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W DRODZE DO HARMONII - WSPOLNOTA EUROPEJSKA
W KONTEKSCIE SZTUKI MUZYCZNE]

Here I am, alone with silence. I have discovered that it is enough when a single note

is beautifully played. This one note, or a silent beat, or a moment of silence, comforts me.

1 could compare my music to white light that contains all colours.

Only a prism can divide the colours and make them appear; the prism could be the spirit of the listener'.

Arvo Pirt

Muzyka zaczyna sie tam, gdzie stowo jest bezsilne — nie potrafi odda¢ wyrazu,
muzyka jest tworzona dla niewyrazalnego.

(...) Doszloby do utajonej wspolpracy fal powietrza, szelestu lisci i zapachu kwiatow,
gdyz muzyka moze zebraé wszystkie te elementy w jednq catosé,

jak gdyby miala w sobie cos z kazdego z nich...>

Claude Debussy

1. WSPOLNOTA EUROPEJSKA?.

Wspolnota europejska to okreslenie na tyle frapujace, iz daje szereg mozliwosci interpretacji.
Mozna stawia¢ pytania o jej istotg, przestrzen geograficzna, czasowa i duchowa, celowosé
i kryteria, w ktorych si¢ zawiera. Na zasadzie korelacji z utworem muzycznym mozna doszu-
kiwa¢ sig idei ,,jedno$ci w réznorodnosci”, zglebiajac owa réznorodno$¢ z najwicksza precyzja
i szacunkiem. ,,Przekonanie, ze muzyka jest przede wszystkim jaka$ jednoscig dzwigkow
o roznej wysokosci (,,jednosciag w réznorodnosci”) podzielali zaréwno teoretycy muzyki daw-
nej, jak i teoretycy muzyki nowozytnej (tonalnej i posttonalnej), ale jedni — odwotujac si¢ do
pitagorejsko-platonskiej wizji rzeczywistosci — traktowali sztuk¢ komponowania jako wiedzg

* Muzykolog, nauczyciel kontraktowy PSM I stopnia im. Wt. Zelefiskiego w Krakowie.

,,Oto jestem, sam w ciszy. Odkrytem, ze wystarczy, kiedy pojedyncza nuta jest pigknie zagrana. Ta jedna nuta,
ciche uderzenie lub moment zupelnej ciszy uspokaja mnie. Mogtbym poréwna¢ moja muzyke do biatego
$wiatla, ktore zawiera wszystkie kolory. Tylko pryzmat moze podzieli¢ kolory i pozwoli¢ im si¢ pojawié;
tym pryzmatem moze by¢ duch stuchacza” [ttum. autorki]. Wypowiedz Arvo Pirta zawarta przez Alexandra
Ivashkina w komentarzu do ptyty CD, Schmnittke, Pdrt, Gérecki, Chandos Records Ltd 1997.

Z.Helman, S. Jarocinski, Debussy Claude, hasto [w:] Encyklopedia Muzyczna PWM, t. ‘cd’, red. E. Dzigbowska,
Krakow 1984, s. 371, 381.

Na uzytek tego artykutu okreslenie ,,wspolnota europejska” nie wiaze si¢ z konkretnymi organizacjami. Intencja
autorki jest bowiem podkreslenie idei wspolnoty, wyrdznionej jako ,,typ grupy (zbiorowosci) spotecznej o silnej
wigzi wewnetrznej, ktorej podstawa sa nie tyle Swiadomie wytknigte cele, ile czynniki emocjonalne, majace
zrodto w tradycji, wartosciach”, hasto (wspdlnota) [w:] http://encyklopedia.pwn.pl/.
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o zestawianiu dzwigkdw na wzor istnicjacej we wszech§wiecie harmonii, natomiast drudzy
— powotlujac si¢ na zasadg aksjomatu i metode dedukcji — akcentowali logike relacji miedzy
znakami muzycznej notacji traktowanymi zwykle jako odwzorowanie zbioru klas wysokosci
dzwigku™. Bowiem wspdlnota europejska nie jest bytem abstrakcyjnym taczonym mgliscie
i bezcelowo, jedynie z racji pigkna idei, lecz stanowi przestrzen, w ktorej moze (powinien?)
odnalez¢ si¢ kazdy z nas. Wyobrazenie wspdlnoty migdzy ludzmi z dwoch przeciwlegtych
krancéw kontynentu, ktdrzy nie wiedza o swoim istnieniu, staje si¢ swoistg inspiracja, bo-
gactwem, ktorego nie sposéb zmierzy¢, pomoca w zrozumieniu tych, z ktorymi w sposob
naturalny wspoltworzymy geograficznag i kulturowa jednosé.

Poszukiwanie odrgbnosci oraz dazenie do wspolnoty szczegdlnie silnie uwidacznia si¢
w tworczosci. Kazdy jest tworca, niezaleznie od materii, ktora stwarza, ozywia. Niektorzy
otrzymali predyspozycj¢ do wchodzenia w obszar doswiadczania sztuki, powotujac ja do zycia
jako kompozytorzy, malarze, inni jako czynni obserwatorzy. Historia muzyki ukazuje, jak
dobro i pomysty jednego cztowieka przeksztalcajq si¢ w wartos¢ uniwersalna, wzbogacajaca
sposob przezywania i odkrywania siebie oraz swiata. Roznorodnos¢ muzyki uwrazliwia takze
na potrzebe kreatywnego wspotistnienia, na to jak mozemy si¢ rozwijaé poprzez znajomosc
wielu aspektow danej dziedziny oraz jak pomysty i natchnienia jednych os6b moga przekuwaé
si¢ w bezprecedensowe pigkno innych.

Budowanie wspolnoty przejawia si¢ w spotkaniu, ktorego motywem moze by¢ cheé
uczestniczenia w konkretnym doswiadczeniu (np. koncercie). Z kolei odrgbnos¢ przektada
si¢ na ilo$¢ pochodnych, ktore rodza si¢ w konfrontacji z nowym do$wiadczeniem. Gustav
Mabhler, kompozytor schytku XIX i poczatku XX w. twierdzit, iz ,, paralelizm zycia i muzy-
ki sigga znacznie glebiej 1 szerzej i przekracza mozliwosci doktadnego przesledzenia. Nie
wymagam jednak, by kazdy podazat za mng — uchwycenie szczeg6téw chetnie pozostawiam
indywidualnej wyobrazni poszczegdlnych stuchaczy’.

Laczy nas umiejetnos¢ przezywania wzruszen, emocji, wyobrazen, doswiadczen. Rézni
nas sposob w jaki przemieniamy owe odczucia, mysli. Postugujemy si¢ odmiennymi typami
ekspresji, naturalnymi i niepowtarzalnymi, ktore przejawiaja si¢ w gestach, intonacji, ukta-
daniu i dobieraniu stéw. Postugujemy si¢ innymi jezykami. Jednak gdy zbierzemy nosniki
naszych emocji powstanie muzyka.

2. ARCHITEKTURA DZWIEKOW

Coz to znaczy by¢ kompozytorem? Lacinskie stowo compositor oznacza tego, ktory uktada,
natomiast compono — skladanie, uktadanie®. A zatem, jezeli uktadanie, to rowniez musza
pojawic si¢ elementy, ktore beda stanowié komponenty konstruowanej catosci muzycznej.
Kompozytor jest takze cztowiekiem, ktory scala wiasne doswiadczenia, idee, natchnienia

* A. Jarzgbska, Z dziejow mysli o muzyce. Wybrane zagadnienia teorii i analizy muzyki tonalnej i posttonalnej,
Musica lagellonica, Krakéw 2002, s. 7.

5> R. D. Golianek, E. Siemdaj, Mahler Gustav, hasto [w:] Encyklopedia Muzyczna PWM, t. m, red. E. Dzigbowska,
Krakow 2000, s. 30.

¢ Hasto (kompozytor) [w:] Stownik Wyrazéw Obcych, red. J. Tokarski, Warszawa 1971, s. 373.
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z wiedza 1 pracga. Tworczos¢ jest rezultatem réznorodnych przejawdw istnienia. Jezeli je-
ste$my, to — czujemy, myslimy, czynimy (na réznych poziomach, zaleznie od mozliwosci
i umiejetnosci), dajemy. Kazdy z nas. Kreowanie relacji zalezy tez od naszego wewngtrzne-
go rozwoju. Kompozytor moze za pomoca narzedzi jakimi sa dzwigki, instrumenty, jezyk
muzyczny, wyrazi¢ siebie. W rozmaitych postaciach. W réznych postawach wobec §wiata.
W negacji lub afirmacji.

Melodia, rytm i harmonia stanowia podstawowe elementy dzieta muzycznego. Sa jak-
by fundamentem, planem, szkicem obrazu, ktory bedzie dopetniany barwami instrumentu
(instrumentow), rozktadem poziomoéw dynamiki, rodzajem artykulacji, tempem wykonania.
Zwienczeniem muzycznego obrazu jest zebranie porozrzucanych czastek, pojedynczych
elementdw i utozenie ich w forme.

Forma zalezy od narzuconych regut architektonicznych, przesytu regutami, tekstu stow-
nego, inspiracji tresciami pozamuzycznymi (muzyka programowa), zastosowania motywow
przewodnich (muzyczne symbole postaci, rzeczy lub sytuacji). Jednak podstawowa zasada
ksztattowania si¢ formy muzycznej jest kontrast. Zazwyczaj tez to pomyst na form¢ w umysle
kompozytora rodzi si¢ jako pierwszy. Kontrast obecny jest na r6znych poziomach — na prze-
strzeni mikrostrukturalnej (np. kontrast poszczegélnych motywdw, tematow, dynamicznych
plaszczyzn, barwy instrumentow, itp.) oraz makrostrukturalnej (sktadowych jednej czesci lub
kilku czgsci w ramach catego dzieta — w utworach cyklicznych, np. symfoniach, sonatach,
suitach).

Wspolnote europejska mozna poréwnaé do wspolczesnego dzieta sztuki, szczegdlnie
w zakresie formy: ,,Eksperymentowanie w zakresie formy dzieta stanowi dominant¢ drugiej
awangardy, tzn. kompozytorow, ktorzy w latach pigédziesiatych [XX wieku — przyp. autor-
ki] podejmowali proby tworzenia formy utworu bedacej zaprzeczeniem formy tradycyjnej.
(...) Zaznacza si¢ wyraznie tendencja do odrzucenia modelu dzieta ‘zamknigtego’, ktorego
elementy byly $cisle okreslone, na rzecz dzieta otwartego o roéznych stopniach indeter-
minacji”’. Otwarto$¢ formy ,,wynika z nieokreslenia w partyturze wybranego parametru
utworu (na przyktad czasu, wysokosci, itd.)®. Z drugiej strony ,,termin ‘forma otwarta’ jest
stosowany przede wszystkim do tych kompozycji, w ktorych nastepstwo czgsci nie zostato
sprecyzowane przez tworcg, lecz pozostawione decyzji wykonawcy””. Kompozytor tworzac
utwor muzyczny oddaje go nastgpnie w rgce wykonawecy, ktory owo dzieto poddaje wtasnym
ideom, umiejetnosciom, checiom. Znak rownoscei, ktdéry sam kompozytor stawia migdzy soba
a wykonawca pozwala na ksztattowanie si¢ wielu drég, ktore prowadza do tego samego celu,
jakim staje si¢ zbudowanie pigknej catosci: ,,(...) Otwarcie dzieta wnosi nowe relacje miedzy
tworca 1 odtworca, a w rezultacie wyzwala nowe efekty artystyczne. Poetyka dzieta otwartego
zmierza — mowi Pousseur — do inspirowania aktéw swiadomej swobody™".

Wspolnotowosé na gruncie muzycznym pojawia si¢ takze w niektorych ujegciach teore-
tycznych, na przyktad w koncepcji idei ,,wspolnoty substancjalnej (Substanzgemeinschaft)

7 J. Paja-Stach, Dziela otwarte w tworczosci kompozytorow XX wieku, Krakow 1992, s. 21.
8 Ibidem, s. 37.
? Ibidem, s. 38.
10 Ibidem, s. 29.
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Hansa Mersmanna, XX-wiecznego teoretyka muzyki. ,,Pojecie wspdlnoty substancjalnej
odnosit Mersmann do jakiego$ — obdarzonego sifq formotworczq — idealnego podioza zja-
wisk zmystowych, traktowanego jako «elementarny materiat catego utworu, ktéry decyduje
zarOwno o jego specyficznej organicznosci, jak i indywidualnosci»”'.

3. KORZENIE: KONSONANSE I DYSONANSE

Pojecie mousiké wywodzi si¢ ze starozytnej Grecji 1 tam mozna doszukiwaé si¢ europej-
skich zrodet muzyki. Teorie powstate w starozytnej Grecji stanowily czgstokro¢ inspiracije
dla nastgpnych pokolen kompozytorow (mi¢dzy innymi koncepcja dramatu, relacje migdzy
stowem a muzyka, stopy metryczne ksztaltujace rytm i metrum, teoria ethosu, czyli sity
emocjonalnej wynikajacej z charakterystycznych zwrotéw melodycznych'?). Na ksztattowanie
si¢ muzyki wptynat takze rozwdj chrzescijanstwa. Muzycznym odpowiednikiem jednosci
w kosciele byly $piewy choratowe — jednoglosowe, oparte na danych skalach dzwigkowych
i konkretnych zasadach konstrukcyjnych. Melodie i teksty choralu rozpowszechniane byty
za sprawa wedrownych zakonnikow, ktdrzy zaktadali opactwa w réznych miejscach Europy.
W poszczegdlnych panstwach nastgpowato stopniowe asymilowanie typowych dla choralu
$rodkéw wyrazu muzycznego. Jednakze roztam w chrzescijanstwie w XI w. miat takze kon-
sekwencje na gruncie muzyki. Przyjecie chrztu przez dane panstwo z rak papieza oznaczato
réwniez sprawowanie liturgii z oprawg muzyczna kosciota rzymsko-katolickiego (chorat
gregorianski), natomiast uznanie patriarchy kosciota bizantyjskiego taczyto si¢ z wprowa-
dzeniem tamtejszej oprawy muzycznej, zdecydowanie odmiennej od zachodniej w brzmieniu
i strukturze muzyczne;.

Na przestrzeni dziejow na terenie rozmaitych obszarow geograficznych powstawaty
osrodki, ktdre zaczynaty funkcjonowac jako centra kulturalne. Taka sytuacja wynikata bardzo
czesto z aktualnego uwarunkowania polityczno-gospodarczego, ktore niejednokrotnie wply-
wato na pozamuzyczne idee ksztaltujace dzieta sztuki i postawe artystow. Muzyka zwigzana
byla z innymi dziedzinami sztuki, czy to poprzez wspolne tendencje na podtozu ideowo-
strukturalnym, wyrazone przez nazwy okreslajace poszczegolne epoki (np. renesans, barok,
romantyzm), nurty (impresjonizm, ekspresjonizm), czy tez korelacje z literaturg (gatunki
muzyki wokalno-instrumentalnej, w ktorych sktadnikiem integralnym jest tekst — np. piesn,
opera, kantata), a takze dzigki licznym inspiracjom (muzyka programowa, ktorej zrodto sta-
nowi czynnik pozamuzyczny — tekst, malarstwo, natura, filozofia). Do panstw, ktére wniosty
najwigkszy wktad w rozwdj muzyki mozna zaliczy¢ Francje, Wtochy, Niemcy. Dla Rosji
szczegdlnym czasem w historii muzyki byt wiek XIX, dla Polski — XX.

Z réznymi osrodkami zwiazani byli znakomici kompozytorzy, ktdérzy swymi nowator-
skimi pomystami w zakresie ars componendi ksztalttowali nowe oblicze $wiata muzycznego.
Funkcjonowaly nazwy podkreslajace zwiazki twdrcy z miejscem — szkotla paryska, wielo-

" A. Jarzgbska, op. cit., s. 150.
12 Hasto (ethos) [w:] Encyklopedia Muzyki, red. A. Chodkowski, Warszawa 1995, s. 243.
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pokoleniowa szkota niderlandzka (inaczej franko-flamandzka), szkota wenecka, wiedenska
(wieku XVIII i XX). W wieku XIX uwydatnity si¢ szkoty narodowe, w ktorych dominowat
pierwiastek odrgbnosci narodowej, w przeciwienstwie do tzw. szkot uniwersalnych (np. re-
nesansowych). Tendencje wyzwolencze, mocno osadzone w okresie romantyzmu, przejawity
si¢ w powstaniu rozmaitych szkot narodowych na terenie Rosji (Potezna Gromadka'®), Czech,
Skandynawii, Hiszpanii, Polski.

Kompozytorzy w swych dzietach eksponowali muzyke ludowa, wykorzystywali cha-
rakterystyczne zwroty melodyczne, skale, ugrupowania rytmiczne okreslajace odmiennosé
muzyki ludowej danych narodoéw. Przejawem takich tendencji byta rowniez stylizacja tancow
narodowych (polskich: poloneza, mazura, oberka, kujawiaka, krakowiaka; czeskich: polki;
wegierskich: czardasza; rosyjskich: hopaka, i innych), muzyczne odzwierciedlanie krajobra-
z6w danego panstwa oraz si¢ganie do tekstow poetow narodowych, historii, czy tradycyjnych
obrzeddéw (w piesniach, operach, poematach symfonicznych).

Obok tendencji do eksponowania wtasnej odrgbnosci na gruncie muzycznym dokony-
walo si¢ takze zjednoczenie. Kompozytorzy podrézowali, mieli dostep do partytur innych
tworcow, mozliwos¢ ustyszenia dziet tworzonych przez im wspodtczesnych. Nie byli obojetni
na uniwersalne wartosci obecne w doskonatych dzietach muzycznych kompozytorow pocho-
dzacych z réznych stron Europy. Taka sytuacja sprzyjala zaistnieniu jgzyka ponadnarodowego,
zrozumiatego dla wielu odbiorcéw, wywolujacego zblizone emocje i reakcje, niezalezne
od miejsca zamieszkania. Uniwersalizm muzyki sprawiat, iz bardzo czgsto nowe techniki
kompozytorskie podejmowane byty przez kompozytoréw z odlegtych panstw, a nastgpnie
rozwijane i asymilowane na terenach niejednokrotnie bardzo oddalonych od pierwotnego
zrédta. Symbolem uniwersalizmu byt walc — taniec, ktéry zyskat sobie w Europie ogromna
popularnos¢ i doczekat si¢ licznych stylizacji przez kompozytoréw reprezentujacych odmienne
style muzyczne oraz stanowiska odnos$nie muzyki i jej funkcji kosmopolityczne;.

Czynnikiem dezintegrujacym wewnetrznie a faczacym rozmaite epoki i osrodki kulturalne
byto takze podejscie do funkcji, jaka muzyka powinna spetnia¢. Bowiem rozdzial migdzy tzw.
muzyka powazna, bardziej elitarng, a muzyka powszechna, rozrywkowa, obecny do czaséw
wspolczesnych, ma swoje korzenie w dawnych wiekach, kiedy obok muzyki przeznaczone;j
dla koneserow funkcjonowata muzyka przeznaczona dla zabawy, przyjemnego spedzania czasu
(przyktadowo w renesansie wyrafinowane kompozycje Josquina des Prés okreslano mianem
musica reservata — muzyki zarezerwowanej dla elitarnej grupy odbiorcéw).

Budowanie historycznej tozsamosci europejskiej w dziedzinie muzyki nastapito jednakze
dopiero w XIX w., kiedy to zaczgto wraca¢ do muzyki przesztosci. Inspiracja do wykonywania
dziet napisanych przed wiekami byto odnalezienie i doprowadzenie do realizacji Pasji wg
Sw. Mateusza Jana Sebastiana Bacha przez niemieckiego kompozytora okresu romantyzmu
— Felixa Mendelssohna. Przed romantycznym powrotem do muzycznej przesztosci zycie mu-
zyczne ,,ograniczato si¢” do kompozycji 6wczesnie najnowszych. Do zadan kompozytorow

13 Grupa kompozytorow rosyjskich II pot. XIX w., w sktad ktorej wechodzili M. Batakiriew, A. Borodin, C. Cui,
M. Musorgski, N. Rimski-Korsakow. (...) Kompozytorzy Pot¢znej Gromadki stawiali sobie za cel stworze-
nie stylu narodowego w muzyce rosyjskiej”, hasto (Potezna Gromadka) [w:] Encyklopedia Muzyki, op.cit.,
s. 717.

81



MARTYNA KOBYLKA

zatrudnionych na dworach i przy osrodkach koscielnych nalezato tworzenie oprawy muzycznej
ubogacajacej rozmaite wydarzenia i uroczystosci aktualnego zycia religijnego i $wieckiego.
Uswietnianie za sprawa dziel muzycznych waznych wydarzen oraz stata obecnos¢ muzyki
w codziennym zyciu jest zjawiskiem ponadczasowym.

Wzrost liczby wykonan kompozycji wiekéw minionych oraz szczegdlne zainteresowanie
muzyka dawna zbudowato wyjatkowy rodzaj wigzi miedzy muzyka wspdtczesng a prze-
sztoscia. Przejawia si¢ ona na dwoch plaszczyznach: programy koncertéw odbywajacych si¢
w filharmoniach, teatrach operowych i roznych salach koncertowych Europy i reszty $wiata
przepetnione sg dzietami skomponowanymi w romantyzmie, klasycyzmie, baroku, pierwszej
potowie wieku XX. Odbiorcy maja wigc szanse¢ na zetknigcie si¢ z zywa tradycja muzyczng
1 poznanie historii muzyki w jej rozmaitych aspektach. Inne spojrzenie na kwesti¢ tradycji
wiaze si¢ z kierunkiem rozwoju muzyki. W latach 70. XX w. zrodzit si¢ postmodernizm,
ktéry przejawia si¢ w osobliwym stosunku do tradycji. W ujgciu muzykologéw kompozy-
torzy epoki modernizmu przyjmowali tradycj¢ i rozwijali ja w sposob nowatorski, badz tez
jako awangarda ja odrzucali. Postmodernisci z jednej strony respektowali tradycje, z drugiej
siggali do niej na zasadzie gry konwencjami, swoistej zabawy!'“.

Pawet Szymanski, jeden z kompozytorow postmodernistycznych, tak wypowiada si¢ na
temat tworzenia: ,, Wspolczesny artysta, w tym i kompozytor, znajduje si¢ w okowach dwoch
skrajnosci. Z jednej strony grozi mu betkot, jezeli catkowicie odrzuci tradycje¢, z drugiej zas
moze popas¢ w banat, jesli za bardzo si¢ na nia zapatrzy. To jest paradoks uprawiania sztuki
dzisiaj. Jakie jest z takiej sytuacji wyjscie? Skoro nie mozna catkowicie uwolni¢ si¢ od banatu,
to trzeba z tym banalem prowadzi¢ pewna gre, traktowac go jako tworzywo, pozwalajace
na zachowanie pewnych elementéw konwencji, ale rownoczesnie za pomocg cudzystowu,
metafory, paradoksu osiagna¢ do niego odpowiedni dystans. Efektem takich zabiegdw moze
by¢ pewna mieszanina srodkéw, prowadzaca do eklektyzmu, ktory w czasach awangardy byt
napig¢tnowany i odrzucony, w duzej mierze stusznie. Dzi$ wraca i podszywa si¢ pod postmo-
dernizm. Jest wszakze do zastosowania wiele sposobdw, aby nie popas¢ w eklektyzm, mimo
uprawiania gry z tradycja. Dla mnie takim waznym sposobem jest naruszanie regut znanego
jezyka, tworzenie nowego kontekstu z elementow jezyka tradycji”'.

Muzyka postmodernistyczna przeglada si¢ w krzywym zwierciadle, istniejac na pograniczu
absurdu, zartu, gry, wyrafinowanej uktadanki konwencji i elementéw tradycji. Stworzenie
na kanwie polistylistyki naprawde dobrego utworu muzycznego obliguje kompozytora do
pomystowego zjednoczenia rozsypanych fragmentéw konstrukcji w cato$é. Tradycja muzycz-
na, formy i gatunki, ktore w niej zaistnialy, dzieta wigkszego 1 mniejszego pokroju, pomysty
kompozytoréw na przetamywanie funkcjonujacych tendencji w ramach struktury muzycznej,
czy jezyka muzycznego, stanowi niezwykte bogactwo, z ktérego mozna czerpaé bezustannie.
Kompozytorzy (takze ci, ktorych badacze historii muzyki zakwalifikowali do nowatorow
w $wiecie dzwigkow), wielokrotnie podkreslali, iz zakorzenienie w tradycji jest niezbednym

4 M. Kobylka, relacja z sympozjum naukowego Kompozytorzy a modernizm i postmodernizm, ktére odbyto si¢
w Instytucie Muzykologii UJ 31 marca 2006 r. Relacja zostata zamieszczona w czasopismie ,,Ruch Muzyczny”,
9/2006.

15 http://culture.pl.
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elementem tworzenia. Arthur Honegger, kompozytor dziatajacy w I potowie XX w. twierdzit:
,Jesli zachowuj¢ co$ z przemijajacych juz systemow — to dlatego, iz wydaje mi si¢, ze aby
p6j$é naprzod, trzeba miec silne powiazanie z tym, co nas poprzedza. (...) Nie trzeba zrywac
wigzow z tradycja. Galaz odcigta od pnia szybko usycha™'.

4. PRZESTRZEN SPOTKANIA

Tworzenie dzieta sztuki ma wymiar sytuacyjny, wymiar spotkania, w ktorym uczestnicza:
tworca (kompozytor), posrednicy (wykonawcy) oraz odbiorcy (audytorium). Droga, ktora
przebywa dzieto muzyczne nasyca si¢ emocjami poszczegolnych osdb, z ktdrymi si¢ styka,
w ktorych zaistnieje. Sama muzyka jest przestrzenna i czasowa. Emocje wynikaja ze stopnia
utozsamienia si¢ wykonawcow i odbiorcéw z dzietem. Dlatego sa jakby poza nim samym,
ale $cisle z nim zwigzane. Kreowanie przestrzeni, w ktorej jest miejsce tylko i wytacznie dla
przezy¢ zwigzanych z danym utworem muzycznym staje si¢ niezwykla forma budowania
wspolnoty. To nie wyklucza wariabilnosci odczué, nie wyklucza nawet krytyki (z calg r6z-
norodnoscig warto$ciowania i sprzecznych czesto osadow, opinii) czy totalnej negacji. Daje
szans¢ na spotkanie, na dostrzezenie siebie nawzajem.

Dlatego tak istotna jest komunikacja, dialog. W XX w. powstato wiele dziet, ktdre
sprawiaja wrazenie niedostgpnych, powszechna stala si¢ opinia o ,,trudnosci” muzyki wspot-
czesnej. Owszem, zmienit si¢, czgstokro¢ radykalnie, jezyk muzyczny, ktorym postuguja si¢
kompozytorzy, zmienita si¢ forma zapisu (nowe znaki, partytury graficzne), zmienity si¢
wymagania stawiane przed wykonawca (czesto instrumentalisci czy $piewacy musza wy-
kazac¢ si¢ zdolnosciami aktorskimi), powstato wiele nowych nurtow (zazwyczaj biegunowo
odrebnych, w liczbie bez precedensu w dziejach muzyki), do przestrzeni muzycznej wkradaja
si¢ dos¢ silnie elementy happeningu, teatru.

Jednym z wazniejszych zadan stojacych przed stuchaczem stato si¢ §wiadome zagl¢bianie
si¢ w koncepcje, pomysly i idee, ktore pojawily si¢ zanim kompozytor stworzyt realny utwor.
Oczywiscie kazdy tworca, czy to barokowy, romantyczny, czy wspdtczesny kieruje si¢ jakimis
zamystami. Muzyka ma wiele wspolnego z matematyka. Poznanie regul w znacznym stopniu
zbliza i przygotowuje do odbierania dzieta muzycznego. Koncowy efekt, reakcja na brzmienie
niekoniecznie musi by¢ pozytywna — istotne jest takze to, iz zostato poznane zrddlo i droga,
ktéra podazat kompozytor. Jednym z przejawdw intelektualnego podejscia do muzyki jest
— na przyktad XX-wieczny serializm, w ktérym wszystkie pojedyncze elementy dzieta sa
okreslone, zawarte w tabeli jeszcze przed stworzeniem partytury utworu muzycznego. Sama
muzyka zdaje si¢ wynika¢ z mechanicznego uporzadkowania, mozna by rzec — stanowi
zaprzeczenie romantycznych wizji o natchnieniu. A jednak powstaje muzyka. I by¢ moze
odkrywanie przejawdw jej pickna wigze si¢ bardziej z rozumowym poznaniem aspektow jej
powstania, niz oparciu si¢ na samym tylko wrazeniu zmystowym.

16 J. Paja-Stach, Honegger Arthur, hasto [w:] Encyklopedia Muzyczna PWM, t. *hij’, red. E. Dzigbowska, Krakow
1993, s. 289.
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Poszukiwania w dziedzinie muzyki, tak spektakularne w wieku XX, zespolone sa Scisle
z poczuciem wyczerpania si¢ jezyka muzycznego. Mowienie o rzeczach nowych za pomoca
nicadekwatnych Srodkow wyrazu $ciera si¢ i zahacza o nietworczg powtarzalno$é. Mostem
faczacym kompozytora i stuchacza czestokro¢ wydaja si¢ by¢ wartosci uniwersalne, takie jak
pigkno, czy prawda. Kwestig kluczowq staje si¢ takze poziom wrazliwosci odbiorcy. Witold
Lutostawski, jeden z najwybitniejszych polskich kompozytoréw XX w. czgstokro¢ podkreslat,
iz ,,najwazniejsze dla kazdego artysty tworczego jest moéwienie prawdy. Mowienie prawdy
poprzez sztukg™!”. Jak Lutostawski rozumiat owa prawde? ,,Prawda w odniesieniu do sztuki
jest pojeciem wieloznacznym. (...) Mnie interesuje w tej chwili to z nich, ktére odnosi si¢
— jak to okresla Ingarden — do prawdziwosci jako wiernosci wyrazaniu si¢ autora w dziele.
Chodzi mi tutaj w szczegdlnosci o aspekt etyczny zagadnienia, a wige na przyktad o to, czy
autor, tworzac swe dzielo, byt w zgodzie z wyznawang przez siebie estetyka, czy respekto-
wat kanony sztuki, w ktore wierzyt, a wigc — czy dat rzetelne swiadectwo swej wewngtrznej
prawdzie. Tylko wtedy kompozytor jest w zgodzie z etyka zawodowa, jesli pisze dla wlasnej
satysfakcji czy dla wlasnej przyjemnosci. Dlaczego? Tylko wtedy bowiem oferuje on drugiemu
czlowiekowi prawdg, to znaczy prawde o sobie. O tym mdwi, czego sam pragnie, co sobie
wyobraza i jak widzi swa sztuke™'8.

Mozna twierdzié, ze przeciez muzyka powinna si¢ podobaé, powinni$my si¢ z nig identy-
fikowac i1 pragnac jej stuchaé. Bardzo czgsto jednak zdarza si¢ tak, iz muzyka staje si¢ czyms
wigeej. Wzbudza ciekawos¢, zadziwia, odkrywa, zachwyca, zmusza do poszukiwan, mobilizuje
do nie poddawania si¢, rozwija i faczy. Wojciech Ziemowit Zych, przedstawiciel pokolenia
mtodych kompozytorow mowi: ,,Jesli czegokolwiek od sztuki oczekujg, to tego, ze powie
mi co§ waznego o mnie samym, o cztowieku, o czasie, w ktorym zyj¢. Z tym pogladem si¢
utozsamiam i dlatego bliscy sa mi Schnittke, Kurtdag. Uwazam, ze tym kompozytorom udato
si¢ to, co ja chcialbym osiagnaé w mojej muzyce: wykorzystanie nowoczesnych Srodkow
wyrazu w stuzbie naturalnej i silnej ekspres;ji, albo tez glebokiej refleksji, ktora stysz¢ w dzie-
tach najwybitniejszych kompozytoréw bez wzgledu na epoke, w jakiej zyli i tworzyli”"°,

Wspdlnota, ktora buduje siebie w oparciu o tradycje i wartosci uniwersalne zyskuje
szansg ciagltego rozwoju. Tradycja, ktora jednoczy, nie wyklucza tworczego i nowatorskiego
podejscia do przesztosci, terazniejszosci i przysztosci. Wartosci nadaja sens poszukiwaniom
oraz stanowig doskonaty punkt odniesienia w kwestiach kluczowych dla funkcjonowania
réznorodnych narodéw w jednosci. Istota budowania wigzi jest takze komunikacja wynikajaca
czgsto ze zrozumienia historii, tradycji i potrzeb na poziomie jednostkowym, narodowym,
mi¢dzynarodowym. Lamanie barier, ktore by¢ moze w nas funkcjonuja, pomaga w otwieraniu
si¢ na to, co kazdy z nas wnosi w przestrzen wspolnotowa. Roznorodnos¢ pozwala tez na
docenienie warto$ci, ktére ma do zaoferowania kazdy, przez wzglad na swoje do§wiadczenia,
indywidualizm, niepowtarzalnos¢. Muzyka w doskonaty sposdb odzwierciedla ide¢ jednos-
ci — zard6wno na plaszczyznie strukturalnej (budowy dzieta muzycznego), jak i w funkcji

17.J. Cegielta, Szkice do autoportretu polskiej muzyki wspélczesnej, Krakow 1976, s. 17.

18 http://lutoslawski.org.pl.

19 J. Topolski, E. Szczecifiska, Wojciech Ziemowit Zych — wywiad, ,,Glissando. Magazyn o muzyce wspotczes-
nej”, 3 (3) 2005.
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facznika, narze¢dzia komunikacji pomi¢dzy ludzmi. Historia muzyki ukazuje w jaki sposob
mozna kreatywnie czerpac z tradycji, jak wazne jest sieganie po najbardziej wartosciowe
pomysly kompozytoréw oraz eksponowanie wyrdzniajacych si¢ dziel muzycznych, ktore
z kolei wspottworza swiadomos¢ kulturowg danych spoleczenstw, bez wzgledu na jezyk,
czy histori¢ narodu. W przestrzeni muzycznej Europy udato si¢ stworzy¢ wspdlnote, bedaca
wyrazem idei ,,jednosci w réznorodnosci”. Zachwyt nad odmiennoscig kulturowa rodzi si¢
takze z rozpoznawania jej muzycznych przejawow. Utozsamianie jezyka muzycznego z danym
narodem uwypukla pigkna réznorodnos¢ z jednej strony, z drugiej natomiast scala za sprawa
wspolnego przezywania i angazowania si¢ w rozwoj sztuki muzycznej. Bowiem budowanie
catosci uwzglednia mozaikowosc struktury, w ktdrej moze by¢ takze zatopiona jednorodnos¢,
poparta wspdlna historia, tradycja i nadzieja na pigkna przysztosc.

THE WAY TO HARMONY
— EUROPEAN COMMUNITY IN THE CONTEXT OF MUSICAL ARTS

The main idea of the article is to show particular kind of similarity between musical com-
position and the community, bound together by common values and tradition. Tradition that
unites does not limit creative and innovative approach to the past, present and future. On the
contrary, values give meaning to the searching process. Musical composition — as consisting
of series of complementary elements — in perfect way reflects the idea of “unity in diversity”,
—so crucial for building the community. History reveals how universal language music is and
how important is the musical wealth of particular nations — as it constitutes specific inspiration
for composers, originating from various areas of the world. Music serves also as a perfect
communication tool and opens our minds for the beauty, variety and dynamics of constantly
evolving and changing reality.



