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Jagna Dankowska

WOKOL ZAGADNIENIA TOZSAMOSCI I INDYWIDUALNOSCI
W MUZYCE

,,Charakterystyczno$¢ to fundament, na nim buduje
prostota i szlachetnos$¢; najwyzszym celem sztuki jest
pigkno, a ostatnim efektem jego oddziatywania — uczu-
cie wdzigku”.

J.W. Goethe: Kolekcjoner i jego kompania

Fundamentalnym zbiorem wartosci estetycznych, wzorem dla kompozyto-
réw, a jednoczes$nie kierunkiem wyznaczajacym sposob myslenia o muzyce,
a takze sposob jej odbioru stal si¢ w dziewigtnastowiecznej kulturze muzycznej
Europy zespot idei skoncentrowany wokoét estetyczno-muzycznego modelu
pojecia muzyki absolutnej. Ze wzglgdu na range i oddzialywanie historyczne
utworow, ktore pojecie to urzeczywistnialy, stale rozszerzat sig zasigg geograficz-
ny i spoleczny powstalej w epoce klasyczno-romantycznej (jako teoria symfonii)
idei muzyki absolutnej, aby z czasem stac si¢ zasadniczym elementem tozsamosci
muzyki europejskiej. Trudno bytoby powiedzie¢: muzyki w ogole, ale na pewno
tzw. ,,muzyki opusow”, tworzonej z mysla o rzeczywistosci koncertowej, ale
rOwniez i operowej, jezeli za substancje dzieta operowego uzna si¢ melodyke
orkiestry, jej ,,symfoniczno$¢” wraz z zintegrowanym z nig $piewem, a nie akcje
sceniczna. A tak wlasnie stuchat Tristana i Izoldy F. Nietzsche. Przenidst on
przeswiadczenie W. Wackenrodera, J. Tiecka i E.T.A. Hoffmanna — zgodnie
z ktorym za ,wlasciwy” przedmiot muzyki absolutnej uznano muzyke in-
strumentalng, a za ideat formy form¢ symfoniii — na Wagnerowski dramat
muzyczny. Dyskredytacji scenicznosci w operze na rzecz samej muzyki dokonat
A. Schopenhauer, przy czym za mistrza w tej dziedzinie uznawat G. Rossiniego.

W ciagu dwustuletnich juz dziejéw modelu pojeciowego muzyki absolutnej
poszczegodlne jego elementy nabieraly roznych odcieni znaczeniowych zaleznie
od: kontekstu ich wystepowania, funkcji polemicznych, jakie pelnia one
w refleksji estetyczno-muzycznej, a takze pytan, jakie sa im stawiane, aby dotrze¢
do istoty muzyki i uzyska¢ odpowiedz w kwestii jej semantycznos$ci. W pewnym
zakresie zmieniaja si¢ takze przyklady muzyczne, podawane jako wzory
urzeczywistniajace wielka tradycje muzyki absolutnej. Zawsze jednak powtarza
si¢ Wagnerowska formuta ,,0d Bacha do Beethovena”, dopelniana rozmaicie: od
muzyki Mozarta poprzez Brahmsa, Wagnera, Brucknera, az po utwory
Schonberga.
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Nietzsche wyodrebnit triade: Bach — Beethoven — Wagner. ,,Z dyonizyjs-
kiego dna ducha niemieckiego” — czytamy w Narodzinach tragedii z ducha
muzyki— ,,powstala moc, nie majaca nic wspolnego z podstawowymi zasadami
kultury sokratycznej” (tj. kultury racjonalistycznej przeciwstawnej kulturze
dionizyjskiej — przyp. J.D.) ,,i nie dajaca si¢ nimi wytlumaczy¢, ani usprawied-
liwi¢, raczej odczuwana przez te kulturg jako cos straszliwego nie do wyjasnienia,
co$§ przemoznie wrogiego, muzyka niemiecka, poj¢ta w swym poteznym biegu
stonecznym od Bacha do Beethovena, od Beethovena do Wagnera”'. Wagner
z kolei nadal formule ,,0d Bacha do Beethovena” wydzwick narodowy.
W opublikowanym w 1878 r. artykule Co jest niemieckie? uznal Bacha
i Beethovena za przedstawicieli ,,ducha niemieckiego” w tych ,kiepskich
czasach™?, Wzér muzyki absolutnej przerodzit sic¢ w ,,mit muzyki niemieckiej”.
Nurt przypisywania muzyce cech narodowosciowych nasilat si¢. I tak np.
dziewigtnastowieczna recepcja — czy moze raczej reinterpretacja — muzyki
Bacha zdominowana byla w znacznym stopniu ideami narodowymi. Tworczo$é
Bacha, stawiana powszechnie jako najznamienitszy wzoér muzyki w ogodle,
uznawana byla w owym czasie nie tylko jako uosobienie idei muzyki absolutne;j,
a w tym takze i muzyki religijnej, ale przede wszystkim jako monumentalna
inauguracja ,,epoki muzyki niemieckiej”.

Pojecie narodowosci jest elementem zewngtrznym wobec muzyki absolutnej,
ktory badz ksztaltuje materie dziel tworzonych w oparciu o zasady wynikajace
z zalozen idei muzyki absolutnej, badz tez przyswieca pradom od tych zatozen
odrgbnym. Proba uchwycenia powyzszej relacji oraz wagi jej pozamuzycznych
uwarunkowan stanowi¢ bedzie przedmiot tego artykutu. Przy czym historycz-
nym punktem odniesienia bedzie polska kultura muzyczna okresu dwudziesto-
lecia miedzywojennego (lata 1918—1939), kiedy to problem ten stat sie
w rownym stopniu fundamentalnym zagadnieniem filozofii muzyki, jak i prak-
tyki muzyczne;j.

1. Wokot idel muzyki absolutnej

Termin ,,muzyka absolutna” zostal wprowadzony przez Ryszarda Wagnera
dla oznaczenia muzyki instrumentalnej oderwanej od swoich tradycyjnych,
starogreckich korzeni — jezyka i tanca, a wigc dla oznaczenia muzyki
abstrakcyjnej. Wagner uzyl tego terminu pierwszy raz, w zadedykowanej
Ludwikowi Feuerbachowi rozprawie Dzielo sztuki przysziosci (1849 1.), a pOzniej
w Operze i dramacie (1851 r.) — w sposoOb analogiczny do tego, w jaki Feuerbach
pisze 0 ,,filozofii absolutnej” Hegla. I tak jak Feuerbach przezwyci¢za spekulaty-

! F. Nietzsche: Narodziny tragedii czyli hellenizm i pesymizm, thum. L. Staff. Warszawa 1907, s.
135—136.

2 R Wagner: Gesammelte Schriften und Dichtungen, red. W. Golther. Berlin und Leipzig, b.d., t.
10, s. 47; cyt. za: C. Dahlhaus: Idea muzyki absolutnej, ttum. A. Buchner. Krakow 1988, s. 128.
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wna, oderwana od materialnej rzeczywistosci ,,absolutna” metafizyke Hegla, tak
Wagner za jedynie pelnowartoSciowa muzyke uznaje , ,Gesamtkunstwerk’
— dramat muzyczny, wobec ktorego bezpojeciowa i bezprzedmiotowa muzyka
instrumentalna stanowi jedynie etap przejsciowy. Wagner sadzil, iz dzigki jego
dramatom muzycznym odrodzi si¢ antyczna koncepcja muzyki, sktadajacej si¢
wedtug okreslenia Platona z harmonii— uporzadkowanego w racjonalny system
stosunkow dzwiek; rytmu — porzadku czasowego obejmujacego rowniez taniec,
czyli uksztaltowany ruch oraz z logosu — je¢zyka, co pozwala tltumaczy¢ sens
muzyki wokalnej i programowej, a wigc ujmowaé korzenie semantycznos$ci
muzyki.

Tymczasem w opublikowanej w 1854 r. rozprawie O pigknie w muzyce
Edward Hanslick przejal termin ,,muzyka absolutna”, ale postapit odwrotnie niz
Wagner, a zgodnie z teza E. T. A. Hoffmanna. Hanslick — ogltoszony twércq
estetyki muzyki jako samodzielnej dyscypliny badawczej — uznal mianowicie, Ze
pozbawiona programu i funkcji autonomiczna muzyka instrumentalna to
muzyka ,, wlasciwa”, oraz ze stanowi ona uwienczenie historycznego rozwoju
samej materii muzyki i sposobow jej formalnego ksztattowania. Wagnerowski,
negacyjny wydzwigk terminu przybral charakter afirmatywny, co nie pociagato
za soba jednoznacznosci interpretacyjnej. Chocby ze wzgledu na to, ze kolejne
teorie estetyczno-muzyczne nawigzywaly do jednego z dwoch sensow stowa
,,absolutny”’: muzycznie autonomiczny — do ktorego to rozumienia skianiat si¢
Hanslick — oraz absolutny jako wyraz absolutu lub sfery znaczen religijnych.
Pojecie muzyki absolutnej od momentu swego zaistnienia uwiklane byto
w problematyke semantyczno$ci muzyki. Sam Hanslick nie wykluczat mozliwo-
$ci przedstawiania w muzyce dynamicznej strony uczu¢ zyciowych. Ale opierajac
si¢ na zalozeniach klasycyzmu i przeciwstawiajac si¢ estetyce uczucia formutuje
swa slynna tezg, iz ,,dzwigkowe formy w ruchu sa jedyna trescia i jedynym
przedmiotem muzyki”'. Pigkno muzyczne jest doskonaloscia sama w sobie, bez
koniecznosci odwolywania si¢ do rzeczywistosci pozamuzycznej. Dzieto muzycz-
ne jawi si¢ — pisze Hanslick — ,,jako niezalezny od naszego uczucia twor
specyficznie estetyczny, ktorego wewngtrzne upostaciowanie oglad naukowy
musi uchwyci¢ w oderwaniu od psychologicznych okolicznosci jego powstania
i oddziatywania’? Ta antycypujaca fenomenologiczny sposéb ujmowania utworu
muzycznego wypowiedz utwierdzila sprowadzenie wartosci muzyki do jakosci
specyficznie muzycznych, tworzacych czysta form¢ muzyczna. Pozne dziela
klasykow wiedenskich uznane zostaly — a w tym szczegOlnie muzyka Beet-
hovena — za wzor czystej absolutnej sztuki dZzwigkoéw. Co nie oznacza, ze
element metafizyczny zawarty w idei muzyki absolutnej zostal zarzucony.
W rozpoczgtym przez Wagnera w latach sze§¢dziesigtych XIX w. renesansie

' E. Hanslick: O pigknie w muzyce. Leipzig 1854, s. 32; cyt. za: C. Dahlhaus, wyd. cyt., s. 346.
2 Tamze, s. 346.
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schopenhaueryzmu — ktdrego zwolennikiem stal si¢ tworca gigantycznej
tetralogii Pierscien Nibelunga, wczesniejszy wielbiciel filozofii Nietzschego
— moment metafizyczny odzyskal swq range.

Idea muzyki absolutnej nawiazywata do realnych cech utworéw muzycz-
nych, podporzadkowanych takim formalnym i brzmieniowym zasadom ksztal-
towania materii dzwigkowej, ktorym przystuguje miano pojecia ,,logiki muzycz-
nej”. Rozplanowanie tonalne, procesy tematyczne ujgte w struktury: melodycz-
ne, harmoniczne i rytmiczne stanowig zasadnicze skladniki wspottworzace
autonomiczng form¢ muzyczng. Zwarto$¢ formalna stanowi wiec korelat
autonomicznosci dziela muzycznego. Takie nowoczesne rozumienie formy
wykrystalizowato si¢ w XVIII w., a najdoskonalszym jego urzeczywistnieniem
stata si¢ forma sonatowa w wersji muzyki kameralnej i symfonicznej. Dla
Nietzschego najczystszym wyrazem muzyki absolutnej sa ostatnie kwartety
Beethovena: ,,W najwyzszych objawieniach muzycznych — stwierdza w pracy
O muzyce i slowie (1871 r.) — wszelka obrazowos¢ i wszelki afekt, chocby tylko
przywolany jako analogia, sa mimowolnie odczuwane jako co$§ niezwykle
brutalnego. W ostatnich kwartetach Beethovena zawstydza wszelka my$l
o «ogladowosci», o calym obszarze rzeczywisto$ci empirycznej”'. Carl Dahlhaus
te same utwory okre$la jako paradygmat czystej, absolutnej sztuki dzwickow?.
Idea muzyki absolutnej zaczgla z czasem obrasta¢ nowymi znaczeniami i interp-
retacjami estetyczno-muzycznymi. Schopenhauer, Wagner i Nietsche przypisy-
wali muzyce moc wyrazania istoty rzeczy, podczas gdy jezyk przedstawia jedynie
zjawiska. Z kolei na poczatku XX w. Ferrucio Busoni postuluje, aby terminem
»muzyka absolutna” nazwa¢ muzyke wyzwolonq z form, co — zdaniem jego
— przeczuwal i zaczal realizowaé Beethoven.

W XIX w. pojawia si¢ postac ,,Bildungsmusiker”’ zwiazana z rozwojem
autonomicznej sztuki muzycznej. Postaé ta uosabia wymagania, jakie muzyka
— 1 to szczegodlnie wlasnie absolutna — stawia kompozytorowi, ktéry musi
wnikna¢ w tajniki ksztaitowania formalnego materii sztuki nieprzedstawiajacej.
Od wykonawcy wymaga ona wirturii: a od stuchacza takiego wyksztalcenia
muzycznego, aby mogl on ujac jednos¢ formy. y. Rodzi si¢ estetyka geniuszu,
a jednocze$nie problematyka laika i znawcy.

Za przyczyna Hanslicka rozgorzat spor pomigdzy ,,formalistami” a rzecz-
nikami estetyki tresci, wspolczesnie nazwany problemem semantycznosci i ase-
mantycznosci muzyki. Spor ten sprowadza si¢ do pytania o to, co jest w muzyce
trescig oraz gdzie tkwi geneza podziatu na muzyke absolutng i programowa:
w kategoriach percepcji, czy w samej materii muzyki?

! F. Nietzsche: O muzyce i slowie. W: Sprache, Dichtung, Musik, red. J. Knaus. Tiibingen 1973, s.
25; cyt. za: C. Dahlhaus, wyd. cyt., s. 23.
2 Por. C. Dahlhaus, wyd. cyt., s. 9—23.
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2.Wobec uniwersalizmu

Jednym z wariantdw funkcjonowania idei muzyki absolutnej jest utoz-
samianie jej z umiwersalizmem. Symbioza ta przybiera rozne ksztalty, ale
zazwyczaj oznacza szukanie w muzyce tego, co trwale, niezmienne i powszechne.
Dos¢ czeste jest prze§wiadczenie, iz uniwersalizm muzyki — jezyka, zalozen
warsztatowych i estetycznych — przystuguje wszelkim pradom nawiazujacym do
klasycyzmu. Istote dwudziestowiecznego neoklasycyzmu tak okresla Zofia
Helman: ,,Otwarto$¢ na tradycje, i to tradycje wieloraka w sensie czasowym
i geograficznym, prowadzi do zniesienia przedzialow migdzy tym, co dawne,
a tym co nowe oraz do stworzenia stylu uniwersalnego, czerpiacego z calego
dziedzictwa kultury europejskiej. Koncepcja muzyki autonomicznej — w ujeciu
neoklasykéw — oznacza powrdt do niej samej, do muzyki jako sztuki dzwigkow,
a wigc do wlasciwosci jej przyrodzonych, ktore zawsze warunkowaly jej
istnienie”'. Uniwersalizm nie jest zazwyczaj utozsamiany z kosmopolityzmem,
ktory taczony jest bardziej z eklekiyzmem. Przykladem dwudziestowieczne)j wizji
muzyki uniwersalnej jest koncepcja jezyka muzycznego P. Hindemitha, obej-
mujaca sama muzyke, estetyke, teorie, a takze uwagi dotyczace praktyki
kompozytorskie;j.

Rozumienie uniwersalizmu nabratlo w polskim dwudziestoleciu miedzy-
wojennym specyficznej barwy, przeciwstawialo si¢ ono temu, co miescilo si¢
w obszarze znaczeniowym wyznaczonym pojeciem monoideizmu patriotycznego®.
Od momentu utraty przez Polske niepodleglosci, kultura polska podporzad-
kowala si¢ przede wszystkim problematyce walki narodowowyzwolenczej.
Spowodowalo to wzrost i przewagg pewnych gatunkéw sztuki, typow i szab-
lonéw tematycznych: w literaturze zaczeta dominowaé powies¢ historyczna,
w malarstwie wysoko oceniano wielkie ptotna (rowniez o tematyce historycznej),
w muzyce dominowat styl narodowy, zainspirowany glownie muzyka ludows.
Proces ten wplynal takze na sposdb wartosciowania i oceniania dziet, wlasnie
pod katem monoideizmu patriotycznego, a nie poprzez pryzmat kategorii
estetycznych. Po odzyskaniu niepodlegloéci monoideizm przestat by¢ sila
napedowa sztuki. Funkcjonowat jednak nadal w tradycji ideowej i w §wiadomo-
Sci spolecznej, jako element wartosciujacy. Sztuka nie uwolnila si¢ od swoich
poprzednich ,,narodowych obowiazkoéw”. Przeniesienie nacisku w ocenianiu
dziel na kryteria estetyczne i poprzez ten proces dazenie do podniesienia sztuki
rodzimej do poziomu sztuki europejskiej stato si¢ polskq drogq do uniwersalizmu.
Kompozytor, tak jak i kazdy tworca, spetnia swoj spoleczny obowiazek, gdy jest
odpowiedzialny przede wszystkim wobec dziel, ktore tworzy.

! Z. Helman: Neoklasycyzm w muzyce polskiej XX wieku. Krakéw 1985, s. 204.
2 Monoideizm jest okreSleniem czolowego przedstawiciela polskiej krytyki literackiej
w XX-leciu migdzywojennym — S. Baczynskiego.
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O powrdt muzyki polskiej do Europy, o wyrywanie jej z atmosfery
zasciankowosci i zacofanego epigonizmu walczyli jednakze nieliczni. Na czele tej
grupy stat Karol Szymanowski, ktérego utwory pierwszy raz od czaséw Chopina
zaczely zy¢ w Swiecie muzyki europejskiej. Szymanowski §wiadom koniecznosci
drogi, przed jaka stangta kultura polska, pisal o tym w licznych rozprawach
muzycznych. Przy tym nie przekreslal on racji bytu muzyki narodowej: ,,niech
bedzie «narodowa», lecz nie «prowincjonalna». (...) Niech wszystkie prady,
rodzace si¢ w sztuce wszechludzkiej, swobodnie przeptywaja i przez nasza, niech
ja przesycaja, rozniczkuja si¢ i przetwarzaja w zaleznoéci od jej swoistych
wlasciwosci”!.

Przy czym tak jak odwotujacy si¢ do muzyki absolutnej oraz do neoklasycyz-
mu uniwersalizm, tak i zespdt cech nazywany mianem ,,polsko$ci” rozumiany
byt w dwudziestoleciu migdzywojennym zazwyczaj analogicznie do intuicji
zwigzanych z tym pojeciem w refleksji nad rzeczywistoscia kulturowa. Jednakze
w praktyce kompozytorskiej, a takze i w postulatach kierowanych do kom-
pozytoréw, pojmowano polsko$¢ — szerzej: narodowy charakter muzyki — jako
czerpanie inspiracji melodycznych, rytmicznych itd. z muzyki ludowej. Za wzory
przetwarzania we wlasny styl elementéw muzyki ludowej uznano m.in.: utwory
M. Glinki, ktory zindywidualizowat bliskie swojej osobowosci tworczej pier-
wiastki liryczne w rosyjskiej muzyce ludowej; dzieta B. Bartoka, w ktorych
kompozytor oczyscit muzyke wegierska z ,,cyganszczyzny”, a zachowatl auten-
tyczne sity folkloru wegierskiego, przy jednoczesnym zblizeniu si¢ do neok-
lasycyzmu; a takse balety Pietruszka, Swigto wiosny oraz Wesele 1. Strawifis-
kiego, tworczo$¢ M. Ravela i oczywiScie muzyke F. Chopina.

3. Droga muzyki polskiej do uniwersalizmu

Muzyka polska zmierzala do uniwersalizmu wieloma drogami. Za wzory
postepowania kompozytorskiego uznano przedstawicieli roznych pradow, ale
niezmiennie w plejadzie tej pierwszoplanowa rol¢ odgrywa muzyka Chopina.
Warto$¢ polskosci jego dziet nie polega na tym, ze pisal on m.in. polonezy
i mazurki, ale na tym, ze swojemu zindywidualizowanemu obrazowi polskosci
nadal najdoskonalszy i nowatorski zarazem ksztalt artystyczny w aspekcie
formalnym, techniczno-warsztatowym i brzmieniowym. Chopin wyzwolit si¢
z ,,obowigzujacych” kanondéw artystycznych — w owym czasie byly to wpltywy
muzyki niemieckiej — wnoszac nowy nurt estetyczno-muzyczny do uniwersum
muzyki. Dzieta jego sa ,,wieczystym przyktadem, czym by¢ moze muzyka polska,
a takze jednym z najwyzszych symboli zeuropeizowanej Polski — nie tracacej nic

! K. Szymanowski: Pisma, t. 1. Krakow 1984, s. 45.
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ze- swych rasowych odrebnosci, a stojacej na najwyzszym poziomie kultury
europejskiej”'. '

Droge rozwoju muzyki nawigzujacej do idei muzyki absolutnej wskazuja
— zdaniem Szymanowskiego — Mozart i Chopin. Historycznie naleza oni do
dwoch przeciwstawnych sobie pradow: klasycyzmu i romantyzmu, ale tworczo$é
ich taczy wspdiny fundament, a mianowicie stosunek do dzieta sztuki, obojetnie
czy bedzie to miniatura, czy wigksza forma muzyczna. Proces tworczy Mozarta
i Chopina odbywa si¢ niejako poza sfera bezposrednich przezy¢ wewnetrznych,
a podporzadkowany jest autonomii estetycznej. ,,Dzieto takie, wyczarowane
z opornej bryly «materialu» — nie wyrazajgce nic, jeno samo siebie — jest
tworem nieskoriczenie «plastycznymy i «pozytywnymy» — tworem «zorganizo-
wanym» wedle swoistej logiki, a wigc tym samym i «ograniczonym» w swych
idealnie zharmonizowanych wymiarach, tworem Zyjacym niejako bytem samo-
dzielnym i poza burzliwym i wieczyScie zmiennym nurtem wewnetrznego
przezywania tworcy’’?. Widziany w tej perspektywie romantyzm Chopina jest
odmiennej proweniencji niz romantyzm kompozytoréw, ktérych subiektywne
doznania dominuja nad forma, nie pozwalajac tym samym zaliczy¢ ich dziet do
tych, ktore urzeczywistniaja idee muzyki absolutnie;j.

Z kolei za wzory tworcow wspolczesnych — mistrzOw muzyki czystej
— uznaje Konstanty Regamey (estetyk muzyczny, a jednocze$nie kompozytor)
dziela A. Berga i M. Ravela. Nie ulegaja oni bowiem ,,snobizmowi”, charak-
terystycznemu dla muzyki wspolczesnej, za ktory uznaje Regamey zatracenie si¢
w ,,daznosci do rozpatrywania produkcji muzycznych wylacznie w aspekcie
kryteriow intelektualnych’?, a tym bardziej nie ulegaja modnej w owym czasie
tendencji pisania muzyki ,,uspotecznionej”, dla szerokiego krggu odbiorcow.
Ravela ceni Regamey za ,czarodziejstwo formalne”, ktoére nie polega na
konstruowaniu zawitych kombinacji dzwigkowych, ale na darze ,,przetwarzania
najprostszych elementow w co$ niezwykle skonczonego, wytwornego i wyrafino-
wanego za pomocg bardzo prostych §rodkow, nieznacznych zmian rytmicznych
lub harmonicznych”*. Muzyka Ravela jest przepetniona umiarem. Po glebi
i ekspresywnosci romantykow, nastrojowosci wezesnych impresjonistow, gtow-
nym hastem Ravela staje si¢ ,,métier” — mistrzowstwo techniczno-formalne.
Ravel, zdaniem Regameya, odegral w muzyce rol¢ analogiczna do tej, jaka
w malarstwie spetnili Renoir i Cézanne. Dostrzegt on niebezpieczenstwo, ,,jakim
grozito muzyce roztopienie jej w (...) plamach dzwigkowych, sprowadzenie jej
dziatania prawie wylacznie do wrazen fizjologicznych™’. Ravel utrwalit wszyst-
kie pozytywne czynniki impresjonizmu, tzn. koloryt i brzmieniowos¢, a ,,wyzbyt

! Tamze, s. 98.

2 Tamze, j.w. s. 92—93.

* K. Regamey: Snobizm a postep w muzyce wspéiczesnej. ,,Muzyka Polska” 1937, z. I, s. 62.
* K. Regamey: Maurice Ravel. ,,Prosto z mostu” 1938, nr 9, s. 9.

5 Tamze, s. 9.



222 Jagna Dankowska

sie¢ wszystkiego, co w tych dazeniach bylo przypadkowe, przesadne, niezdolne do
dalszego rozwoju, doprowadzil do przedziwnej, mozartowskiej rownowagi
wszystkie sprzeczne nieraz elementy nurtujace w jego epoce i przez to wznidst sie
tak wysoko ponad prad, ktory reprezentowal, ze czesto mozna go nazwa¢é nie tyle
kontynuatorem, ile antagonista tego kierunku”'. Ravel stworzyt wlasny styl,
wzOor wspolczesnego stylu francuskiego, ktory jednocze$nie nawiazuje do
jasnoSci, zwartosci i przejrzystosci klawesynistow francuskich XVII i XVIII w.

Muzyka Berga jest — zdaniem Regameya — jeszcze jednym dowodem na to,
iz muzyka wspolczesna ,,nie tylko nie chyli si¢ ku upadkowi, ale ma przed soba
jeszcze rozlegle i wznioste perspektywy”2. Technika dodekafoniczna stworzyla
niespotykane dotad mozliwosci $cistosci 1 zwartosci formalnej dziela. U wielu
stuchaczy muzyka Schénberga i Weberna wywotuje wrazenie, iz jest oparta na
czysto intelektualnych zalozeniach. Berg za§ swymi dzietami dowiddi, ze
»naprawde «stworzona» i oparta na wewngtrznej koniecznosci muzyka «ab-
solutna» moze by¢ bardziej wyrazista i bardziej romantyczna, niz muzyka
najbardziej programowa. Dokonat on syntezy dwoch czynnikéw pozornie nie
dajacych si¢ pogodzi¢: formalnej $cistosci i doskonalosci ze swoboda ekspresji’™.
W atonalnej, dodekafonicznej muzyce Berga nastapito odrodzenie ekspresyjno-
§ci i romantyzmu. Scisto$¢ formalna kompozycji Berga obejmuje rowniez jego
tworczo$¢ operowa. W Wozzecku Berg podporzadkowuje tresc i akcje Scistym
formom muzycznym, tworzac poszczegoélne sceny wedlug znanych schematow
formalnych. Jakos$¢ wartosci muzycznych i estetycznych sprawia, iz rozwiazania
formalne zyskuja charakter absolutnej koniecznosci artystycznej.

Z nietzscheanskiego ,,potgznego biegu stonecznego™ muzyki w polskim
dwudziestoleciu migdzywojennym czesto przywolywana byla muzyka Bacha.
»W pewnych chwilach — stwierdza Roman Palester (kolejny kompozytor
piszacy o muzyce) — czuje¢ doskonale, ze mozna obcowaé z istote muzyki
Bachowskiej, z tym co jest w niej absolutne, niemal bez posrednictwa dzwigku,
czy konkretnego tego lub innego utworu. Mozna «stuchaé» samego pojecia
«muzyka Bachowska» bez posrednictwa zmystowej realizacji i psychicznej
konkretyzacji nastroju™. Kazda epoka odnajduje w dzietach Bacha inne jego
elementy. Dla XIX w. Bach byl przede wszystkim tworca Mszy h-moll. A dla XX
w. — w pierwszych dziesigcioleciach — byl gléwnie autorem preludiow
1inwencji. W doskonalosci muzyki Bacha moga znalez¢ schronienie wspdlczesni
stuchacze, jest ona ,,ratunkiem dla thumu szarych, potulnych ludzi, ktérzy w jego
atmosfer¢ chronig si¢ choé¢ na chwilg od tego szalefistwa, klamstwa, rozpgtania
najnizszych instynktow, tak charakterystycznych dla naszej epoki’.

! Tamze, s. 9.

2 K. Regamey: Alban Berg. ,,Prosto z mostu” 1936, nr 20, s. 2.

3 Tamze, s. 2.

¢ R. Palester: Bach a wspolczesnosé. ,,Muzyka Polska” 1935, z.v, s. 9.
5 Tamze, s. 15.
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Czerpanie inspiracji z arcydziel geniuszéw niemieckiej muzyki absolutne]
szlo w parze z negatywnym stosunkiem do epigonow Wagnera — ,,Die
Wagnerianer”. Zwiazane to bylo nie tylko z estetyczno-muzycznymi implikac-
jami wynikajacymi z dramatéw muzycznych Wagnera, idacymi w kierunku
przewagi elementdéw poetycko-filozoficznych nad muzycznymi, ale w réwnej
mierze z aura ideologiczna narastajaca w owym czasie wokol Bayreuth.
Historiozoficzny charakter tworczosci Wagnera i jego pogladow estetycznych
znalazt wyraz w ,,Narodzinach tragedii z ducha muzyki” Nietzschego. Roz-
prawa ta stala si¢ nieomal ewangelia niemieckiej ideologii artystycznej przetomu
XIX i XX w., pomimo pdzniejszej zmiany stosunku Nietzschego do Wagnera.
Potezna indywidualno$¢ muzyki Wagnera zostala przygnieciona przez ,,oficjal-
ny krzykliwy patos, obliczony niejako na galowa reprezentacyjnos¢ mocy

EX2}

niemieckiego ducha, na uroczysta jego demonstracje (...)”"".
4. Uniwersalne problemy muzyki

Uniwersalne problemy muzyki obejmuja m.in. zagadnienia zwiazane z zy-
ciem spotecznym muzyki, a w tym z problemami systematycznie wzrastajacej
demokratyzacji kultury. Coraz wigkszej aktualnosci nabiera pytanie, ktore
pojawito si¢ na poczatku XX w.: Czy nie jest tak, ze wspolczesna muzyka
powazna czgsto pozostaje bez sfuchaczy, czy nie staje si¢ w duzej mierze ,,muzyka
festiwalowa™? Czy sale koncertowe nie sa zapemiane gtownie okazjonalnie
— badz dzigki wielkim nazwiskom, badz podczas wykonywania klasycz-
no-romantycznego repertuaru, a najlepiej gdy $wiatowe) stawy wykonawca gra
popularne dziewigtnastowieczne arcydzieto?

Upadek sztuki, samobdjstwo filozofii i metafizyki oraz zanik uczué religijnych
stanowi — wedlug Witkacego — ceng demokratyzacji i w ogole rozwoju
spolecznego. U podstaw tych zjawisk lezy — zdaniem tworcy teorii Czystej
Formy — zanik niepokoju metafizycznego, fundamentalnego stanu ducha,
koniecznego dla pelnego zycia cztowieka, na ktory to stan, w zwigkszajacym si¢
stale tempie zycia, mato kto bedzie miat czas i mato kto bedzie odczuwat potrzebe
jego zaistnienia: ,,(...) nieprawda jest, ze ludzie przyszli beda swoj wolny od pracy
czas zuzywaé na to, aby poznaé prawdy i nasycaé si¢ pigknem’>. Ludzie
wspOlcze$ni, ktdrzy maja coraz wigkszy dostep do sztuki, beda si¢ nia coraz mnie;j
interesowac. ,,Dawniej przepracowani moze byli gnebieni i wyzyskiwani niewol-
nicy, ale oni nie tworzyli zycia, byli tylko materiatlem. Dzi§ na przepracowanie
cierpia wlasnie ci, ktorzy zycie tworza: i tak zwana inteligencja, i przedstawiciele
przemystu i handlu, i robotnicy. Dzisiejszy przepracowany czlowiek nie moze
mie¢ ani czasu, ani energii nerwowej na powolne zaglebienie si¢ w dzieta, ktorych

! K. Szymanowski: wyd. cyt., s. 193.
% 8.1. Witkiewicz, Nowe formy w malarstwie. Szkice estetyczne. Teatr. Warszawa 1974, s. 110.



224 Jagna Dankowska

zrozumienie wymaga dluzszej kontemplacji i wewngtrznej pracy, proporcjonal-
nej do powolnosci ich powstawania”’.

Palester niejako dopetniajac te lini¢ rozumowania, nazywa za O. Spenglerem
cztowieka przyszlych czaséw typem ,,szofera”?, ktory na pewno nie bedzie sie
interesowa¢ muzyka Bacha, idealem wszelkiej muzyki. Epoka wspoétczesna nie
sprzyja rozwojowi muzyki powaznej. Niemniej nie nalezy zaprzestawaé walki
o stuchacza, uczac go obcowania zmuzyka. W polskiej rzeczywistosci kulturowej
dwudziestolecia migdzywojennego tylko nadmierni optymisci mogli przypusz-
czaC, iz wychowanie ku muzyce pozwoli polskim stuchaczom doréwnaé
tradycyjnej powszechnosci muzyki np. w Niemczech. Tradycja ta wywodzi si¢
w duzej mierze z protestantyzmu. Wspaniaty rozwoj choratu protestanckiego,
poza tym, ze przyczyniat si¢ do czynnego uczestniczenia wiernych w zyciu
modlitewnym wprowadzal spotecznos¢ religijna w muzyke. Niemcy posiadaja od
dawien dawna bardzo rozwinigta tzw. Gebrauchmusik (muzyke okolicznos-
ciowa, uzytkowa). Uwarunkowany historycznie stan muzyki w Polsce plerw-
szych lat XX w. byt diametralnie rézny.

Faktem jest, ze Rewolucja Francuska wprowadzita do sal koncertowych
mieszczanstwo, ale od tego czasu nowej publicznoéci w salach koncertowych
praktycznie nie ma. Wzrastajaca liczba potencjalnych odbiorcow zaspakaja gtod
muzyki gdzie indziej, lub za pomocg innego rodzaju muzyki. Muzyka kolejnych
epok wymaga od odbiorcy poniekad coraz wigkszego przygotowania, nawet
podstawowego wyksztalcenia muzycznego. Muzyka Wagnera jest mniej dostep-
na od muzyki Beethovena, ,tak jak czytanie Hegla wymagalo wigkszego
przygotowania, niz czytanie Schillera’.

5. Muzyka nowoczesna a totalizm

Tytul niniejszego paragrafu to réwnoczesnie tytul artykulu Regameya
z kwietnia 1939 r. W publicystyce tego okresu toczyly si¢ spory na temat
stosunku totalizmow panstwowych do sztuki. Problem ten stat si¢ problemem
ogolnoeuropejskim. Warunki w Europie byly wyjatkowe. Regamey zastanawiat
sig, czy w takich czasach w ogdle powinno zajmowac si¢ sztuka. Sam odpowiada
na to pytanie twierdzgco. Istnienie narodu oznacza ,,kult dla wlasnego sposobu
istnienia, gotowos¢ poswigcania dobrobytu i wygdd zyciowych dla uratowania
niezaleznoéci ducha”*. Jednakze teza, ze prawdziwa i pelnowartodciowa sztuka
moze rozwijac si¢ jedynie w atmosferze absolutnej swobody wydaje si¢ by¢ zbyt
prosto sformutowana, przeczy temu — jak przypomina Regamey — np. okres

! Tamze, s. 142.

2 R. Palester: Bach a wspéiczesnosé, wyd. cyt., s. 13.

3 R.Palester: Kryzys modernizmu muzycznego. ,,Kwartalnik Muzyczny” 1932, z. XIV—XV, s.
503. :

* K. Regamey: Muzyka nowoczesna a totalizm. .Muzyka Polska” 1939, z. IV, s. 182.
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rzadow Augusta, gdy to wygnano co prawda Owidiusza, ale nastapit okres
wspanialego rozkwitu literatury. Czy wigc ,,poziom sztuki skr¢gpowanej” zalezy
od poziomu i postaci dyktatora? A moze jest tak, iz tyrania mieszczanstwa wobec
sztuki w krajach tzw. liberalnych jest nie mniejszym totalizmem, wynikajacym
przede wszystkim z ro6znic usposobienia i przygotowania kulturowego samych
spoleczenstw.

Regamey zastanawia si¢ dalej: czy pomigdzy sztukq nowoczesnq a totalizmem
zachodzi sprzecznos¢, czy nie? Na pierwszy rzut oka odpowiedz winna byc
twierdzaca, ale jednak jest raczej tak, ze muzyka nowoczesna latwiej przyjmuje
si¢ tam, gdzie nie ma wigkszych tradycji muzycznych. W Niemczech w latach
trzydziestych nieomal obowiazywal standard wagnerowski. Wzorem niemieckiej
muzyki totalistycznej stali si¢ Meistersingerzy i nie sprawit tego jedynie gust
rzadzacych. Za§ w ZSRR, w tym samym czasie, nawiazywano do okresu,
w ktorym muzyka miala najwigksze osiggniecia, a wigc do neoromantyzmu.
W obu panstwach potgpiano muzyke radykalna. Ciekawe, iz ,,t¢ sama sztuke
radykalna, (...) w Niemczech pietnuje si¢ jako zydowsko-komunistyczny wy-
myst, a w Sowietach jako szkodliwy twor przerafinowanej burzuazji «zgniltego
Zachodu»”'. Na podstawie muzyki polskiej mozna stwierdzi¢, ze muzyka
nowoczesna nie zawsze zagrozona jest totalizmem, bowiem w Polsce jego
zwolennicy nie gardzili najnowoczesniejszymi srodkami technik kompozytors-
kich. Tak wigc w Polsce — zdaniem Regameya — ,,nawet w razie zapanowania

w pelni totalistycznego ustroju, taki blad nie powinien nastapié”?.

*
* *

Pytania postawione muzyce w dwudziestoleciu migdzywojennym, a skoncen-
trowane wokot relacji zachodzacych pomigdzy ideami muzyki absolutnej — uni-
wersalizmem — a elementami narodowymi nie stracily na aktualnosci. Sa nadal
zasadniczymi problemami stojacymi przed muzyka, jej estetyka i filozofig (poza
— miejmy nadziej¢ — problematyka wymieniong na koncu).

! Tamze, s. 188.
2 Tamze, s. 190.



