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7Z ZAGADNIEN MUZYKI AFRYKANSKIEJ

Treéé: Poczatki i przedmiot badan etnomuzykologicznych. — Etnomuzykologiczna

monografia ludéw pierwotnych Afryki Srodkowej. — Rola jezyka. — Afrykanskie

traayvje kulturowe i ich wplyw na rozwdéj nowych form w muzyce. — Prehisto-

ria muzycznego instrumentarium. — Turniej $piewaczy u ludoéw Bantu: meister-

sdngerzy z plemion Ila i Tonga. — Pie$n myS$liwska o aligatorze szamana z ple-
mienia Kikuyu. — U Zrédet polirytmii.

POCZATKI I PRZEDMIOT BADAN ETNOMUZYKOLOGICZNYCH

Muzyka i pie$ni ludéw archaicznych byly od dawna przedmiotem
zainteresowania i rozmaite dyscypliny zajmowaly sie ich interpretacja
i analiza. Kazda z tych umiejetnosci zajmowala sig okreSlonym zasie-
giem i zarazem Scisle rozgraniczonym polem badan, a wiec historia mu-
zyki miala za przedmiot inwentaryzacje doswiadczen i systeméw, istniat
zesp6l nauk o charakterze normatywnym, jak harmonia, kontrapunkt,
nauka o formach muzycznych i instrumentacja; poza tym obok nauk
normatywnych bylo szereg dyscyplin czysto opisowych, jak psycholo-
gia, akustyka, estetyka. Kazda z tych nauk prowadzila oddzielne ba-
dania, nie pozostajac ze sobg czestokro¢ w zadnych wzajemnych kon-
taktach i stagd wypadaly w koncowym wyniku bledne zupeinie wnioski
i falszywe konkluzje. Analiza formalna prowadzona przy pomocy do-
$wiadczeh w dziedzinie harmonii i polifonii rozpatrywala utwér mu-
zyczny od strony struktury, prébowala wyselekcjonowaé najprostsze
elementy, by nastepnie doj$¢ do ogdlniejszych sformulowan, estetyka
rejestrowala proces ksztaltowania sie upodoban i gustéow, psychologia
dawala przeglad doswiadezen i opis ludzkich przezyé¢ zwigzanych z mu-
zyka. Jednakze zadna z tych umiejetnosci nie uwzgledniala faktu, iz
doswiadczenia muzyczne byly poteznym wkladem w formowanie sig
ludzkich spolecznosci, spoiwem wigzacym klany i ludy we wspélnoty
o koncepcjach uniwersalistycznych, ze zjawiska kulturowe w dziedzinie
tradycji muzycznych procz dawania czysto estetycznych doznan spel-
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nialy i inne, nie mmiej istotne zadania. Nalezalo przesledzi¢ wzajemne
oddzialywanie spotecznosci pierwotnych i tradycji muzycznych,

W tym kierunku poszla etnomuzykologia. Oparta ona badania
o opisows analize spolecznosci pierwotnych lgczac zarazem wszystkie
dotychczas uprawiane dzialy nauki o muzyce w jedns, zresztg dosy¢
luzno powigzang caloéé. Zastugi stworzenia nowego systemu nalezy
przyznaé grupie antropologéw i historykéw kultury, ktorzy niekiedy
marginesowo zajmowali sie zagadnieniami muzyki! .

Trzon tych badaczy stanowila grupa kolekcjoneréw starych instru-
mentéw muzycznych. Kolekcjonerstwo przeistoczylo sie w systematycz-
ne badania nad rozwojem instrumentéw i muzyka ludow, ktore
na nich ongi§ grywaly, nad historia udoskonalania ich mechanizmu
i techniki gry. Mam na mysli zalozycieli i dyrektoréw muzebéw instru-
mentéw muzycznych w Niemeczech, Curta Sachsa i E. M. Hornbostla.
Curt Sachs? w wielu monograficznych opracowaniach daje wiele cen-
nych spostrzezen i wzbogaca nasze wiadomosci w dziedzinie instru-~
mentoznawstwa, stylow w muzyce i rodzajéow rytmu w najodleglej-
szych epokach u najrozmaitszych narodow na wszystkich stopniach
kultur, az po czasy najnowsze. Wykazal on, ze pozornie nie zorganizo-
wany $wiat muzyki ludéw pierwoinych ma swoja wewnetrzng struk-
ture i zdecydowang dyscypline. Ten na pozér chaotyczny, nie powig-
zany ruch rytmu, melodii, najrozmaitszych warstw zdanych na samo-
dzielng, nie liczacy sie z ksztaltem calosci gwaltowng erupcje ma za so-

! Etnomuzykologia byla w pewnym sensie uprawiana od czaséw najdaw-
niejszych i za jej pierwszych przedstawicieli moina by uwazaé, obok Pitagorasa,
przede wszystkim Platona z jego doktryng etosu. Platon zwrécil szczegélng uwa-
ge na muzyke z odleglych czaséw u plemion archaicznych i podchodzit do spra-
wy systembéw muzycznych od strony szeroko ujetego etosu. Platon, zwolennik
dawnego ,folkloru” kultury kreteniskiej, z niechecig odnosit sie do nowych po-
mystéw, zwalczal instrumenty noszace w sobie zapowiedz nowych pradéw, fu-
jarke pasterskg przenosit nad flet, kitare i lutnie nad harfe, gdy za§ chodzi
o skale i systemy muzyczne, wiasciwe harmonie odnajdowal w tradycjach daw-
nych, zwalczal miksolidyjskg, a opowiadal sie za jonskg i dorycka. Postawe te
zapozyczy!l czeSciowo od Pitagorasa, wiadomo bomiem, Ze nauki Pitagorasa o licz-
bie i roli abstrakeji wplynely na poglady Platona nie tylko w dziedzinie idej,
ale i upodoban estetycznych, RoOwniez od Pitagorasa przejal Platon uprzed:enie
do fletu jako instrumentu orgiastycznego i do melodii jako wyrazajacej czynnik
kobiecy, przenoszac nad nig rytmike jako wyraz cech meskich, Platon, Prawa,
11, 654, 659, Prawa, III, 700, Prawa, VII, 799; Jamblich, De vita Pythagorica,
1884; J. Schumacher, Musik als Heilfaktor bei den Pythagoreen im Licht
Ihrer naturphilosophischen Anschaungen, Stuttgart 1858, s. 2.

2 C. Sachs, Musik des Altertums, Breslau 1924; The History of Musical
Instruments, New York 1941; Rytm and Tempo, New York 1953, i wiele innych.
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bg od wiekéw zakorzenione prawa asocjacji i dokonuje sie na kilku
plaszezyznach.

Roéownie wielkie zastugi polozyt E. M. Hornbostel, cho¢ jego zain-
teresowania szly w innym kierunku. Byl fizykiem, zajmowal sig aku-
styka i psychologia, oddal nieocenione ustugi w nowym opracowaniu
techniki zapisu i w odtworzeniu stroju dawnych instrumentéw. Podob-
nie jak Curt Sachs w r. 1933 uszed! z Niemiec, by uniknaé¢ przeslado-
wanh nazistéw, i osiadt w Nowym Jorku. Zajmowal sie monografia in-
strumentéw ludow mieszkajgcych na Dalekim Wschodzie i w cywili-
zacji $wiata antycznego, byl jednym z pierwszych uczestnikéw wypra-
wy terenowej w poszukiwaniu autentycznego folkloru wsréd ludow
pierwotnych zamieszkujgcych wyspy Salomona i archipelag Bismarcka.
Owocem tych poszukiwan jest obszerna monografia, wydana wspolnie
z Thurnwaldem 3. Badania terenowe Hornbostla stanowily przelom
w dotychczasowych studiach nad piesniami ludéw pierwotnych; nieba-
wem ekipy etnomuzykologéw, gdyz takie miano przyjela nowo uformo-
wara szkola (by podkreslic swoje zwigzki z naukami humanistyczny-
mi). poszerzyly sie o anglosaskich uczonych tej miary, co J. Ellis,
A. M. Jones i inni. Przedmiotem badan byla muzyka traktowana lgcz-
nie ze $wiatem wierzen, mitéw i obrzedéw, azeby za$§ w sposéb wiasci-
wy podejs§¢ do wizji, jaka towarzyszy wykonawcom odtwarzajacym
w muzyce i taicu caly ten bajeczny zaczarowany $wiat duchow i sit
nadprzyrodzonych, etnomuzykologia uwzglednila réwniez i warunki te-
renowe, przyrodnicze, to wszystko, co podpada pod geografig, biologie,
antropologie, jezykoznawstwo. Mozna by sie tu postuzyé poréwnaniem
z dzedziny tak na pozér odlegtej, jak botanika: jesliby botanik zajat sie
tylko systematyka roélin z pominieciem ekologii, fizjologii, funkeji, ja-
k3 ro$liny spelniaja w lesie, w calej przyrodzie — nie spelnitby postu-
latoy nauki wspolczesnej. Takze i etnomuzykologia wyszla z podsta-
wovego zalozenia, ze — jesl pieéni ludéw pierwotnych maja by¢ uka-
zane w calej swojej szacie i pieknie — trzeba uwzgledni¢ i towarzy-
szacz im kompleksy zjawisk. Nalezy zblizy¢ sie¢ mozliwie wszechstron-
nie do $wiadomosci i wyobrazni pierwotnego czlowieka, zeby zrozumiec
jegc sztuke nalezycie.

Badania etnomuzykologéw poszly jeszcze dalej. Przedmiotem ich za-
interesowan stala sie nie tylko problematyka struktur muzycznego
twozywa. Obok aspektu socjologicznego, mianowicie procesu odbioru
dziea sztuki w $wiadomosci zbiorowej, wyrazajacej sie takze 1 we
wspitudziale, w pracy kolektywnej nad modyfikacjg i przetworzeniem

3 E. M. Hornbostel, Thurnwald, Lieder und Sagen aus Buin
nebs: einen Anhang: Die Musik auf den Salomon-Inseln, Berlin 1912.
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konkretnej pie$ni etnomuzykologia zajela sie zagadnieniem, w jakim
stopniu czlowieka pierwotnego, czlonka spotecznosci dzikich, mozna
uznaé za poete, artyste, rzemie§lnika, pie§niarza, czy i o ile mozna
stwierdzi¢ istnienie indywidualnego wkladu, wlasnej postawy twoérczej
w dorobku kulturowym klanu, plemienia.

Oceniajgc ogédlnie wyniki nauki dotychczas uprawiajacej badania
nad historia i muzyks ludéw pierwotnych, czyli muzykologii postugu-
jacej sie swymi tradycyjnymi metodami, uznaé nalezy, ze muzykologia
uniwersytecka zbyt jednostronnie podchodzila do problemu pieéni lu-
déw pierwotnych, widziala w nich przejaw sztuki synkretycznej, towa-
rzyszacej obrzedom wraz z tancami; badania jej ograniczaly sig¢ zazwy-
czaj do bardzo zawezonego pola czysto formalnej analizy. Nie dziw
wigc, ze wnioski kohcowe najezeSciej wyrazaty sie w ujeciach lapidar-
nych, obejmujacych stereotypowe wzory, jak na przyklad najczesciej
cytowane ,glissandowe zsuwania sie gloséw, linia melodyjna opada-
jaca, brak tonu centralnego”, albo tez uwaga skupiala sie na zagadnie-
niu komoérki interwalowej. Niewatpliwie, badania te mialy duzg uzy-
teczno$¢ jako pomocnicze, ustugowe i wprowadzajace. Mialy niezaprze-
czalng wartos¢ dla podstaw estetyki. Ale byly zbyt jednostronne,
w niektérych wypadkach uderzajaco nieporadne, wymykaly sie im ce-
chy najbardziej uderzajace i charakterystyczne skladajace si¢ na kolo-
ryt i specyfike folkloru. Problem piekna w ogéle nie byl brany pod
uwage, skoro w my$] klasyfikacji byla to muzyka ,dzikich pierwotnych
iudéw”, nie wzbudzajaca wigkszego szacunku,

Calkowity przewr6t nastapit w latach dziewieédziesigtych ubieglego
stulecia. Antoni Dworak, podrézujac po Stanach Zjednoczonych,
zetknal sie z autentycznym folklorem murzynskim i urzeczony pigk-
nem ludowych piesni Afrykanoéw pracujgcych na plantacjach bawelny
odkryl! w tradycjach utrzymywanych jeszcze z czasé6w niewolnictwa,
w Negro Spirituals niewyczerpane bogactwo inwencji. ,,W murzynskich
piesniach ludowych odnalaztem elementy, ktére s3 nieodzowne do utwo-
rzenia nowego stylu w muzyce” — pisal4 Zuzytkowal tez w swojej
symfonii Z Nowego Swiata, w temacie drugim allegra ten folklor, liry-
ke Swing law i Sweet Chariot i zapoczatkowal nowy kierunek w mu-
zyce. Dwotak wychodzil z zalozenia, ze kompozytor jest tylko organi-
zatorem piekna, za§ wlasciwa osnowa muzycznego tworzywa znajduje
sie w ludowych tradycjach muzycznych. ,Uprawiajcie wlasny ogré-
dek”, zwyk! byl mawia¢ do Amerykanéw, majac na mysli wlasnie te
afrykanskie tradycje. Dwofak zapoczatkowal zainteresowanie muzyka

4+ G. Chase, America’s Music, New York 1955, s. 388.
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ludéw pierwotnych i od tych lat rozpoczyna sig ciggly wzrost roli tra-
dycji afrykanskiej w muzyce europejskiej.

ETNOMUZYKOLOGICZNA MONOGRAFIA LUDOW PIERWOTNYCH
AFRYKI SRODKOWEJ

Na dalekich terenach Afryki Srodkowej, gdzie S$cieraty sig cywili-
zacje dawnego Egiptu, Meroe, Beninu, Etiopii, arabskiego islamu i na-
jezdzcow portugalskich, wystepuja znaczne trudno$ei w usystematyzo-
waniu tradycji muzycznych. Wsréd skrzyzowanych ze sobg wzajemnie
kultur przy blizszym wejrzeniu daja sie zauwazy¢ elementy przyna-
lezne do najrozmaitszych kregéw; wstuchujgc sie w pie$ni plemion afry-
kanskich nabieramy przekonania, ze w tej muzyce wspéldzialaja rozne,
mechanicznie ze sobg polaczone pierwiastki, z ktérych kazdy wywodzi
sie z innego obszaru geograficznego.

W licznych $wiatowych osrodkach muzycznych na zachodzie pro-
wadzona byta od lat akcja kolekcjonowania afrykanskiego folkloru.
R. Brandel® wykorzystywala tasmoteki zlozone w archiwach African
Music Society, Reeves Sound Studio; siegala do nagran zebranych kie-
dy$ przez wytrawnych muzykologow, jak L. A. Verwilghen, A, Didier,
H. Tracey, i spo$réd bogatego materialu tasmowego dokonala staran-
nego doboru 52 utworéw. Jakie rodzaje muzyki wchodza w skiad tek-
stow zestawionych w publikacji Brandel? Caly material nalezaloby
podzieli¢é na dwie grupy: na czysta perkusje i muzyke podpadajaca
wedtug nomenklatury zachodniej pod rodzaj muzyki kameralnej.
W pierwszej grupie znajdujg sie przyklady ,telegrafu dzikich”, tj. per-
kusji speiniajacej funkcje czysto semantyczne, jako $rodka komunikacji
miedzyosobniczej; oddzielng kategorig stanowi muzyka bebnéw; w dru-
giej grupie — piesni i tance ma flet, rogi, ,organki” z tuku (musical
Bow), ksylofon, poza tym utwory na flet i perkusje, pie$ni z towarzy-
szeniem harfy badz tez chéru e capella; rodzajow piesni jest wiele, sa
tu piesni milosne, liryczne, obrzedowe, pie$ni pracy, mysliwskie i in.
Uderza nas inwencja w dziedzinie kolorytu i sktadu instrumentéw, po-
myslowos¢ ta $wiadezy o subtelnym poczuciu barwy i smaku estetycz-
nym rozwinietym w stopniu, jakiego by sie nie powstydzil niejeden ze
wspétczesnych europejskich kompozytorow.

Trzymajac sig systemu opracowanego przez Melville J. Herskovitsa,
R. Brandel caly ten obszar podzielila na dwa kregi kulturowe: wschod-
ni, w ktorym dominuje gospodarka pastersko-hodowlana, i zachodni,

 R. Brandel, The Music of Central Africa, An Ethnomusicological
Study, The Hague 1961, s. 107 i n.
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z przewaga rolnictwa. Oddzielnie natomiast traktowane s3 ludy Pigme-
jow jako stanowigce kategorie zblizong do kultury paleolitu®. Zdaniem
R. Brandel te kregi kulturowe majg swoje odbicie takze i w tradycjach
muzycznych, jednakze w tej pierwszej z dziedziny etnomuzykologii mo-
nografii zajmujgcej si¢ muzyks ludéw pierwotnych wspoéiczesnej Afry-
ki brak jest rozréznienia, w jakim stopniu odrebnosci wynikajace z osa-
dzenia w poszezegélnych kulturowych kregach odbily sie na stylu i kie-
runku tworczo$ci muzycznej, czy sprzyjaly one wchlanianiu nowych
form, czy je neutralizowaly, czy tez sprzyjaty powstaniu okreslonych
w swej odrebnosci tradycji muzycznych.

Czy ogrom zjawisk skladajgcych sie na atmosfere diwiekowsa mu-
zyki ludéw pierwotnych da si¢ przelozyé¢ na jezyk muzyczny Zachodu?
Oto pytanie narzucajgce si¢ juz na samym wstepie rozwazan. Nie od
rzeczy byloby przypomnieé¢, ze wspblczesna symbolika muzyczna w wie-
lu wypadkach nie rozporzadza w dostatecznej iloSci znakami, ktére by
wiernie oddaly nowo odkryte swiaty dzwiekéw. W historii muzyki po-
dobne wypadki, kiedy to notacja muzyczna nie rozporzadzata srodkami
odpowiednimi do utrwalenia pelnego dorobku kulturowego, miaty miej-
sce niejednokrotnie, Aby nie byé golostownym, powolam sie na tak
przelomowe dla muzyki zachodniej wydarzenie, jak dokonana w koncu
X wieku kodyfikacja choratu gregorianskiego. Technika pisarska tych
czas6éw nie znala sposobéw zapisu calego bogactwa zjawisk zawartych
w folklorze ludéw wschodnich. Wspdlezesny Grzegorzowi I biskup Izy-
dor z Sewilli w trakcie Sententiae de Musica wyrazal obawe, ze dla bra-
ku wiasciwych symboli bezpowrotnie przepadnie pigkno melodii iberyj-
sko-arabsko-bizantyjskich piesni ludowych.

Analogiczne zagadnienie wystepuje przy probach zapisu muzyki ple-
mion pierwotnych Afryki wspoélczesnej. Posrednim swiadectwem mo-
ga by¢ trudnosci wylaniajace si¢ przy prébach rejestrowania nieogra-
niczonych w swej roznorodnosei kombinacji rytmicznych muzyki wy-
wodzacej sie ze zmodyfikowanego i spreparowanego na terenie Stanéw
Zjednoczonych afrykanskiego folkloru. Mam na mysli muzyke jazzo-
w3, do ktorej w ciagu tej pracy jeszcze powrdce. Muzyka ta budzi za-
réwno wsréd kompozytoréw, jak i historykéw zainteresowanie ogrom-

8 R. Brandel, opierajac sie na pracy M. J. Herskovitsa, A Preliminary
Consideration of the Culture of Africa, , Amer. Anthropologist’, XXVI, 1924,
s. 50, przypisuje obszarowi pastersko-hodowlanemu wtasciwosci takie, jak patry-
lineat, poligamia, hodowla bydla, chaty okragle, za§ obszarowi zachodniemu, tj.
rolniczemu, matrylineat, poligamie, kult przodkéw, mnogos¢é sekt religijnych,
obrzedy z maskami, chaty prostokatne. Pigmejom przypisuje nomadyzm, brak
spoistej organizacji plemiennej, monoteizm, monogamie, ub6stwo plastyki.
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ne. Rozporzadzamy bogata literaturg przedmiotu, w ktérej muzykolo-
gowie staraja sie w jaki§ uporzadkowany sposéb, wedlug systeméw zna-
nych w estetyce uszeregowa¢ zasady, ktorymi kieruja sie instrumenta-
lisci w zespotach murzynskich, kiedy improwizujg swobodnie na tematy
pozornie proste. Tymeczasem zawodzg proby analizy systemu ocen
i wartosci przy pomocy aparatury pojeé stosowanej w polifonii zachod-
niej, bez wzgledu na to, czy siegamy do wczesnego Sredniowiecza i sy-
steméw modalnych, praktykowanych w muzyce koscielnej, czy tez od-
wolujemy si¢ do najnowszych polifonicznych konstrukcji powebernow-
skich. Powolam sie na interesujgcy przyklad zaczerpniety z eseju wy-
bitnego znawcy jazzu, A. Slawihskiego. Odnalazl on pewne podobien-
stwa we wezesnej muzyce koscielnej, cofngwszy sig az do poczatkéow
wieloglosowosci. Siegngl po przyklady z Ars Antiqua, na przelomie XII
wieku, kiedy panowala jeszcze pewna dowolno$é na odcinku metrum.
Zajrzal do najglosniejszego dziela francuskiej muzyki koscielnej, do
Perotina Organum Quadruplum, i zestawil metrorytmike jazzu ze sche-
matami metrorytmicznymi Organum Quadruplum. Wyciggnat stad
wnioski nastepujace: ,wszelkie préoby przystosowania pisma nutowego
do rejestrowania nieuchwytnych elementéw w rytmice jazzu wydaja
sig z gory skazane na niepowodzenia, a jedynym niezawodnym S$rod-
kiem okazuje sie zapis mechaniczny” 7. Trudnosci zapisu w muzyce jaz-
zowej daja nam pojecie o klopotach muzykologa, ktéry by mial ambicje
przeniesienia piesni ludéw pierwotnych Afryki wspolczesnej na pie-
ciolinie. Nic dziwnego wiec, ze w opublikowanych materialach istniejg
luki, schematyczne kody odbiegajg od tych tak charakterystycznych
w klimacie i nastroju pies$ni, przepadajg majbardziej typowe, czesto nie-
dostepne dla przecigtnego europejskiego stuchacza elementy zawarte
w cieple i barwie instrumentéw solowych, a gdy chodzi o wokalistyke
wprost nieuchwytne odchylenia artykulacyjne w sposobach intonacji
glosek, spolglosek, w ich powtarzalnosci na rozmaitych rejestrach przy
zmiennych, plynnych modulacjach 8.

7 A. Stawinski, System rytmiczny w jazzie, ,Ruch Muzyczny”, 1957.
ar 5, s. 2 i n. Cechy typowg dla rytmiki modalnej w koscielnej muzyce Srednio-
wiecznej byly obok plynnych i dowolnych warstwy $cisle wymierzone, dajgce sie
iatwo rozpoznaé swa okreslong artykulacjg. Trudna do uchwycenia w swej ryt-
mice i ukladzie plynnos¢ wywotuje wrazenie masy zdezorganizowanej wewnetrz-
nie w sposdb chaotyczny i asymetryczny.

8 Warto réwnocze$nie wspomnieé o udoskonaleniach w dziedzinie techniki
i metody zapisu pieéni ludéw archaicznych. Przyklady opublikowane zawieraja
materiaty faktograficzne, oparte na precyzyjnej aparaturze akustycznej i za jej
pomoca muzykolodzy kontroluja wysoko§é¢ i nasilenie tonu i glosébw. W uzyciu
sa zwlaszcza instrumenty akustyczne Jaapa, Webcora, Hornbostla, Ellisa i in.
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ROLA JEZYKA

Analizujac tradycje muzyczne ludéw pierwotnych musimy skiero-
waé uwage na zagadnienie jezykoznawcze o duzej ztozonosci, gdyz wias-
nie mowa ludzka jest dla uczulonego ucha niewyczerpanym zrodiem
przezyé muzycznych, W sposobach wymawiania spéiglosek, samoglo-
sek, sonantéw, catych zdan jest wielkie bogactwo kolorystyki. Rytm
i akcentuacja jezyka greckiego sprzyjaly asymetrii, natomiast melodia
i struktura laciny wprost narzucaly uklad symetryczny, proporcje réw-
nomierne. Vincenzo Galilei, ojciec fizyka, ktéry brat zywy udzial w zy-
ciu muzycznym Florencji, pisal w 1561 roku: , muzyk powinien $ledzi¢,
w jaki sposéb zwykl przemawia¢ ksigze do swych poddanych, jakim
tonem awanturuje sie rozsierdzony chuligan, jak zmienia glos zona, gdy
przymila sie do meza, albo znowuz, jak wyslawia sig¢ tchérzem podszyty
nicpon” ?, W pismiennictwie wieku Odrodzenia potozony byl nacisk na
pelne zrozumienie wagi akecentu, metrum, rytmu zawartego w slowie.
Cesare Monteverdi, brat kompozytora, twierdzil, ze ,mowa, jezyk, de-
klamacja powinny by¢ panem, a nie stuga muzyki”. Racine nutami
nakreflat intonacje glosowe, Giovanni Bardi w Discorso sopra la mu-
sica postulowal catkowite podporzadkowanie $piewu poezji stowa: ,ma
stuzy¢ poetyce jak pachotek panu” . Gdy =za§ rzucimy okiem na
wczesniejsze epoki historyczne, w ktérych ksztalcenie méwcey miato
swoje obwarowane kanonami rygory, przekonamy sig, Ze nie wolno
mu bylo swobodnie poruszaé sie po rejestrach, melodia glosu bytla
okreslona $cisle, gdyz dobry moéwca nie powinien obraza¢ uczu¢ mu-
zycznych stuchaczy przez nieprzyjemne dla ucha, zbyt krzykliwe wod-
biorze falsety i dyszkanty .

Wszelkie badania nad pie$niami i tradycjg muzyczng ludéw pier-
wotnych wymagajg jednoczesnego uwzglednienia analiz melodii i struk-
tury jezyka, gwary, dialektu, jakim postuguja sie ludy na pozicmie
nizszego myé§listwa, W jezyku, w dialekcie, w fonetyce, w skladni za-
warty jest najistotniejszy urok muzycznej melodii, jej typowy, tak

® H Szabolcsi, Bausteine zu einer Geschichte der Melodie, Budapest
1959, s. 2117.

0 Ibidem, s. 83.

11 U Plutarcha czytamy, ze gdy Gajus Grakchus w przeciwienstwie do spo-
kojnego Tyberiusza Grakchusa zbyt latwo sie unosil i glos jego zbyt wysoko za-
latywat, albo tez wpadal w niemite dla ucha zbyt szorstkie brzmienie, niewolnik
Licyniusz, ktéry zwykl byl towarzyszyé swemu panu na zgromadzenia i zajmo-
wal miejsce na trybunie tuz obok mowey, na ,instrumencie sluzgcym do stroje-
nia diwiekéw” — jak pisze Plutarch — poddawal mu ton glosu. Najprawdopo-

dobniej instrumentem tym byla tibia, rodzaj aulosu. Plutarch, Zywoty siaw-
nych mezéw, Wroctaw 1953, s. 412: Grakchowie.
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charakterystyczny dla rytmu i harmonii substrat. Zas kazda spotecz-
noéé grupuje, szereguje i ustawia 6w material dzwiekowy starannie
wyselekcjonowany w ,melodii” jezyka wedlug wlasnego upodobania 2.

AFRYKANSKIE TRADYCJE KULTUROWE 1 ICH WPELYW NA ROZWOJ
NOWYCH FORM W MUZYCE

Przechodzac do wplywu afrykanskich tradycji na rozwéj nowych
form w muzyce, na wstepie nalezy wyjasni¢, co rozumiemy przez for-
my w muzyce.

Utwér muzyczny sklada sie z rozmaitych czastkowych elemen-
tow, a forma muzyczna nadaje tym fragmentarycznym czesSciom wy-.
raz jednolity, calo$ciowy. Ona to wtasnie stuzy celowi zespolenia tego,
co ,szczegodlowe, lokalne, jednostkowe [..] forma tkwi gleboko w dy-
namice przemian, ale zarazem jest czgstka wiekuisto$ci” 13, Forma jest
jak gdyby kodyfikatorem muzycznych praw i zasad!, ,Naczelnym
zadaniem dla wszystkich form w sztuce, a zatem i w muzyce, jest na-
danie charakteru jednolitego — pisze znakomity teoretyk i muzykolog
Hugo Riemann — ale owa jednos¢ wystepuje dopiero na skutek roz-
winiecia estetycznych srodkéw zasadzajacych sie na konflikcie i kon-
trastach. Jednoé¢ w rozumieniu muzycznym wyraza sie w konsonanso-
wym akordzie, w uwydatnieniu Scisle okreslonej tonacji, w utrzymaniu
metrum, rytmu, w powtarzaniu melodyjno-rytmicznych motywow,
w ksztaltowaniu { powtarzaniu tematow, Kontrast i konflikt wypowia-
daja sie w muzycznym dziele w zmianach harmonicznych, w dysonan-
sach, w modulacjach, w zmiennosci rytmu i motywow, w przeciwsta-

12 R, Brandel, zbierajgc pieéni ludéw pierwotnych Afryki Srodkowej,
ograniczyla sie, je$li idzie o wybrane przyklady przeniesione na pieciolinie, do
plemion postugujgcych sie dialektami przynaleznymi do grupy bantu. Tymi dia-
lektami posluguja sie rowniez Pigmejowie na terenach Afryki Srodkowej, bowiem
juz dawno zatracili swéj wtasny jezyk i przyjeli dialekty sasiadujacych z nimi
plemion. Warto przypomnieé, ze jezyki bantu rozpadajg sie na blisko 150 dia-
lektow, majg wiele wspOlnych elementdéw, jak polisylabizm, wspélny etymolo-
giczny korzen, postuguja sie bogatym systemem modulacji, cieniowania, prze-
chodzenia w rozlegla skale tonéw, dochodzgca u niektérych plemion do dziewie-
ciu rejestréw, a wiec o apiikaturze wyjatkowo bogate].

¥ H Focillon, Vie de formes, Paris 1947, s. 7.

4 TwoércoOw pierwszych systeméw muzycznych zwano nie bez powodu w an-
tycznym §wiecie greckim nomotetami, czyli prawodawcami, gdyz podobnie jak
istota zbioru ustaw jest ogarnjecie wszystkich zjawisk Zycia i podporzadkowanie
ich ogélnym zasadom i normom, tak i w muzyce formy ujmujg zjawiska z dzie-
dziny dzwieku, metrum, rytmu, harmonii, nastepstwa tonéw w S$ciste przepisy.
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wianiu poszczegblnych tematéw, z ktérych kazdy posiada inng tresé,
o roznej mocy i sile oddzialywania” 13,

Hugo Reimann odréznia formy o jednym motywie i temacie (etiu-
dy, pieéni, preludia, utwory taneczne, ktére moga sklada¢ sig z dwach
i trzech cze$ci) obok formy o powtarzajacych sie refrenach, ritornellach
(rondo) i formy operujacej dwoma przeciwstawnymi tematami (allegro
sonatowe, symfonia). Kazda epoka historyczna wnosi w dziedzine for-
my muzycznej nowe wartosci, na ktére sklada sie¢ dorobek wielu naro-
dow i pokolen. Za przyklad moze postuzyé ewolucja tak istotnej w hi-
storii muzyki polifonicznej imitacji, jakg jest fuga. Jej poczatki siegaja
Ars Antiqua, uprawianej w Paryzu w XII wieku, techniki wielogloso~
wego Organum w Anglii z poczatkéw XV wieku i mistrzéw polifonii
niderlandzkiej z wczesnego Odrodzenia.

W jakich postaciach mogg wystepowaé we wspoélczesnej muzyce
pierwiastki tradycji rdzennie afrykanskich? Spotykamy muzyczne tra-
dycje afrykanskie w dwojakiej formie, autentycznej i zmodyfikowanej.
W pierwszym wypadku jest to wlaczenie catych, niezmiennych i nie-
naruszonych struktur w dzielo muzyczne, w drugim elementy rdzen-
nie afrykanskie poddaje sie szczegolowej kompozytorskiej przerdbce 18,

Jakie elementy wigzgce zawierajg pierwiastki afrykanskich mu-
zycznych tradycji wbudowane w utwory kompozytoréw wspolczesnych?
Mozemy tylko przykladowo wymieni¢ niektére ich skladniki, jak ,,ge-
ste masy dzwiekowe”, ktére nastepnie przechodza w prymat barwy,
szmerow, dzwiekéw, hataséw nad melodig. W strukturze metrorytmicz-
nej przebiega réownolegle kilka warstw, kazda z nich porusza sig¢ samo-
dzielnie, ma inne warto$ci rytmiczne, nie posiadajace zadnej lgcznosci
z resztg. Na dalszym planie znajduja sig¢ juz takie elementy, jak harmo-
nia, linia melodyjna, rodzaje kadencji, technika imitacyjna. W party-
turach kompozytorow reprezentujgcych niekiedy odmienny punkt wi-
dzenia odnosnie do szezeg6oléw odnajdujemy rdzennie afrykanskie kon-
figuracje o zmiennych synkopach i przesuwajgcych sie plynnych, mgli-
stych agodynamicznych formacjach. Mam na mys$li Luigi Nona, Xenaksi-
sa, Bouleza, Stockhausena, Cage’a. W muzyce ludéw pierwotnych od-
najduja oni niekiedy nowe walory, ktore zasilajag muzyke zachodniag
nowymi, wyselekcjonowanymi elementami. Ale po co sigga¢ po az tak
zlozone z samego zalozenia partytury awangardowych kompozytorow,

15 H Riemann, Musik Lexikon, Berlin 1919.

1 B, Malinowski kiladzie nacisk na fakty dostosowania sig reliktéw
kulturowych, dawnych przezytkéw, do ich nowych funkcji. Powoluje si¢ na wy-
niki opublikowane przez A. Goldenweisera w Early Civilisation
B. Malinowski, Szkice z teorii kultury, Warszawa 1958, s. 22.
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wystarczy spojrzeé na tak dzi§ rozpowszechniony gatunek muzyki roz-
rywkowej, jak jazz, muzyka, ktora narodzita sie w Nowym Orleanie,
w wielkim $rodowisku miejskim, skupiajagcym kilkanascie rozmaitych
narodowosci. Muzyka jazzowa, tak charakterystyczna dla epoki wspoi-
czesnej, dla spolecznosei zindustrializowanej, powstala w miescie o bar-
dzo zréznicowanym skladzie etnicznym 7. Co do pierwiastkow afrykan-
skich, wlagciwych muzyce jazzowej, nadajacych jej 6w specyficzny, pod-
bijajagcy caly $wiat urok swym lekkim i sugestywnym brzmieniem
i rytmem, warto zwréci¢ uwage nad sklad etniczny ludno$ci murzynskiej
Nowego Orleanu. G. Chase w monografii America’s Music utrzymuje,
ze wiekszos¢ Afrykanczykow w Nowym Orleanie pochodzi ze szczepoéw
Aszantow, Kongijozykow, Dahomejczyk6éw, Yoruba, Bini, zyjacych kie-
dy$s w Nigerii, Dahomeju, Kongu, na Zlotym Wybrzezu. Zachowaly sie
wzmianki o uprzybyciu do stanéw potudniowych pierwszej partii nie-
wolnikoéw przywiezionych z glebi afrykanskiego kontynentu. Kiedy ci
Afrykanie znalezli sie w nowym otoczeniu, w warunkach wrogich i dla
cztonkéw plemion zyjacych dotad we wzglednej wolnoéci niezwyktych,
pierwszym zbiorowym odruchem bylo szukanie pomocy i opieki u opie-~
kunczych boéstw klanu, plemienia przez obrzedowe tance i piesni. ,,Ko-
biety i mezczyzni utworzyli zwarte kolo, muzyka zaczela gra¢ i kolo
zaczelo krazy¢é — oto relacja z tamtych dni — zrazu wolno, potem co-
raz szybciej. Pieén, gdy sie zaczyna, jest by¢ moze spiritualsem, lecz
wkrotce przechodzi w dzikie, monotonne zawodzenie, Ta sama fraza po-
wtarza sie przez jedna, dwie, trzy, cztery, a nawet pie¢ godzin. Mono-
tonia dzwieku i ruchu wywoluje stan ekstazy. Kobiety jeczac padaja na
ziemie, lecz krag wiruje nadal”. Oto fragment opisu wydarzenia z roku
1612, kiedy na statku dunskim przywieziono do potudniowych stanéw
pierwszy transport niewolnikéw. Interesujace sy szczegoély oddajace tlo,
na ktorym wyrastala z czasem rytmika murzynskiego folkloru:, Wszys-
cy mezezyini $piewaja, kiedy podnosza mioty, swoimi mieéniami wy-
konujg ruchy w rytmie, ktory trudno jest ustalié. Gdy mloty opadaja,
fraza urywa sig i stychaé¢ tylko stuk” 18,

PREHISTORIA MUZYCZNEGO INSTRUMENTARIUM

Sztuki pigkne pojawily si¢ wczesnie, u samego zarania kultury.
Utorowaly one w ciagu calych stuleci uksztaltowane wzory zachowan;

' G. Chase, America’s Music, New York 1955, s. 69.
® J. Weldon, J. R. Johnson, The Books of African Negro Spiri-

tuals, New York 1936 (cytuje za A. Stawinskim, ,Ruch Muzyczny”, 1958,
nr 7, s. 23.
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spelnialy funkcje o charakterze wychowawczym; w nich zawarta byla
madro$¢ od wiekow przekazywana poprzez tradycje ustne i formy
artystyczne. Byly one wiec $rodkiem mnemotechnicznym, spetniaty ro-
le, jakg w spoteczno$ciach o kulturze pisanej odgrywajg podreczniki,
biblioteki, encyklopedie, przy ich pomocy ludy prymitywne poszerzaly
widnokregi doswiadczen, a z drugiej strony docieraty do wewnetrznych
postaw, wysubtelnialy wrazliwos¢. Ale nie tylko $wiat wewngtrzny
czlowieka pierwotnego, jego wzruszenia i wrazenia osobiste byly objete
owg funkcjg wychowawczg. Sztuki piekne mialy daleko szersze zaloze-
nia, wkraczaly w sfere poznawczg, kiedy poprzez kontrole prawidiowo-
Sci zjawisk zycia codziennego w systematycznej obserwacji ruchéw,
spostrzezen i reakcji na odbidér zewmetrznych podniet podnosily range
empirii, elementu racjonalistycznego.

Jaka jest geneza muzyki i kiedy sig¢ pojawila? Istnieje szereg hipo-
tez (Darwina, Spencera, Maxa Webera, Stumpfa i in.), gtoszacych nie-
kiedy najsprzeczniejsze teorie co do genezy i poczatkéw muzyki. Nie
bedziemy roztrzasali zagadnienia genezy, gdyz problematyka l;as inte-~
resujgca dotyczy chronologii, czasu jej pojawienia si¢ w stosumky do in-
nych, pokrewnych tradycji kulturowych. Istniejg poglady, usitujgce
dowies¢, ze muzyka pojawila sie¢ dopiero w koncowym etapie rozwoju
kulturowego ludéw na niZszym poziomie myS$listwa (Bowra). W tych
wszystkich spornych z punktu widzenia kultury przypadkach pewna
pomoc oddaje nam archeologia, jej wykopaliska i ustalenia. Dzigki
archeologicznym odkryciom i pracom badawczym mamy dostgp do cza-~
séw najodleglejszych i bedziemy chyba blizsi prawdy ryzykujac twier-
dzenie, ze sztuki plastyczne, pie$n, taniec i muzyka pojawily sie jed-
noczesnie. Przychodza nam z pomocg niedawno odkryte malowidia
Scienne z epoki paleolitu odnalezione na zachodzie i potudniu Europy,
we Francji i w Hiszpanii. Dzigki tym doskonale zachowanym malowi-
dlom dowiadujemy sie o rozmiarach rozwoju kultury ludéw zyjacych
w zamierzchlych, prehistorycznych czasach. Budzace zachwyt calego
kulturalnego $wiata freski w wawozie Valltoria, Alpera i Albacete
i we Francji potudniowej wskazujg nie tylko na uprawianie w epoce
paleolitu kilku odmian sztuk, ale dajg nam tez $wiadectwo, ze juz wow-
czas, podobnie jak i wspolczesnie, przezywano dramaty Scierania sig
rozmaitych stylow i kierunkéw, ze juz wowezas istnialy spory o linig,
ruch, barwe, funkcje rysunku i plamy. Wedtug ksiedza Breuila i Ober-
mayera w tych odleglych czasach styl abstrakcyjny, ekspresjonizm i ku-
bizm wypieraty inne kierunki 1%,

¥ H Wendt, Szukalem Adama, t. 2, Warszawa 1961, s. 145.
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W tych przepieknych malowidlach $ciennych znajduja sig réwniez
fragmenty budzace zainteresowania muzykologow interesujacych sie
geneza instrumentéw muzycznych: w potudniowej Francji zostat od-
naleziony wizerunek flecisty 20, za§ w Dordogne, w jaskiniach i pie-
czarach, wykopano instrumenty pochodzace z paleolitu, flety i piszczatki
z kodci. Bylby to, zdaniem V. Gordona Childa, niezbity dowod, iz juz
Magdalefczycy uprawiali muzyke *!. Wydobycie okruchéw instrumen-
tow spod warstw geologicznych rozszerza nasza wiedze o muzyce na
okres prehistorii. Oczywiscie nasuwa sig¢ od razu zagadnienie zaleznosci
rozwoju muzyki od muzycznych instrumentéow, mianowicie, w jakim
stopniu kultura muzyczna jest wynikiem procesu powstawania i dosko-
nalenia sie instrumentarium. Istotne znaczenie dla rozwoju muzyki mial
proces przemian w dziedzinie budowy poszczegélnych instrumentow,
sposobu gry na nich, wazne byly szczegély tego rodzaju, jak problem
aplikatury i zasiegu rejestréw, ilo§ci strun i rozmiary skali, jakie in-
strument obejmowal. Kiedy Terpander w VII wieku przybyl z Lesbos
do Sparty, wprowadzil lire siedmiostrunng w miejsce dawnej, majacej
pie¢ strun. W konsekwencji wyparta zostala skala dawnej pigciostru-
nowej kitary i aulosu, a w ich miejsce wprowadzona skala siedmio-
tonowa, miksolidyjska 22, Z kazdym nowym wynalazkiem w dziedzinie
instrumentéw muzycznych, z ich wedréwks po kontynentach naste-
powaly zmiany i przesuniecia w muzycznej tradycji. Problemy recepcji
instrumentéw muzycznych iich wderowek, zmian w konstrukejii w uzy-
ciu, daty i miejsca ich powstania majg bardzo wazne znaczenie dla an-
tropologii kulturalnej. Nie wchodzac blizej w fakty tego rodzaju, ze in-
strumenty muzyczne bedace w uzyciu u ludéow pierwotnych na po-
ludnie od Sahary spotykamy w historii dawnego Egiptu z epoki brazu,
w kulturze narodéw semickich, u ludéw sumeryjskich, u Zydoéow,
w Etiopii — mozemy z nich wyciagna¢ daleko idace konsekwencje teo-
retyczne odnosnie do rodzaju muzycznych tradycji po dzien dzisiejszy
utrzymywanych u tych ludéw, u ktérych istnieja zachowane w postaci
nie zmienionej dawne staroegipskie czy semickie instrumenty. Jest to
uktad warunkéw rozwojowych, ktory musimy uwzgledni¢ przy dalszych
pracach analitycznych, istniejg bowiem zwiazki, od ktérych badacz kul-
turowych tradycji nie moze sie¢ odgrodzié. Ostatnio jestesmy $wiadkami
niebywatej kariery instrumentarium perkusyjnego ludéw pierwotnych

20 C. M. Bowra, Primitive Song, London 1962, s. 2.
21 Y. Gordon Child, O rozwoju w historii, Warszawa 1963, s. 42 i n.

2 J. M. Chominski, Z. Lissa, Historia muzyki powszechnej, {, 1.
Warszawa 1957, s. 92.
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z obszaru Afryki i Azji. Wiodzimierz Kotonski 2 pisze, ze przybylo kil-
ka nowych instrumentéw, jak drewniane bebny murzynskie, korean-
skie tempelboki, japofiskie bambusy. Zdaniem Kotonskiego, instrumen-
tarium perkusyjne rozrosto sie po drugiej wojnie Swiatowej do liczby
kilkudziesigciu instrumentéw, zaadaptowano prawie cala perkusje Ame-
ryki Lacinskiej, z muzyki jazzowej za§ to-tomy, talerze pedalowe hit-hai
i inne. To poszerzenie skiadu instrumentéw perkusyjnych stanowi zara-
zem i zapowiedz przewrotu w dotychczasowym sposobie pojmowania
piekna, gdyz kazdy nowy instrument wnosi zalazek nowych przemian
w dziedzinie poczucia barwy i tonu.

TURNIEJ SPIEWACZY U LUDOW BANTU:
MEISTERSANGERZY Z PLEMIENIA ILA I TONGA

Ktokolwiek zetkngl sie blizej z zagadnieniem procesu tworczego,
zdaje sobie dostatecznie sprawe ze znaczenia natchnienia w powstawa-
niu muzycznego utworu. Dziela sztuki wymagaja oprocz spolecznego
zbiorowego wspoldzialania réwniez i samotnosci, nie do pomys$lenia jest
zamysl poetycki, projekt kompozytorski czy tez wizja plastyczna bez
osobistego, indywidualnego zaangazowania si¢ artysty. Doswiadczenia,
jakie zebraé mozemy, badajac wspélczesng tworczosé artystyczng, po-
zwalajg w pewnym sensie glebiej wnikngé w geneze i historig folkloru.
Nie zaprzeczajgc charakteru spotecznego, zbiorowego wspotudziatu w po-
wstawaniu i formowaniu sie tradycji muzycznych, musimy jednoczes-
nie zwrécié uwage 1 na role, i funkeje indywidualnych poczynan, oso-
bistego wkladu czlowieka zyjacego obrzedami o charakterze publicznym,
ceremonialami plemiennymi, w spoleczno$ciach archaicznych plemion,
w ktérych udzial klanu i plemienia w Zyeciu osobistym jest daleko szer-
szy anizeli w spolecznosciach cywilizowanych, Nie mozna zlekcewazyc
znaczenia osobistego wkladu, aktu tworczego poety czy piesSniarza obda-
rzonego wiekszg inteligencjg, bogatszg wyobraznig, chyba zebySmy wy-
szli z blednego i falszywego zalozenia zupelnie wyrdéwnanych uzdol-
nien, braku jakichkolwiek indywidualnosci wyrédzniajacych sie w spo-
tecznodciach ludéw pierwotnych. W takim razie niezrozumialy bylby
i fakt formowania sie instytucji wodzéw, czarownikéw, wrézbitow, sza-
manéw. Nawet u plemion majgcych najnizsze formy rozwojowe, zblizo-
ne do ludow z okresu paleolitu, Pigmejow, stwierdzamy wylanianie sig
tych wyselekcjonowanych, uprzywilejowanych jednostek. Nalezy zatem
przyjaé, iz u plemion pierwotnych akt tworczy wyplywa réwniez i z po-

3 W, Kotoniski, Instrumenty perkusyjne we wspéiczesnej orkiestrze,
‘Warszawa 1963.
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staw indywidualnych, a swoj charakter spoleczny przyjmuja piesni
archaiczne z uplywem czasu. Z wiekami pieéni te wzbogacone zostaja
o nowe elementy, pokrywaja je warstwy bedace modyfikacjg i korek-
turg pierwiastkowych, zalazkowych form. Owe przemiany nastepuja
2z wolna, modyfikacje te s3 wynikiem dzialania calych tysigcleci i przy
wnikliwej analizie mozna doj$¢ do odsloniecia obcych, postronnych na-
lecialosci, $wiadczacych o infiltracjach najrozmaitszych kultur.

Bela Bartok, analizujgc linie melodyjng wschodnioeuropejskiego
folkloru, piesni ludowe ukrainskie, polskie, rumunskie, wegierskie,
stwierdzil, ze ,w piesniach tych mozna oddzieli¢ wplywy - odleglych
kultur wschodu (jak interwal sekundy wielkiej, melodyke obracajacg
sie w obrebie pentatoniki, zréznicowans rytmike, w ktérej wydzieli¢
mozna i parlando-rubato) 2¢. Jeszcze bardziej zaskakujace fakty stwier-
dzit, prowadzac badania nad systemami, w jakich sg te piesni utrzymy-
wane, odkry! mianowicie w tych piesniach slady tonacji eolskich, mik-
solidyjskich, frygijskich, doryckich. Podobne wyniki osiggamy wnika-
jac w strukture meliki i metrorytmiki piesni afrykanskich plemion
archaicznych. Azeby ustali¢ zasieg wplywow i oddzialtywan postronnych,
nieodzowne byloby przeprowadzenie szczegdtowych analiz. Poprzez do-
kladny rozbiér najprostszych elementéw dojs¢é mozemy do zaskakuja-
cych niekiedy co do genezy i rozmiaru wplywoéw, historii i trwalosci
tradycji rezultatéw. Ale o tym ponizej.

Na razie zajmiemy si¢ zagadnieniem fascynujacym, jakim jest pro-
blem autorstwa piesni. Na plan pierwszy wysuwa si¢ pytanie, w jakim
stopniu mozna okresli¢ wkiad indywidualny poety i piesniarza, jego
wizji, w tradycje muzyczne plemion pierwotnych, a wigc problem
autorstwa piesni i tancéw, ich genezy i historycznej drogi rozwojowej,
problem funkcji, jaka spelniat czlowiek, czlonek pierwotnej spotecznosci
plemiennej, jako autor pewnych pomystéw; w jakim stopniu mamy do
czynienia w tworczosei ludéw pierwotnych ze zjawiskiem pomadindy-
widualnym, z faktem spotecznym, z kolektywnym wysitkiem. Ostatnio
prowadzone byly badania, ktére, jak dotad, nie zwrécily jeszcze nalezy-
tej uwagi na ten problem i mie daly szerszych wynikéw, niemniej po-
zwalaja juz dzi§ ma ogélne hipotezy o chwiejnych wprawdzie jeszcze
podstawach, ale dajace powdd do rozwazan ma tematy nas interesujgce.
Mam na mys$li publikacje angielskiego etnomuzykologa A. M. Jonesa.
Stwierdzil on, ze muzyka ludéw pierwotnych nie zawsze jest wynikiem
kolektywnej tworczosci, ze u plemion przynaleznych do grupy jgzyko-
wej bantu, mianowicie u ludéw Ila i Tonga, zyjacych na poziomie niz-

24 B. Bartok, Weg und Werk, Schriften und Briefe, Budapest 1957, s.
153 i n.
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szego myslistwa, w uroczysto§ciach weselnych chlopcy i dziewczeta
muszg skladaé¢ dowody inwencji w ukladaniu piesni?®. Bylby to swoi-
sty turniej Spiewaczy, analogiczny do zwyczajow istniejagcych w poz-
niejszych epokach, u ludéw na wyzszym szczeblu rozwoju, w srednio-
wieczu wsréd minstreléw, minnensingeréw, truweréw, trubaduréw
i meistersingeréw, za§ u ludéw archaicznych w $wiecie klasycznym
podobnym zjawiskiem kulturowym byly wystepy rapsodéw i bardéw
w okresie poprzedzajacym Homera czy kodyfikatoréw greckiej liryki,
Archilosa, Simonidesa i innych. U afrykanskich ludéw Ila i Tonga mtlo-
dy uczestnik turnieju, ktéry zlozy $wiadectwo swojej tworczej spraw-
nosci, a pie$h jego znajdzie uznanie wéréd czlonkoéw klanu i plemienia,
zapewnia sobie dostep do pelmoprawnego uczestnictwa w zyciu gospo-
darczym plemienia. A wiec te konkursy $piewacze majg charakter nie
tylko kulturowy, artystyczny, ale zarazem i socjologiczny, s3 jednym
ze sposobow wlaczenia sie w spoteczno$é, wchodza w sklad obrzedow
majacych umocnié tradycje i spoistos¢ klanu, wiez plemienia, wigczaja
cala spolecznoé¢ w sprawy osobiste, Plemig osadza przydatnosé piesni
dla celéw zwigzanych z weselnym obrzedem. Tworczos¢ piesniarska
wchodzitaby zatem w sklad -elementéw tradycji kulturowych mnieod-
zownych w utrzymaniu sie ustroju organizacji plemiennej, bytaby wiec
elementem Zzycia spolecznego, jedna z instytucji wchodzacych w skiad
srodkow wychowawczych. Dopiero gdy mlody oblubieniec nie jest
w stanie uporaé sie z piesniarskim tworzywem, caly klan wspomaga go
w tej twérczej pracy. Piesni te w publikacjach Jonesa maja swoje na-
zwy podzielone wedtug gatunkéw, nazwy Impango, Zigabilo, Ingimbo,
odpowiadajgce nomenklaturze spotykanej w przekazach Ezopa, Hezjoda,
Homera, Plutarcha.

Relacje o turnieju Spiewaczym sg bardzo cenne dla dalszych ba-
dah nad poczatkami i rozwojem kultury muzycznej; $wiadczylyby one
bowiem, ze tradycje uprawiane w okresie feudalnym przez trubaduréw,
a po miastach przez czlonk6w cechow rzemieslniczych majg swoje
glebokie uzasadnienie w zwyczajach od wiekow spotykanych wsréd
spotecznosci na poziomie kultury nie znajacej pisma. Z drugiej jednak
strony mylny bylby sad, ze kiedykolwiek istniala calkowita dowolnose
w sposobie ukladania piesni. W $wiecie antycznym przedplatonskim
zasady kompozycji byly obwarowane scistymi przepisami, piesniarzowi
nie wolno bylo naruszyé melodii i przerzucaé formy jednego gatunku
na inny (nom lutniowych, peanéw — pieéni poswigconych Dionizjuszo-

% H Hickman, Die Musik im Geschichte und Gegenwart, t. 1, Kassel
1949, s. 1251 n.
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wi — na hymny czy treny) 2. Podobne obwarowania mogg istnie¢
i wéréd plemion pierwotnych, u ktérych tradycja odgrywa role domi-
dowania pewnych komorek fragmentéow motywicznych odnosnie do
metrorytmiki i meliki w piedniach powstalych u tych samych plemion
swiadezylby o istnieniu tradycji wigzgcej, a wiec okreslonych zwycza-
jem i rytualem podstawach twoérezych, muzycznych systemach.

PIESN MYSLIWSKA O ALIGATORZE
SZAMANA Z PLEMIENIA KIKUYU

Wiara w czary jest zawsze objawem leku i bezradnosci. Totez
w chwilach przelomowych wstrzaséw, gdy czlonek pierwotnej spoleczno-
$ci czuje sie zagrozony w swoich podstawowych mozliwosciach bytowych,
przy pomocy zakleé i magii odwoluje sie do sil nadprzyrodzonych.
Celowi temu stuzy¢ moze zarowmo czarnoksiestwo, jak i tradycyjne
obrzedy polgczone z piesniami i tancami. Azeby uchwyci¢ uroki piesni
szamana z plemienia Kikuyu, powinni$my wyobrazi¢ sobie czar, jaki
roztacza taniec o zmroku wsréd gestego lasu, ruchy uczestnikéw tego
nocnego ceremonialu: Szaman posiada tajemng moc i po od$piewaniu
piesni z towarzyszeniem obrzedowych tancéw grozny aligator przemie-
ni¢ sie ma w opiekuna dzikich, bedzie pomagaé¢ wszystkim czlonkom
plemienia w ich klopotach i trudach, Oto tlo, na ktérym rozwija sie
linia melodyjna pie$ni przy akompaniamencie chéru, rogu z antylopy
i perkusji, muzyki odtwarzajgcej duchy i sily napawajace lekiem
i trwogg dzikich, péki szaman nie ublaga groinego aligatora.

W tym religijnym ceremoniale: obrzedowych tancach i muzyce,
mamy przed soba, gdy chodzi o strone muzyczng piesni — dwie warstwy
kulturowe, przynalezne kazda do innej epoki i okresu, rzec by mozna,
ze dwa odrebne $wiaty. Z jednej strony kwestia wptywoéw rozmaitych
stylow i kultur z wielkiego obszaru, mianowicie doliny Nilu, Jordanu
i wybrzezy Morza Czerwonego. Przeciwstawny obraz odnajdujemy
w zestawie zjawisk wchodzacych w sklad instrumentarium. Cofamy
sie tu w epoki bardzo zamierzchte, Instrumentarium w piesni o aliga-
torze wskazywaloby na utrzymywanie sie wsréd plemienia Kikuyu
w stanie nie zmienionym, nieomal statycznym od tysiecy lat, dawmnych
obyczajéw, jakby ludy te zyly w calkowitej izolacji, niedostepne ja-
kiemukolwiek zewnetrznemu oddziatywaniu. Na koloryt tej pie$ni skla-
daja sie: klaskanie w dlonie, rég z antylopy, odglos kija uderzajacego
o drewno i bebny, instrumentarium jakby zywcem wzigte z plasko-

% Platon, Prawa, III, 700.
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rzezb i malowidel $ciennych z epoki brazu, kiedy to w dawnym Egip-
cie przez $piew (w pismie hieroglifow) rozumiano muzyke produkowana
przy pomocy rgk, a instrumentem towarzyszacym $piewom bylo klas-
kanie w dlonie, rogi z antylopy lub bawolu i perkusja ograniczajaca sig
do najprostszych przyrzadéw — kija, drewna, membrafonow.

Ale przejdZmy do analizy muzycznej linii melodyjnej. Solista,
czyli szaman, porusza sig w partii wokalnej w obu kierunkach, w jego
$piewie przejawia sie ruch zaréwno wznoszacy sie, jak i opadajacy.
Bylby to dowod oddziatywan kultur na wyzszym szczeblu rozwojowym,
gdyz u ludéw na poziomie nizszego myslistwa spotykamy w linii melo-
dyjnej niemal wylacznie ruch opadajacy. Podobne uwagi nasuwaja sig
przy analizie komoérek interwalowych, obok tercji dajg sie zaobserwo-
waé w interwale kwarty czystej, rzadko notowane odleglosci sekundy
wielkiej obok sekundy malej, poza tym niezwykle uderzajgce s3 roz-
miary skali, w jakiej porusza sie wokalista, sigga ona pelnej oktawy.

W przebiegu linii melodyjnej w bogatej ornamentyce widoczne sa
wplywy arabskie. W uksztaltowaniu komérek harmonicznych uderza
nas rozwlekly akord (terckwartowy), gdy wokalista $piewa w dis, tre-
bacz wygrywa a, perkusja za$ najprawdopodobniej schodzi na f. W pies-
ni wystepujg rowniez chéry mieszane (meski i zenski). Majg one ory-
ginalng linie przebiegu melodyjnego, niemal samodzielna, chwilami
glosy poruszajg si¢ w obrebie oktawy, miejscami schodza do odleglosci
kwarty, a poza tym komorki interwalowe, ktorymi operujg chéry, ni-
czym nie odbiegaja od interwali zarejestrowanych u solisty. Klaskanie
dlonmi w pie$niach szamana, uzywane w charakterze tonu burdo-
nowego, przypada na mocng czeéé taktu. Rownoczesnie owo klaskanie
nadaje brzmieniu calo$ci zespolu wlasciwe zréznicowanie, stanowi ono
jeden z gléwnych elementéw muzycznego tworzywa i jest rodzajem
muzyki kontrastujacej, gdyz akcent solisty przypada na stabg czes¢
taktu i utrzymany jest w rodzaju synkopy .

U ZRODEL POLIRYTMII

Analizujac pltynnosé i pulsacje, w jakiej utrzymana jest piesn sza-
mana, musimy daé¢ krotki zarys podloza tego zjawiska, tak typowego
dla afrykanskich tradycji muzycznych, po prostu naszkicowaé socjolo-

27 7 kilkudziesieciu przykladéw przedstawionych przez R. Brandel wybralem
piesn szamana o aligatorze kierujac sie nastepujgcymi wzgledami: notacja tej
piesni nie przedstawiala zbyt wielkich trudno$ci, poza zagadnieniem zwigzanym
z zapisem perkusji, operujacej polirytmia zawila i nie dajacg sie zwyklymi $rod-
kami zarejestrowaé. Ale wszystkie zapisy R. Brandel odnoszace sie do warstwy
metrorytmicznej sg bledne.
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giczng podstawe metrum i rytmu, podporzadkowanych religijnym
obrzgdowym nakazom. Nalezaloby zaja¢ sie opisem struktury organiza-
cyjnej wielkiej rodziny i klanéw, wchodzacych w sklad plemienia Ki-
kuyu. Wéwezas zapewne odnalezlibysmy szereg zwierzat, gadéw, pla-
zow, roélin skladajacych sie na kult. Wierzenia te zakladaja pochodze-
nie od wspélnego totemicznego prazrédla; rownolegle z tymi kultami
odstoniliby$my po$§wiecone tym totemicznym zwierzetom tance i $pie-
wy. Wsérod gatunkéw totemicznych jest rowmiez i aligator, a tradycja
czci aligatora mialaby swe heterogeniczne pochodzenie siggajgce cze-
Sciowo cywilizacji dawnego Egiptu. Wiadomo przeciez, ze jeszcze
w epoce bragzu w dawnym Egipcie aligatorowi oddawano czes¢ boska.
Na tej zasadzie mozna by snué i dalsze przypuszczenia, cho¢ nie bez
pewnego ryzyka. A wige, ze plemie Kikuyu, na przestrzeni dziejéw,
przywedrowalo kiedys w czasach zamierzchiych z doliny Nilu na ob-
szary Konga. Mozna przyja¢ i inne hipotezy, prowadzace do tych sa-
mych konkluzji koncowych, cho¢ wychodzgce z calkiem innego juz
punktu wyjsciowego. Ogniwem posrednim beda wydarzenia ogélniejsze]j
natury, mianowicie epizody z historii politycznej, gospodarczej i kul-
turowej Egiptu. Powolam sie tedy ma $wiadectwa archeologéw przyta-
czane przez niemal wszystkich badaczy Czarnego Kontynentu interesu-
jacych sie odtwarzaniem dawnych dziejow. Przytocze $wiadectwo
B. Davidsona, niestrudzonego i zapalonego badacza afrykanskich tra-
dycji, ktory, choé korzystal z materialow z drugiej reki, sprawdzat ich
wiarygodnosé. Davidson utrzymuje, ze przez cale dzieje Egiptu farao-
nowie prowadzili zbrojne wyprawy, posuwajac si¢ w wojnach zaczep-
nych daleko w glab Afryki Srodkowej, na potudnie od Sahary, a kupcy
egipscy w tych dawnych epokach docierali nie tylko do Kuszu — tj. do
Sudanu i Etiopii — ale i dalej; karawany ich nawigzywaly kontakty
z ludami w glebi Konga i Ugandy 2. Tyle Davidson.

Ale procz tych ogoélnohistorycznych opiséw znajdujemy jeszcze in-
ne materialy z dziedziny sztuki, potwierdzajace relacje o wdzieraniu
sie cywilizacji egipskiej daleko poza obszary dzisiejszego Konga. Ma-
terialéow tych jest wprawdzie niewiele, ale w archeologii opieramy sig
niejednokrotnie na materiale czastkowym, fragmentarycznie odslaniaja-
cym rabek dawnych cywilizacji gleboko ukrytych w pokladach ziemi.
Historyk i antropolog musi sigga¢ do wszystkich dostgepnych mu Zrédet
w poszukiwaniu faktografii, odwolywaé¢ sie do do$wiadczen dyscyplin
podpadajagcych pod wspdlne miano nauk pomocniczych historii. Nie
wolno mu zrazaé sie lukami, brakiem ogniw doprowadzajacych do sfor-

# B, Davidson, Stara Afryka na nowo odkryta, Warszawa, s. 38.



138 ZYGMUNT GROSS

mutowan ostatecznych, jezeli fakty zasygnalizowane przez innych uczo-
nych daja podstawe do dalszych poszukiwan. Powolam sie wigc na
ustalenia lat ostatnich, drobne mna pozdr, ktére w sumie, powigzane
w jedna calo§¢, pozwalajg juz na S$mielsze uzasadnianie hipotezy
o wplywie kultury dawnego Egiptu w Afryce Srodkowej. Do takich zdo-
byczy lat ostatnich nalezy wykopalisko matej rzezby, statuetki Ozyrysa,
na terenie Katangi, cudu kunsztu snycerskiego z czaséw Dawnego Ce-
sarstwa 2%, Mozna tez powolaé¢ sie na wyniki Akademii zajmujacej sig
odczytywaniem zatartych inskrypeji, wyrytych ma nagrobkach w rui-
nach dawnych zabytkéw. Napis na nagrobku jednego z potezniejszych
faraon6w Dawmego Cesarstwa glosi o przywiezieniu mu w darze ze
szczgsliwej wyprawy Pigmeja z laséw Ugandy. Napis ten $wiadczy
o zachwycie wywolanym sztuka taneczna, ktora sig Pigmej popisywat.
»Nasza krolewska mosé pragnie ujrze¢ tego Pigmeja bardziej niz dary
Synaju i Puntu” czytamy w zachowanej inskrypcji %,

S to $wiadectwa rzucajace jakie§ $wiatlo na te zamierzchte stu-
lecia, fakty te pozwalaja nam budowaé teorie logicznie przekonywa-
jace. Ale nim przejdziemy do uogélnien koncowych, podam jeszcze
kilka zbieznych szczeg6low, ktére jako material dyskusyjny pozwolg
nam o$wietlic szerzej problematyke tak zloiona, jak sprawa gemezy
tradycji muzycznych plemienia Kikuyu. Mam na my$li instrumenta-
rium, ktére spotykamy wsroéd ludéw na obszarach Afryki Srodkowej.
U niektéorych plemion bywa w uzyciu harfa enanga; odpowiada ona
konstrukcjg i aplikaturg harfie, jakiej uzywali Egipcjanie za pierw-
szych faraonéw %!, Harfa, na ktérej grywaja swoje epickie piesni bar-
dowie z plemienia Baganda, ma ksztalt lukowaty, a nie ostrokatny,
osadzona jest na gietkim drzewie, na ktérym umocowane sg struny.
Harfa ta w niczym sig nie rézni od pochodzacej z czasow IV dynastii
sprzed czterech tysigcy lat p. n. e. harfy tebuni, ktérg mozemy ogladac
na malowidlach $ciennych 32, Grywanie na starych instrumentach egip-
skich, po dzi§ dzien utrzymanych w niezmiennej postaci zaré6wno w bu-
dowie, konstrukeji, jak i w $cisle okreslonych nastepstwach interwali,
bytoby dowodem przemawiajacym w sposob dosyé istotny do wyobrazni
antropologa i historyka prébujacego mozliwie wiernie odtworzyé tra-

2 The Belgian Kongo Today”, XIV, 1955, str. 69; cyt. za R. Brandel,
op. cit., s. 6.
% Davidson, op. cit,, s. 39 i n.

31 M. Trowell, K. P. Wachsmann, Tribal Crafts of Uganda, Lon-
don 1953, s. 394; Brandel, op. cit, s. 38; Sachs, Musik des Altertums, s. 7.

32 Sachs, The History of Musical Instruments, s. 92 i n.
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dycje ludéw archaicznych Afryki wspolczesnej, posiadajgce odpornos¢
na rozkladowe dzialanie czasu i préby przemian.

Relacje odnoszace sie do wierzen i obrzedow plemienia Kikuyu sg
dosy¢ skape, jednakze na podstawie posiadanych wiadomosci mozna
juz dzi$ doj$é do zrozumienia spolecznej funkeji polirytmii jako syme-
trii wigzacej mniejsze grupy w plemienng jednolity organizacje. Kult
totemiczny u plemienia Kikuyu ma za przedmiot rozmaite gatunki
zwierzat. Jesteémy w posiadaniu ciekawego opisu obrzedu inicjacji tego
plemienia, w ktérym kluczong role odgrywa kult pantery jako sub-
stancji bostwa; wokét ,likumy” koncentruja sie wszystkie uroczystosci
i ceremonialy polaczone z tancami i muzyka. Ten epizod $wiadczy naj-
wymowniej, ze aligator nie bylby jedynym kultowym béstwem, od
ublagania ktérego uzalezniona bylaby zdolnos$é plemienia do osiagniecia
upragnionych zamierzen.

Zjawiska o tendencjach monoteistycznych znajdujemy wsrod Pig-
mejoéow zyjacych w lasach Ituri, dla ktérych bostwem jest ston jako
Swiete zwierze personifikujace wszystkie tajemne sity i calg potege,’
od ktérej zawisty ludzkie istnienia®. Ale tez ludy pigmejskie majg
sfabo rozwiniety zmysl artystyczny; zaréwno w dziedzinie sztuk pla-
stycznych, jak i muzyki i piesni wyrézniajg sie zdecydowanie na nie-
korzyéé od sgsiadujacych z nimi, obdarzonych wyjatkowo czula wy-
obraznig artystyczng murzynskich plemion. Przyjrzyjmy sie uroczysto-
$ci inicjacji u plemienia Kikuyu, tradycji utrzymanej w postaci nie
zmienionej od tysigcleci. Ceremonia ta rzuca $wiatlo na pochodzenie
rytmu, zlozonego i zréznicowanego w swej strukturze, pulsacji i ptyn-
nosci w akcentuacji metrum. Jest zwigzana nie tylko z przyjgciem
mlodych do spolecznosci plemiennej, ale réwnoczesnie obejmuje cale
zycie spoleczne plemienia. Ceremonia ta, ktérej powage wyraza muzyka
bebnoéw, ma za cel zjednanie wszystkich ziemskich i duchowych mocy.
»Likuma” symbolizuje wladczg drapieznose, ktorej zazdrosci bezbronny
w swych wysitkach opanowania przyrody czlowiek. Podczas uroczystej
procesji siedmiu perkusistéw kroczy powoli na czele orszaku, gtéwny
beben nosi nazwe ,likumy” i ma nasladowaé glos pantery. Bebny wy-
grywaja kolejno kazdy swoja solowg partie, przy czym muzyka jest
bogato zréznicowana, $wietnie brzmi tutti w pelnym zespotowym wy-
konaniu; aby za§ zréznicowanie bylo modulowane w sposéb nalezyty,
kazdy beben ma odmienng konstrukcjg, roznia sie migdzy sobg ksztal-
tem i przede wszystkim $rednica. W tych warunkach glos kazdego

33 R. P. Trilles, Les Pygmees de la Foret Equatoriale, Paris 1932, s. 332
in; C. M. Bowra, Primitive Song, London 1962, s. 129 i n.
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bebna ma wilasny koloryt i sile odglosu. Kazdy instrumentalista wy-
konuje partie wlasna, nie znaczong wprawdzie w partyturze, ale $cisle
ustalong przez wieloletnig tradycje przekazywang w plemieniu z poko-
lenia na pokolenie. Calo§é ta oddaje niepowtarzalny w swym pieknie
i potedze wyrazu koloryt afrykanskiej polirytmii, urzekajacej sitg swo-~
jej ekspresji, przemawiajacej glosem, jakiego nikt, poza czlonkami ple-
mienia Kikuyu, nie jest w stanie powtoérzy¢. ,,Cho¢ instrumenty te sa
innego rodzaju niz w biblijnym Jeryho — pisze w swoim eseju Pou-
pon — ta scena nasuwa wspomnienie Biblii, siedmiu kaptanow graja-
cych na rogach i kroczgcych w pochodzie przez ulice biblijnego Je-
ryha” 3,

Muzyka bebnéw, ktéra ma swoje semantyczne funkcje w zyciu
dzikich, réwmoczesnie na$laduje w akcemtuacji i ruchach poruszenia
zwierzecia totemicznego, z ktérym klan jest zwiazany wezlami dalekie-~
go pokrewienstwa. Poniewaz na calo$¢ plemienia sklada sie szereg
klan6éw, a kazdy z nich ma swojg odrebnos¢, zachowang przez wiasny
-jezyk, odrebne totemiczne zwyczajowe wierzenia i sygnaty nazewni-
cze — w zbiorowych uroczystoéciach plemiennych muzyka bebnow
oparta na swoistym wyrazie modulacji i cieniowania w orkiestralnej pa-
lecie sklada si¢ na prawdziwe Misterium Cosmographicum. Ta symfonia
przemawia glosem calego plemienia, przekazywanym za pomocg muzy-
ki bebnéw, wywolujac w $wiadomosci zbiorowej wyobrazenie wszyst-
kich praw, poznawalnych w glosie tradycji. Ta muzyka bebnéw, ta po-
lirytmia nie znalazla, jak dotad, doskonalych sposobow zapisu, istniejg
liczne wzory, ktérych wiernosé jest jednak daleka od autentycznego
modelunku %,

% M. A. Poupon, Etude ethnographique de la tribu Kouyou, ,,Anthropo-
logie”, XXIX, 19181919, s. 62; cyt. za R. Brandel, op. cit,, s. 29,

3% Curt Sachs w Rytm and Tempo podaje w graficznym schemacie taniec
plemienia Bemba z Rodezji w Afryce Potudniowej przy akompaniamencie pie§ni
i muzyki bebnéw. Rozr6znia on w tych pozornie nie zwigzanych wspélnym wat-
kiem odglosach bebnéw pieé¢ odrebnych, samodzielnych grup instrumentéw per-
kusyjnych; kazdy z nich prowadzi glos w innych zmiennych warto$ciach rytmicz-
nych, nie ogladajgc sie na instrument solowy, czyli beben glowny. ,Perkusisci
nie stosujg sie — pisze Sachs — do tempa i rytmu gtéwnego bebna, zmieniajy
uktad w ramach %/s i 3/s” (s. 41 i n.).



