyki z płyt, a Radio - Poznań w w ykona
niu chóru im. X. Gieburowskiego; P. W. M. w ramach sw ych audycji wznawia  
dzieła przez siebie wydane; audycje muzyczne dla młodzieży szkolnej, które 
realizuje Kuratorium O. S. W rocławskiego, przewidują m. in. również prograilf 
pod tyt. „tak śpiewano lat temu 400 i wcześniej, a tak śpiewam y dziŚH; szkoły  
muży.czne w myśl wskazań „Metodyki nauczania historii'' Łobaczewskiej — 
Feichta są chyba w  ciągłym kontakcie z rńuzyką dawną — przynajmniej przy 
pomocy płyt; wreszcie okazyjnie, w ięc z racji najrozmaitszych akademii, sięga 
się chętnie do bardzo nawet dawnej muzyki — tak np. filolodzy w rocławscy  
uczcili pamięć swego kolegi akademią, na której artystka m iejscowej opery
odśpiewała w  oryginale dwa utwory greckie. To wszystko działo i dzieje się
już w ciągu tak krótkiego czasu, jakim jest okres odzyskanej niepodległości 
i'sjootyka się z dobrym przyjęciem ze strony najrozmaitszych słuchaczy. To 
dowodzi, że świadoma i planowa pod tym względem akcja będżfie miała pow o
dzenie. N ie po raz pierwszy dziś, na wezwanie Departamentu Twórczości A rty
stycznej M inisterstwa Kultury i Sztuki, wypada mi zabrać głos -\v tej sprawie. 
Na kursie dla kierowników audycji muzycznych w  Szklarskiej Porębie, w  stycz
niu br., wskazałem na dawne kompozycje, które można śmiało, bo z zapewnio
nym z góry powodzeniem, wykonać na audycjach fabrycznych, świetlicowych, 
szkolnych i transmitować przez radio. Przekonaliśmy się tam wówczas, że - -  
jak mówi Adler l) — utwory podawane przez historyków w  połow ie XIX w. 
jako przykłady egzotyki, odżyły jako prawdziwe dzieła sztuki już za jego  
czasów, że pewne „chropowatości” stylu XIV w ieku przechodzą wobec uszu 
d zisiei^ ego  słuchacza niema] niepostrzeżenie, a znowu ,,pusfe' , beztercjowe 
współdźwięki mają swpj specyficzny wdzięk, zaś niejedna pieśń solowa, wzglę; 
dnie z unisonowym a k o m p a n ia m e n te m ,p o ło w y  XII wieku począwszy, zdolna 
jest wprost zdobyć dzisiejszego słuchacza. Padły wówczas uwagi, których część 
będę dziłś mógł powtórzyć (zwłaszcza, że w ykłady moje nie pojaw iły się nawel 
w streszczeniu). Poruszę w ięc zagadnienia następujące: dobór materiału, orga
nizację koncertów, przygotowanie materiałów do wykonania, prelekcje, r^śftół- 
'pracę z filharmoniami radiem itp.

1. Zasadą d o b o r u  d z i e ł ,  przeznaczonych dla ich ożywienia, nie mcM 
być (poza szkołami muzycznymi) stanowisko w yłącznie historyczne, tzn. nic 
będzi^feię wybierało tych dzieł, czy grup dzieł, z których każde było wprawdzie 
ważnym ognjwem w dalszym ciągu rozwoju muzyki, stylu, formy, ale same 
nie osiągnęło dostatecznej w yżyny artystycznej. Taką np. Symfonię Contiego 
do ojpery „Pallada triumfująca (r. 1721) winien poznać student muzykologii 
czy'teorii (w W . S. M.), afe poza szkołą może i powinna ona spoczywać nada;

>) Methode der M usikgeschichte, Lipsk, 1919. stft 64.
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w zasłużonym spokoju jako dzieło bez wartości artystycznej. A le zasadą w y 
boru nie będzie również w yłącznie stanowisko praktyczne, tj. troska o zado
w olenie estetyczne słuchaczy, bo szereg dzieł może iriieć wprawdzie przeciętną 
tylko wartość artystyczną, ale obok niej znaczną w a r t o ś ć  s p o ł e c z n ą ,  
dzięki której zasługuje na ożywienie. Pozostałe np. okruchy po twórczości 
mieszczańskiej i najszerszych sfer społecznych, jak pastourelle północno-fran- 
cuskich, mieszczańskich (więc nie należących do stanu rycerskiego) poetow- 
kom pozytorów 2), strofy wagantów, muzyka żonglerów, trębaczy miejskich  
i wojskowych, tańce ludowe, zachowane w muzyce lutniowej, stanowią wdzię^z1- 
ne, aczkolwiek nazbyt niestety skromne pole, do zapoznania społeczeństwa  
z muzyką, jaka bawiła najszersze sfery, sfery odcięte od muzyki przeznaczo
nej dla intellektualistów, arystokracji i jej dworów. Z drugiej strony dzieła 
najwyższej i najpoważniejszej kategorii, jak kantaty Bacha, Koncerty branden
burskie czy W ariacje goldbergowskie, nie zostaną zdjęte z programu dlatego 
■tylko, że przeciętny słuchacz nie dorósł do-Lich przyjęcia. W łaśnie rozkład ma
teriału będzie musiał być tak jromyślany, by każda dalsza audycja podciągała 
słuchacza wzwyż. To zasady ogólne, zresztą dobrze znane, w ięc nie o nie idzie, 
jeno przeciwnie, idzie o szczegóły. I tu. rzecz jasna, wyłoni się dyskusja. Bo 
zdaje mi się, że audycje historyczne będziemy musieli poprowadzić jednak 
dwoma drogami: przewiduję audycje o charakterze „elitarnym" i o charakterze 
społecznym. W tak nazwanych przeze mnie audycjach „elitarnych" nie chodzi 
mi oczyw iście o słuchacza snoba, goniącego za niezw ykłością i zachwycaj ącd§,o 
się nią, mimo, że w  gruncie rzeczy nic go to nie obchodzi, a muzyka dawna, 
jak-Jzresztą i nowa. go nudzi. Przez audycje elitarne rozumiem audycje w  tych  
w szystkich środowiskach, w których są co najmniej silne średnie szkoły mu
zyczne, a już na pewno tam, gdzie są wyższe. Audycje te powinny się odbywać 
systematycznie co najmniej dwa razy w miesiącu w  stałym terminie dla mło
dzieży studiującej, dla muzyków czynnych w tychżefeśrodowiskach, w  szcze
gólności dla praktykujących prywatnie pianistek, nie mających pojęcia nawet 
o zasadach muzyki, a z historii znających jakże skromny, przez siebie opano
wany, repertuar fortepianowy. Dobór ii rozkład tych audycji winien być ukła
dany pod kątem historycznym: styłfe i formy. Celem ich jest podnoszenie p o 
ziomu i rozszerzanie horyzontów praktykujących muzyków, studiującej mło
dzieży ii naprawdę kochających muzykę amatorów — i to „bez względu na to, 

-czy będą nimi inteligenci pracujący, czy też samorzutnie muzyki szukający 
hobotiiicy.

Drugą grupę stanowią audycje o charakterze społecznym, audycje dla sze
rokich mas pracujących: dla robotnika i inteligenta w  mieście, a dla chłopa
na wsi. Dobór i rozkład materiału- pod kątem zadowolenia estetycznego słu
chaczy. Materiał historyczny: począwszy od artystycznej monodii XII i XIII 
wieku, poprzez najwybitniejsze dzieła M achaulfa i Landina do wszystkich, ale 
przystępnych form polifoeii XV i XVI wieku — i dalej wiek XVII i  XVIII az 
do divertimentów Haydna włącznie. Układ tego materiału oczywiście nie chro
nologiczny, tylko dowolny, według pewnej przęstfodniej myśli. Do rozstrzygnię

2) Gennrich Fried. Grundffśs einer Formenlehre des mittelalterlichen Lie- 
>des. Halle, 1932, str. 55.
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cia pozostaj^zagadm em e: czy audycję te *urządzac w jakiejś sali koncertowej, 
czy też raczej iść z nimi do fabryfe i świetlic? W ygodniej to dla robotnika pójść 
z nimi do jego warsztatu pracy, do fabryki, a na wsi do młodzieży, do św ie
tlicy. A le czy jest to praktycznie do przeprowadzenia? Czy posiadamy na to 
tyle sił wykonawczych, względnie czy w ykonawcy będą mieli dostateczną ilość 
czasu na 15 zamiast na 4—5 audycyj miesięcznie, nie mówiąc już o różnicy 
w kosztacłi podróży?

Byłaby jeaśeze trzeęia grupa audycyj — audycyj dla audytorium przypad
kowo zebranego, (więc w dużej mierze snobistycznego, nas tu zasadniczo nie 
interesującego). Nie odrzucam jej jednak całkowicie, bo zdaje mi się, że należy  
dbać rq-wnież o dś^odki o niezdecydowanym charakterze ludności, o owe 20—30 
tysiączne miasteczka, nie będące ani ośrodkami fabryczno-przemysłowymi, ani 
muzycznymi, bo z jedną szkołą niższą ga;y umuzykalniającą, a zato z kilkoma 
„prywatnymi" pianistkami i bodaj dwoma zaciekle się zwalczającym i ,,profe
sorami' śpłęjwu solowego. 'Sak drganizować audycje dawnej muzyki w takich 
środowiskach — nie bardzo zdaję sobie sprawę, skoro środowiska te są same 
niezdolne do zorganizowania normalnego koncertu-recitalu, Do pewnego stopnia 
da się pokonać trudności, gdy miasta te leżą w promieniu 30—50 km od w o
jewódzkich, wówczas bowiem mogą im urządzać' audycje grupy wyjazdowe 
z sąsiadujących z nimi miast wielkich.

Do pewnego., ale tylko pewnego stopnia podobny charakter maja w szel
kiego rodzaju audycje r a d i o w e :  są audycjami dla audytorium przypadkowe
go, o ile nie transmitują audycji przeinaczonych dla szkół czy świetlic. Toteż 
audycje radiowe muszą pójś&.po linii największego zadowolenia estetyeznego  
słućhaczy. A le obak tego może mieć radio swą cechę specyfitzną: transmito
wanie utworów Orkiestrowych (koncerty, uwertury, suity, symfonie) ' wokalno- 
instrumentalnych (kantaty, oratoria i w ogóle dzieła o w ielkich rozmiarach), 
na które nie zdobędą się na razie na ogól nawet tak wielkie miasta, jak np. 
Łódź i W rocław. I tu stanie się radio znakomitym uzupełnieniem audycji ka 
meralnyćh.

2. O r g a n i z a c j a  k o n c e r t ó w ,  By koncerty pośw ięcone m uzyce  
dawnej mogły posiadać odpowiedni poziom, na to potrzeba minimum warunków:

a) Musi powstać stały podwójny kwartet wrokalny-typu Motet et Madrigal 
Opieńskiego o#te zespół instrumentalny. Ponadto kilku solistów musi poświęcić  
się studiom pteśni gteckiej, średniowiecznej. ariom kantatowym., oratoryjnym  
i operowym XVII—XVIII wieku. Oba te ^espoly mogą powstać przy jednej 
z naszygh radiostacji Będą one ^slłużyły przede•rw*szystkim danej stacji (nada
jącej oczyw iście na tffolę ogólnopolską), mogą (jednak być również ekipami w y
jeżdżającymi kolejno do wszystkich miast. Solistów natomiast można dęlagować 
do tych miejsc, gdzie Filharmonie, Towarzystwa muzyczne czy jakiekolwiek  
inne organizacje, zdobędą się na w ystawienie oratoriów lub kantat. Nie m ie
liśmy nigdy dotąd swoich solistów oratoryjnych; sprowadzaliśmy ich dawniej 
z zhgfanicy — i to z Niemiec. N ie powinno się to teraz nigdy powtórzyć; a lukę 
tę w naszym życiu kulturalnym powinniśmy jak najprędzej zapełnia.

b) W szystkie W. S. M. i silne średnie szkoły muzyczne powinny otrzy
mać teki z .płytami, pr^y czym należy jak najprędzej nagrać na płyty dawną 
muzykę polską.
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c) N auczyciele śpiewu solowego, skrzypiec, altówki, wiolonczeli i lorte- 
pianu winni (w miarę sw ych warunków, bowiem nauczyciele śpiewu mogą być 
artystami już m e koncertującymi), rozsze«iyć do pewnego przynajmniej stopnia 
swój repertuar tak, by zawierał przynajmniej część materiału historycznego.

Gdy stworzymy przynajmniej te warunki, to stałymi ośrodkami koncertów  
historycznych będą W . S. M., które urządzać będą te koncerty przy p om ic^  
płyt i swoich sił lokalnych, zasilanych przez dojeżdżających artystów.

O ile istnieją chóry pielęgnujące m u ^ jp  dawną, jak np. poznański im. 
Ks. Gieburowskiego, to powinny one otrzymywać subwencje z Min. Kult. i Sztuki, 
np. w formie zamówienia jakiegoś obszerniejszego dzieła muzyki dawnej. Na 
chórach tych jednak nie możemy w yłącznie polegać, bo przewożenie ich 
■a miejsca na miejsce jest sprawą zbył skomplikowaną i kosz-towną. Dlatego po
nownie kładę nacisk na stworzenie zespołu mniejszego.

3. P r z y g o t o w a n i e  m a t e r i a ł u  d o  w y k o n a n i a .  Pierwszym  
warunkiem powodzenia koncertów historycznych jest — o ile chodzi o muzykę 
wokalną — ^rozum ienie przez słuchacza treści literackiej utworu. Pieśń nie 
działa tylko stroną dźwiękowo-muzyczną, ale również treścią swego tekstu 
słownego, co razem w zięte jest nierozerwalną całością, przeznaczaną dla za
interesowania słuchacWa. Ma się mu ona podoba_ć; ma on ją przeżyć, odczuć; 
ma zostać pobudzony do pra^jswojenia jej sobie, do zaśpiewania. Jeśli już 
w kompozycji dwugłosowej (cąccia. kanon.) ostatni cel odpada, to pozostaje 
.jedoąk wszystkie poprzednie. N ajwiększy więc czas zerwać ze snobizmem audy
torium, udającego, że rozumie teksty starofrancuskie, włoskję, hiszpańskie czy  
łacińskie i starocerkiewne. Postulat ten postawiłem na kursie w Szklarskiej 
porębie, a potem przystąpiłem nawet do częściowego jego zrealizowania. Ro
zumiem, że zadanie tłumacza jest trudne, gdy musi się on borykać zarówno 
z właściwościami ..modus" jak samych języków, że tłumaczenie wierne odbija 
się na wartości artystycznej, zaś artystyczne musi się czasem oddal-ić -od w ier
ności. Niemniej jednak w podobny — lepszy czy gorszy — sposób muszą, zda
niem moim, zostać przetłumaczone kompozycje Landina, Machaulta, caccie, 
frottole, madrygały, arie i duety kantatowe. oratoryjne, operowe, równiej
motety o tekstach sfńrobiblijnych, starocerkiewne leksty w  utworrffch Berezow
skiego, Bortniańskiego, a zwłaszcza Turczaninowa, a w oryginale moęe pozo
stać jedynie tekst mszalny, grecki — tak klasyczny jak bizantyński kościelny -— 
i zapewne hebrajski synagogalny, których treśoijaoda słuchaczom prelegent.

Przygotowanie materiału czysto instrumentalnego w naszych warunkach 
i na bieżącą chwilę, tj. na najbliższe 2—3 lat, nie nastręczy może nieprzezwy- 
ciężalnych trudności. Chyba kwartety, divertimenta, tria od Haydna wstecz 
muzyka klawesyrfowa Fr. Couperin'a, Rameau. wirginalisłów jest na ogół do 
stępna. Dostępne są również w dostatecznej mierze dzieła wokalne w ielogło
sowe, z tym jedynie zastrzeżeniem, że z racji tłumaćZenia tekstu trzeba by 
ajosy przepisywać dlctóespolu lyS&tet et Madrigal.

4. P L _elek cj.jp . Sama sprawa prelekcji, wykładu czy wprowadzenia dc 
koncertu nie przedstawia już u nas w tej' chwili poważpych trudności. We 
wszystkich bodaj miastach w iększych mamy co najmniej po jednym, a gdzie
niegdzie po kilku dobrych, czasem nawet bardzo dobrych prelegentów, sjłe-* 
cjaJizująćych się w przemawianiu do młodzieży i do “Świata pracy. Są to prze-
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ważnie prelegenci, przygotowani do przeprowadzenia audycji z muzyka bie
żącej, w ięc klasycznej, romantycznej i częściowo współczesnej. Sam jednak 
fakt posiadania już pewnej grupy takich prelegentów rozwiązuje w  2/ 3 sprawę 
przeprowadzenia audycji historycznych; bo o ile dany św ietny prelegent 
nie czułby się na sile jedynie ze względu na pewien brak czy niepewność 
w  wiadomościach historycznych, to sprawę tę można łatwo rozwiązać przez 
poddanie mu materiału ze strony fachowGa. -

Przy tej okazji pozwolę sobie na małą dygresję następującej treści: czy  
nie było by wskazane utrwalać drukiem szczególnie udanych prelekcji z m u
zyki klas. i romant., które się już odbyły, a które m ogłyby służyć innym: 
Bowiem prelekcja w ogóle, a do koncertu historycznego w ^gczególności, ma 
doniosłe -znaczenie. Od nawiązania kontaktu między prelegentem a audytorium, 
od „chwycenia" słuchaczy przez prelegenta, może» zależeć powodzenie całego 
koncdWu. O w łaściwościach prelekcji nie mówig, bo rzeczy te muszą by 
z góry znane tym, którzy się podejmą przeprowadzenia takiego wykładu.

5. W s p ó ł p r a c a  organizatora koncertów muzyki dawnej z filharmo
niami może polegać jedynie na tym, że przed początkiem sezonu omówi się 
z dyrektorami filharm. plan całoroczny koncertów historycznych, w  których 
pożądane byłyby dzieła orkiestralne. Dyrektorzy filharmonii, biorąc to pod 
uwagę, ułożyliby znowu swój plan pracy w  ten sposób-, że w  sezonie włączaliby  
do programu poszczególnych koncertów również utwory dawne, względnie 
zgodziliby się na urządzenie czasem samodzielnych koncertów historycznych.

Współpraca z Radiem pójdzie nieco innym torem. Radio samo winno, czy 
też może mieć swój program historyczny, który zresztą może być specjalnie 
dla Radia ułożony przez kierownika koncertów historycznych. Program cało
roczny mus? liczyć się zasadniczo ze słuchaczem przypadkowym. Akcja Radia 
będzie akcją równoległą z odbywającymi się w  poszczególnych miastach audy
cjami historycznymi. Naturalnie radio meże niejedno dla siebie zyskać przez 
pozostawanie w stałym kontakcie z audycjami takalnymi, tzn. na każdym lokal
nym koncercie dawnej muzyki winien być przedstawiciel lokalnej radiostacji 
i w yławiać sobie z niego to, co się może przydać dla radia.
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MEMORIAŁ 
PIERWSZEGO ZJAZDU MUZYKOLOGÓW POLSKICH

ob rad u jącego  ru W arszaw ie  w  d n iach  18 i 19 listo p a d a  1949 r.

I. P ie rw szy  Z ja zd  M u zy k o lo g ó w  Polsk ich  obradu jący  w  W a r 
szawiak w  dn iach  18 i 19 l is topada 1948 r. w ita  z  radością  w y s u 
n ię ty  p r z e z  M inis ters two K u ltury  i S z tu k i  p ro jek t  ustaw ow ego  u jęcia  
ca ło k s z ta ł tu  za g a d n ień  ustro ju  s z tu k i  i s z ko ln ic tw a  a r tys tyczn eg o  
w Polsce. S zc ze g ó ln e  po le  do pracy  d la  m u zyk o lo g ó w  w id z i  Z ja zd  
w p ro jek to w a n ym  In s ty tu c ie  S z tu k i  (Sekcja  M uzyki).

II .  Z ja zd  zw ra ca  uwagę k o m p e te n tn y c h  w ła d z  p a ń s tw o w y ch  
na s zczeg ó ln ie  p i ln ą  p o trzeb ę  n a tychm ias tow ego  pod jęc ia  prac  
na d  z a b e z p ie c z e n ie m  i in w e n ta ry za c ją  z a b y tk ó w  m u z y k i  p o lsk ie j  
oraz nad rew in d yka c ją  z a b y tk ó w  m u z y c z n y c h  w y w ie z io n y c h  p r z e z  
okupanta .

I I I .  Z ja z d  z w r a c a  uwagę na  ko n ie c zn o ść  na tychm iastow ego  
m a ksym a ln eg o  ro zw in ięc ia  i u jed n o s ta jn ien ia  a kc ji  zb ieran ia  p o l 
sk ie j  m u z y k i  ludow ej p r z y  p o m o cy  n o w o c ze sn y c h  środków  tech  
n iczn yyh .  W o b e c  s z y b k o  postępu jącego  procesu  urban izac ji  wsi 
s to im y p r ze d  groźbą  zu p e łn eg o  z a n ik u  po lsk iego  fo lk lo r u  m u z y c z 
nego i jego s p e c y f ic z n y c h  cech  regionalnych.

IV .  Z ja zd  stoi na  s ta n o w isk u  ko n iec zn o śc i  u tr zym a n ia  stu
diów  m u z y k o lo g ic z n y c h  w  ram ach  s tud iów  un iw ersy teck ich .  Z jazd  
nie w id z i  k o r z y s tn e j  p e r s p e k ty w y  dla ro zw o ju  ściśle  n a u ko w yc h  
b adań  m u z y k o lo g ic z n y c h  w Tam.ach w y ż s z y c h  s z k ó ł  m u zy c zn y c h .  
N a to m ia st  w  raz ie  p o d w y ż s z e n ia  n iek tó ry ch  konserw a to r ió w  do  
poziom u  s z k ó ł  a k a d e m ic k ic h  d o p u szc za  m o ż l iw o ść  uruchom ien ia  
w s tę p n y c h  stud iów  m u z y k o lo g ic z n y c h  na  teren ie  A k a d e m ii  M u 
zy c z n y c h .

V. Z ja zd  s tw ie rd za  ko n ie c zn o ść  u n o w o cze śn ien ia  i pog łę
bienia m e to d  b a d a w c z y c h  w  za kre s ie  m u zyko lo g ii  p r z e z  oparcie
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ich o prądy  m yśl  orne z w ią z a n e  z  n a szą  w sp ó łc ze sn ą  r z e c z y w i 
stością.

VI. Z ja zd  s tw ierdza ,*że  d e m o kra ty za c ja  i ro zb u d o w a  życ ia  
m u zy c zn e g o  w Polsce s tw a rza  i s tw a rza ć  b ęd z ie  coraz  to w ięk s ze  
za p o tr zeb o w a n ie  na  w y s o k o  k w a l i f ik o w a n y c h  m uzyko lo g ó w .  
W  z w ią z k u  z  tym  Z ja zd  apelu je  do O byw ate la  M inistra O św iaty  
o ro z s ze r zen ie  sięci ka ted r  i z a k ła d ó w  m uzyko log ii ,  a p rzed e  
w s z y s tk im  o z n a c z n ie  boga tsze  w yp o sa żen ie  z a k ła d ó w  is tn ie ją 
cy ch  i now o  pow sta jących .

m i l .  Z jazd , zda jąc  sobie sprawę z  ko n iec zn o śc i  n a w iązan ia  
w sp ó łc zesn e j  p o lsk ie j  ku l tu ry  m u z y c z n e j  do tradycji  narodow ych ,  
u w a ż a  z a  n ie zb ęd n e  w p ro w a d ze n ie  do ż y c ia  m u zy c zn e g o  zn a c zn ie  
w ię k s z e j  i lości n iż  d o tych c za s  m u z y k i  p o lsk ie j  ub ieg łych  w ieków .  
W  tym  ce lu  n a le ż y  n ie zw ło c zn ie  ro zp o czą ć  a kc ję  kop iow ania ,  
nada w a n ia  i nagryw an ia  d a w n e j  m u z y k i  polskiej.

V II I .  Z ja zd  p o d kre ś la  n ie z w y k łą  wagę i odpo w ied z ia ln o ść  
k r y ty k i  m u zyc zn e j ,  s tw ierdza jąc  ró w n o cześn ie  n ie za d o w a la ją cy  
s tan  w  tej d z iedz in ie .

P rezydium  Zjazdu:

Prof. Dr A d o l f  D hyb ińsk i  — przem odniczący 
Prof. Dr Z d z is ła w  Ja ch im eck i  
Dr S te fa n ia  Łobaryzewska  członkom ie -
Doc Dr H ieron im  Feicht
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DEKLARACJA . 
KOMPOZYTORÓW POLSKICH

z ło żo n a  na W alnjjm  Z grom adzeniu  Zm iązku Kompozjjtoróuj P o lsk ich

K o m p o z y to r z y  p o lscy f zebran i  w  dn iach  20—23 lis topada 1948 r. 
na IV -ym  p o w o jen n ym  II a ln ym  Z grom adzen iu  c z ło n k ó w  Z w ią zku  
K o m p o zy to ró w  P o lsk ich  w  W arsza w ie ,  zda jąc  sobie sprawę z d o 
n ios łe j  roli, ja k a  p r zyp a d a  im w u d z ia le  w Polsce Ludowej,  uwtt- 
ża ją f^że :

1) g łów nym  ich zad a n iem  jes t  do tarcie  do now ego s łuchacza ,  
w n ikn ięc ie  w jego po trzeby ,  w zb u d ze n ie  jego za in te reso w a ń  m u 
z y c z n y c h  i w ych o w a n ie  go w tej d z ie d z in ie ;

2) ś ro d k iem  do w yp e łn ien ia  ty c h  za d a ń  ma być  s tw o rzen ie  
dzieł,  k tó re  p r zy  za ch o w a n iu  n a jw yżs zeg o  po z io m u  ar tys tycznego  
m ogłyby  być  z ro zu m ia n e  i o d czu tą  p r z e z  now ego słuchacza ,  robo t
n ika  i ch łopa  po lskiego  — dzieł,  k tó re  n a w ią zu ją c  do tradycy j  
polskie j  m u z y k i  narodow ej,  a p rzed e  w s z y s tk im  do tra d ycy j  w y 
z n a c z o n y c h  p r z e z  tw ó rczo ść  F ryd e ryka  Chopina, n ie  będą  m im o  
to rezygnowap: z  n a jn o w szy c h  z d o b y c z y  techn ik i  ko m p o zy to r sk ie j  
w za kre ś l i  w ie lk ich  fo r m  m u z y c z n y c h  (sy m fo n ic zn ych  ka m era l
nych ,  ora tory jnych ,  operow ych , so low ych  itp.).

3) K o m p o z y to r z y  p o lscy  pragną św iadom ie  i a k ty w n ie  pom óc  
pracą s w o j ą j v  odbudow ie  i p rzeb u d o w ie  ku ltu ry  po lsk ie j  na  o d 
c inku  m u z y c z n y m .

4) K o m p o zy to r zy  po lscy  zda ją  sobie d o b rze  sprawę z  zasad  
niczego  prze łom u , ja k i  za c h o d z i  iv ich życ iu  d z ię k i  p rzem ia n ie  
s to sunku  ^czynnika państw ow ego  do tw ó rczo śc i  a r tys tyczne j .  IV  opar
c iu  o bazę  materia lną, ja k ą  w sp ó łc ze sn e  Państw o L u d o w e  daje  
tw ó rco m  ku l tu ry  m u z y c z n e j  w Połsce, k o m p o zy to r zy  p o lscy  będą  
się s tarali ja k  na jgodn ie j  w yp e łn ić  p o w ierzo n e  im zadania .
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5) ł io ih p o zy to r zy  p o tscy  rozum ieją , i e  e li taryzm , za ró w n o  
w tw ó rczo śc i  a r ty s tyc zn e j  ja k  i w  organizacji  ich  zw ią zk u ,  jes t  
ju ż  w  n a sze j  r ze c zy w is to śc i  p r ze ży tk ie m .  Z aró w n o  p o w sta w a n ie  
coraz  l ic zn ie js zy c h  u tw o ró w  o typ ie  u p o w szech n ia ją cym , opartych  
na  fo lk lo r z e  p o lsk im  ja k  i ro z s ze r ze n ie  Z w ią z k u  K o m p o zy to ró w  
P olsk ich  o S ek c ję  M u zyko lo g ó w  oraz  p ro jek to w a n e  ,,KołoMtIło- 
d y c h “ są w y r a z e m  ty c h  przem ian .

‘$6^ W  trosce  o p o z io m  p rzy sz łeg o  odbiorcy m u z y k i  w Pol
sce L u d o w e j  k o m p o z y to r z y  po lscy  ja k  na jus iln ie j  s tarać się będą  
o w p ro w a d ze n ie  do s z k ó ł  o g ó ln o ksz ta łcą cych  o b o w i ą z k o w e g o  
w ych o w a n ia  m u zy c zn e g o  m ło d z ie ży ,  co w  tej chw ili  jes t  c a łk o 
w icie  zan iedbane .

7) Przebieg  teg o ro czn ych  obrad W a ln eg o  Z grom adzen ia  d o 
w iódł, ż e  Z w ią z e k  K o m p o zy to ró w  P o lsk ich  w s z e d ł  w  f a z ę  p r z e 
m y ś le n ia  i sko n tro lo w a n ia  sw ych  z a ło ż e ń  ideo log icznych ,  co n ie
w ą tp liw ie  p r z y c z y n i  się do  zn a le z ie n ia  n a jw ła śc iw sze j  drogi, k tó rą  
p o w in n a  obecn ie  k r o c z y ć  p o lska  tw ó rczo ść  m u zy c zn a .

l)o niniejszego zeszytu dołączam y 7 i 8 arkusz „S łow nisa m u
zyków daw nej Polski".
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