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SEOWO WSTEPNE

Muzyka byta i jest nierozerwalnie zwigzana z cztowiekiem. Nalezy do
jego podstawowych izarazem najglebszych potrzeb, jest znaczacym
aspektem zycia spotecznego. Przez wieki zmuszala i dzi$ ciggle zmusza do
refleksji. Wiele zagadnierr z nig zwigzanych wciaz pozostaje jeszcze poza
zainteresowaniem badaczy i wymaga wnikliwych studiéw oraz aktualiza-
¢ji. Muzyka obecna w zyciu czlowieka pomaga wyrazaé najbardziej skryte
przezycia, oddawaé uczucia, wpltywac na zmysly. Jest pewnego rodzaju
symbolem, idea. Artur Schopenhauer pisal, ze ,jest odbiciem samej woli,
ktoérej przedmiotowoscig sa rowniez idee, dlatego wlasnie oddziatywanie
muzyki jest o tyle silniejsze i dociera glebiej niz oddzialywanie innych
sztuk”1. Poglad dotyczacy uprzywilejowanej roli muzyki wzgledem in-
nych sztuk wyrazal takze Karol Szymanowski. Jego zdaniem czlowiek od
urodzenia jest muzykiem, zas muzyka jest niejako niezmienna funkcja
pewnych psychologicznych wiasciwosci cztowieka, staltym (w miare wzro-
stu kultury — coraz doskonalszym) wyrazem jego indywidualnego liry-
zmu?. Szerokich kontekstéw powigzan muzyki z innymi dziedzinami zy-
cia czlowieka istnieje zatem wiele.

Muzyka znajduje szeroki rezonans w zyciu spolecznym, towarzyszy
przemianom spoleczno-politycznym, stajac sie czesto symbolem tych
przemian. Co wiecej, jest probierzem postepu, gdyz wraz z przemianami
cywilizacyjnymi zmieniata swoj jezyk, rozszerzajac go o nowe srodki wy-
razu i wypowiedzi. Muzyka réwniez od zawsze towarzyszyla waznym
wydarzeniom historycznym, majacym wielki wplyw na polityczne losy
Swiata, wywolujac okreslone reakcje spoleczeristwa. W calej Europie,
szczegoblnie w XIX stuleciu, muzyka stuzyta podtrzymywaniu dumy naro-
dowej. W 1830 r. w Brukseli opera Niema z Portici Daniela Aubera roz-
grzewala uczucia ,Belgéw”, niezadowolonych z rzadéw holenderskich,
muzyka Verdiego jednoczyla na polach bitewnych mieszkancow rozbitego
potwyspu wloskiego, z kolei w Niemczech dramaty muzyczne Wagnera

1 A. Schopenhauer, Swiat jako wola i przedstawienie, t. 1, thum. J. Garewicz, Warsza-
wa 1994, s. 398.

2 K. Szymanowski, Wychowawcza rola kultury muzycznej w spoleczeristwie, ,Kwartal-
nik Muzyczny” 1931, z. 10-11, s. 146, przedruk z ,Pamietnika Warszawskiego” 1930,
R.1I, z. 8.
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(pozostajacego nb. pod wplywem Schopenhauera) przywotywaly obraz
wielkiej germariskiej przeszlosci, stajac sie bodZcem do dzialan rozwijaja-
cej sie nacjonalistycznej idei paristwa3, za$ po II wojnie Swiatowej byty
przeklefistwem przez wiele dekad skazanym na niebyt. Wreszcie muzyka
Fryderyka Chopina wyrazala tesknote za nieistniejaca na mapie $wiata
ojczyzna i sprzeciw wobec tego stanu rzeczy. Rowniez i dzi$§ podejmowa-
ne sa szerokie dyskusje na temat roli muzyki w obliczu militarnej agresji
jednego panstwa na drugie i imperialistycznych zapedéw kraju aspiruja-
cego do rangi mocarstwa, ktore musza budzi¢ gteboki sprzeciw w wymia-
rze moralno-etycznym i ogdlnoludzkim. Wydaje si¢ nawet, Ze obecnie
muzyke i polityke lacza wiezy silniejsze niz kiedykolwiek.

W dzisiejszych czasach muzyka nadal stanowi wazny fenomen po-
wstajacy na styku wielu dziedzin zycia, o czym przekonuja rozwazania
zawarte w niniejszym tomie. Spoleczno-polityczne konteksty muzyki to kolej-
ny, trzeci juz tom serii wydawniczej ,Muzyka w Kontekscie Pedagogicz-
nym, Spolecznym i Kulturowym”. Zebrane tu artykuly podejmuja reflek-
sje nad interdyscyplinarnym ujeciem muzyki, ktéra prowadza badacze
z r6znych dziedzin. Wlasénie ten wielodyscyplinarny charakter sprawia, ze
po publikacje siegng zaréwno teoretycy muzyki, muzykolodzy, jak i histo-
rycy, filozofowie, a takze socjologowie, psycholodzy oraz pedagodzy. Po-
ruszone zagadnienia ulozone sa w trzech blokach tematycznych: 1. Muzy-
ka, polityka, spoteczeristwo; 2. W kregu edukacji muzycznej i dziatalnosci spotecz-
no-kulturalnej; 3. Dzielo muzyczne, recepcja i rozwazania o muzyce, podkresla-
jac réznorodnos¢ i wielowatkowos¢ zainteresowan badawczych.

Mamy nadzieje, ze publikacja stanie sie dla Czytelnika przyczynkiem
do glebszej refleksji na temat szerokich powigzan muzyki z innymi dzie-
dzinami wspélczesnego Swiata oraz wielu aspektow edukacji muzycznej,
interpretacji dziet i réZnorodnej dziatalnosci w sferze kultury muzycznej.

Ewa Nidecka
Jolanta Wasacz-Krzton

3 P. Rietbergen, Europa. Dzieje kultury, ttum. R. Bartotd, Warszawa 2001, s. 348-349.
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DZIALALNOSC
DEPARTAMENTU SZTUKI I KULTURY
MINISTERSTWA BYLEJ DZIELNICY PRUSKIE]
NA RZECZ UTWORZENIA
SZKOLNICTWA MUZYCZNEGO W POZNANIU
U PROGU DRUGIEJ RZECZYPOSPOLITE]

MINISTERSTWO BYLE] DZIELNICY PRUSKIE]
(1919-1922)

Ministerstwo bytej Dzielnicy Pruskiej (MbDzP)! zostalo utworzone
na mocy ustawy z dnia 1 sierpnia 1919 r. o tymczasowej organizacji
zarzadu bylej dzielnicy pruskiej2. Ziemie bytej dzielnicy pruskiej, ktére
z mocy postanowien Traktatu Wersalskiego z dnia 28 czerwca 1919 r.
staly sie nierozerwalng czescia skladowag Rzeczypospolitej Polskiej,
podlegatly catkowicie wtadzy polskich organéw centralnych3. Minister
bylej dzielnicy pruskiej byl cztonkiem Rady Ministréw i otrzymal na-
stepujace zadania:

a) przejecie wszystkich wiadz i urzedéw od Komisarjatu Naczelnej Rady Lu-
dowej i od organéw paristwowych niemieckich i pruskich,
b) sprawowanie administracji b. dzielnicy pruskiej wedtug postanowieri niniej-

szej ustawy, do czasu oddania wszystkich dzialéw tej administracji pod bez-
posrednie kierownictwo wlasciwych Ministréw,

1 O genezie Ministerstwa bylej Dzielnicy Pruskiej: A. Gulczynski, Geneza Mini-
sterstwa bytej Dzielnicy Pruskiej, ,Studia i Materiaty do Dziejow Wielkopolski i Pomo-
rza” 1990, t. 18, z. 1, s. 91-118; idem, Ministerstwo bylej Dzielnicy Pruskiej (1919-1922),
Poznan 1995.

2 Ustawa z dnia 1 sierpnia 1919 r. o tymczasowej organizacji zarzadu b. dzielnicy
pruskiej, ,Dziennik Praw Panstwa Polskiego” 1919, nr 64, poz. 385.

3 Na temat oceny ustawy z dnia 1 sierpnia 1919 r. o tymczasowej organizacji za-
rzadu bylej dzielnicy pruskiej: K. Dembski, Wielkopolska w poczatkach 1I Rzeczypospolitej.
Zagadnienia prawnoustrojowe, Poznan 1972, s. 121-124; C. Berezowski, Powstanie paristwa
polskiego w swietle prawa narodéw, Warszawa 2008, s. 309-310.
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) przygotowanie przejscia wszystkich wladz i urzedéw b. dzielnicy pruskiej
pod bezposrednie kierownictwo wlasciwych Ministréw, oraz przeprowadze-
nie reorganizacji tych wladz stosownie do zasad dla catego Paristwa przyje-

tych,

d) wydawanie w porozumieniu z wlasciwymi Ministrami przepiséw wyko-
nawczych dla wprowadzenia polskich ustaw oraz wydawanie rozporza-
dzen zaprowadzajacych zmiany niemieckich i pruskich ustaw i rozporza-
dzen, potrzebne celem zupelnego odlaczenia wladz i urzedéw od Niemiec
i przystosowania ich ustroju i procedury do nowych warunkéw politycz-
nych, wyptywajacych z przylaczenia do Rzeczypospolitej Polskiej.

Powolano dwa wojewddztwa: poznanskie z siedziba w Poznaniu
i pomorskie z siedzibg w Toruniu. Wojewédztwa te podporzadkowano
odrebnemu MbDzP, ktére mialo - jak zauwazyl Antoni Czubinski -
doprowadzi¢ do stopniowego zintegrowania réznigcych sie znacznie
od reszty kraju ziem zaboru pruskiego i wlaczenia ich do Polski®.

6 listopada 1919 r. na mocy rozporzadzenia Ministra bylej Dzielnicy
Pruskiej® dokonano ostatecznej likwidacji Komisariatu Naczelnej Rady
Ludowej w Poznaniu i przekazano jego kompetencje na rzecz Ministra
bylej Dzielnicy Pruskiej w granicach ustawy z dnia 1 sierpnia 1919 r.
o tymczasowej organizacji zarzadu b. dzielnicy pruskiej’. W latach 1919-
1920 stanowisko Ministra bylej Dzielnicy Pruskiej sprawowat prawnik
Wiadystaw Seyda. Jego nastepcami byli: Wiadystaw Kucharski, Julian
Trzciniski i J6zef Wybicki.

Dekret Ministra bytej Dzielnicy Pruskiej z 6 listopada 1919 r.8 uksztat-
towal organizacje MbDzP, ktére zostalo podzielone na departamenty od-
powiadajagce w swoim zakresie dzialania wlasciwemu ministerstwu
w Warszawie, tak aby przy likwidacji MbDzP caly departament z wszyst-
kimi aktami i personelem mogt zosta¢ przylaczony do odpowiedniego
ministerstwa.

4 Ustawa z dnia 1 sierpnia 1919 r. o tymczasowe]j organizacji zarzadu b. dzielnicy
pruskie;j...

5 A. Czubinski, Wielkopolska w latach 1918-1939, Poznan 2000, s. 28-29.

6 Rozporzadzenie Ministra bylej dzielnicy pruskiej dotyczace likwidacji Komisa-
riatu Naczelnej Rady Ludowej, , Tygodnik Urzedowy” 1919, nr 61, poz. 140.

7 Ustawa z dnia 1 sierpnia 1919 r. o tymczasowej organizacji zarzadu b. dzielnicy
pruskiej...

8 Dekret dotyczacy organizacji Ministerstwa bylej dzielnicy pruskiej, , Tygodnik
Urzedowy” 1919, nr 61, poz. 142.
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Tabela 1. Schemat organizacyjny MbDzP

Ministerstwa w Warszawie

Departamenty MbDzP

Prezydium Rady Ministrow

Biuro Prezydialne Departament Centralny

Ministerstwo Spraw Zagranicznych

Departament Polityczny

Ministerstwo Spraw Wojskowych

Ministerstwo Spraw Wewnetrznych

Departament Spraw Wewnetrznych

Ministerstwo Skarbu

Departament Skarbu

Ministerstwo Sprawiedliwosci

Departament Sprawiedliwosci

Ministerstwo Przemystu i Handlu

Departament Przemystu i Handlu

Ministerstwo Kolei Zelaznych

Departament Kolei Zelaznych

Ministerstwo Rolnictwa i D6br
Panistwowych

Departament Rolnictwa i Débr
Panistwowych

Ministerstwo Wyznan Religijnych
i Oswiecenia Publicznego

Departament Wyznan Religijnych
i Oswiecenia Publicznego

Ministerstwo Poczt i Telegraféw

Departament Poczt i Telegraféw

Ministerstwo Aprowizacji

Departament Aprowizacji

Ministerstwo Zdrowia Publicznego

Departament Zdrowia Publicznego

Ministerstwo Sztuki i Kultury

Departament Kultury i Sztuki

Ministerstwo Robét Publicznych

Departament Robé6t Publicznych

Ministerstwo Pracy i Opieki Spotecznej | Departament Pracy i Opieki Spolecznej

Ministerstwo bylej Dzielnicy Pruskiej -

Zrédto: Dekret dotyczacy organizacji Ministerstwa bylej dzielnicy pruskiej, , Tygodnik
Urzedowy” 1919, nr 61, poz. 142.

MbDzP zostalo zlikwidowane na mocy ustawy z dnia 7 kwietnia
1922 r. w przedmiocie zniesienia Ministerstwa b. Dzielnicy Pruskiej®.

DZIAEALNOSC I FUNKCJONOWANIE
DEPARTAMENTU SZTUKI I KULTURY MbDzP

31 lipca 1919 r. na podstawie rozporzadzenia Komisariatu Naczelnej
Rady Ludowej utworzono przy Wydziale Oswiecenia Publicznego Sekcje
Kultury i Sztuki.

12 sierpnia 1919 r. decernat literatury, teatru i muzyki objal Cze-
slaw Kedzierski. Decernatem sztuk plastycznych kierowal tymczasowo

9 Ustawa z dnia 7 kwietnia 1922 r. w przedmiocie zniesienia Ministerstwa
b. Dzielnicy Pruskiej, ,Dziennik Ustaw” 1922, nr 30, poz. 247.
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architekt Kazimierz Ulatowski, ale pod koniec 1920 r. przeniést sie do
Bydgoszczy.

Po utworzeniu MbDzP Sekcje Kultury i Sztuki wylaczono z Wy-
dzialu Oswiecenia Publicznego. Powstat osobny Departament XV Sztu-
ki i Kultury?, odpowiadajacy w swoim zakresie dzialania Ministerstwu
Sztuki i Kultury w Warszawie, ktére zostalo utworzone na podstawie
dekretu z 5 grudnia 1918 r.1* Na mocy tego aktu prawnego kompetencje
zawiadywania i opieki nad sztuka, literatura piekna, zabytkami, mu-
zeami, teatrami i wyksztalceniem estetycznym narodu wylaczono
z uprawnient Ministerstwa Wyznan Religijnych i Oswiecenia Publiczne-
go i przekazano do Ministerstwa Sztuki i Kultury. Ustawa z dnia
17 lutego 1922 r. o zniesieniu Ministerstwa Sztuki i Kultury delegowata
powyzsze kompetencje na powrét do Ministerstwa Wyznan Religijnych
i Oswiecenia Publicznego?2.

1 stycznia 1920 r. kierownictwo Departamentu Sztuki i Kultury
MbDzP objat lekarz psychiatra®® i filozof medycyny’* doktor Kazimierz
Filip Wize?5.

10 Na temat dziatalnosci tego departamentu takze: K. Pretki, Praca Kazimierza Filipa
Wizego w Ministerstwie bytej Dzielnicy Pruskiej (1919-1921) [w:] Doktor Kazimierz Filip
Wize 1873-1953. Zarys biografii intelektualnej, red. M. Musielak, Poznan 2017, s. 75-86.

11 Dekret o utworzeniu Ministerstwa Sztuki i Kultury, ,Dziennik Praw Panstwa
Polskiego” 1918, nr 19, poz. 52.

12 Ustawa z dnia 17 lutego 1922 r. o zniesieniu Ministerstwa Sztuki i Kultury,
,Dziennik Ustaw” 1922, nr 14, poz. 128.

13 B. Uchto, Poglgdy Kazimierza Filipa Wizego na schizofrenig [w:] Doktor Kazimierz
Filip Wize..., s. 292-312; B. Uchto, K. Pretki, Terapia przez sztuke wedtug Kazimierza
Filipa Wizego [w:] ibidem, s. 313-336; K. Pretki, Badania Kazimierza Filipa Wizego (1873~
1953) w zakresie leczenia zajeciowego i terapii przez sztuke w latach 1931-1952 [w:] Medy-
cyna i rehabilitacja w Polsce w latach 1918-2018, cz. I: Z historii medycyny i rehabilitacji
w Polsce w latach 1918-2018, red. M. Migata, B. Ptonka-Syroka, S. Jandzis, Opole 2019,
s. 233-242.

14 M. Musielak, Poglqdy filozoficzno-etyczne Kazimierza Filipa Wize - psychiatry
i filozofa, ,, Archiwum Historii i Filozofii Medycyny” 2000, t. 63, z. 3-4, s. 71-77;
J. Osiegtowski, Podroze filozoficzne Kazimierza Filipa Wizego, , Kronika Miasta Pozna-
nia” 2010, nr 3: Podréze poznaniakdéw, s. 131-138; M. Musielak, Kazimierz Filip Wize
[w:] Polska szkota filozofii medycyny. Przedstawiciele i wybrane teksty Zrodtowe, red.
M. Musielak, J. Zamojski, Poznan 2010, s. 235-251; idem, Kazimierz Filip Wize [w:]
Polské filozofické mysleni a medicina, vyd. J. Zamojski, M. Petrt, M. Musielak,
L. Vladykova, Kosice-Ostrava 2012, s. 124-135; idem, Philosophy of medicine in Poz-
nan in the interwar period - representatives, views, action [w:] Around the European
Culture. Commemorative Book for the Sixtieth Birthday Anniversary of Professor Edward
Jelinski, ed. B. Horodecki, J. Wisniewski, P. Wisniewska, Poznan 2012, s. 251-268;
B. Plonka-Syroka, Die polnische Schule der Philosophie der Medizin vom 19. Jahrhundert
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W Departamencie utworzono Wydzial Literatury, Teatru i Muzyki
(z naczelnikiem C. Kedzierskim) i Wydzial Sztuk Plastycznych (naczelnik
vacat, za sprawy Wydzialu byl odpowiedzialny K.F. Wize jako szef Depar-
tamentu i C. Kedzierski, naczelnik Wydzialu Literatury, Teatru i Muzyki).
Departamentowi podlegaly urzedy konserwatora zabytkoéw prehistorycz-
nych b. Dzielnicy Pruskiej, konserwatora zabytkoéw sztuki okregu wielko-
polskiego i konserwatora zabytkéw sztuki okregu pomorskiego'¢. Funkcje
sekretarza Departamentu i zastepcy naczelnika Wydziatu Sztuk Plastycz-
nych petnil Teodor Tyc. Od 1 lipca 1919 r. funkcje konserwatora zabytkow
sztuki okregu wielkopolskiego pelnil muzealnik i historyk sztuki Nikodem
Pajzderski. 12 lutego 1921 r. powotano osobnego konserwatora zabytkéw
sztuki dla Pomorza z siedziba w Toruniu, podlegajacego zwierzchnictwu

bis heute. Eine Skizze der Problematik, , The Turkish Annual of the Studies on Medical
Ethics and Law”/,Tiirkisches Jahrbuch fiir Studien zu Ethik und Recht in der
Medizin” 2011-2012-2013, t. 4-6, s. 405-417; ]J. Zamojski, Kazimierz Filip Wize i jego
filozofia w Swietle nowo odkrytych Zrédet [w:] Doktor Kazimierz Filip Wize..., s. 122-151;
idem, Varia [w:] Miedzy historig, bioetykq i medycyng. Ksiega Jubileuszowa z okazji
70-lecia urodzin Profesora Michata Musielaka, red. K. Pretki, A. Czabanski, E. Baum,
K.B. Gtodowska, Poznan 2019, s. 543-552.

15 Szerzej na jego temat: A. Peretiatkowicz, M. Sobeski, Wspdtczesna kultura pol-
ska. Nauka, literatura, sztuka. Zyciorysy uczonych, literatow i artystow z wyszczegolnie-
niem ich prac, Poznan 1932, s. 291-292; A. Szyperski, Kazimierz Filip Wize, ,Wici
Wielkopolskie” 1934, R. 4, nr 4, s. 31; Czy wiesz kto to jest?, red. S. Loza, Warszawa
1938, s. 808; K. Pluciniski, Kazimierz Filip Wize, ,Sprawozdania Poznanskiego Towa-
rzystwa Przyjaciol Nauk” 1955, nr 2, s. 369-370; Sto lat Poznariskiego Towarzystwa
Przyjaciét Nauk. Album, Poznan 1957, s. 83; D. Pedziniska, Wize Kazimierz Filip [w:]
Wielkopolski stownik biograficzny, red. A. Gasiorowski, J. Topolski, Warszawa-
Poznan 1981, s. 828-829; S. Jedynak, Etyka w Polsce. Stownik pisarzy, Wroctaw 1986,
s. 197; M. Musielak, Kazimierz Filip Wize - lekarz, filozof, poeta. Szkic do portretu [w:]
Sylwetki polskich lekarzy humanistow XIX i XX wieku, red. M. Obara, Poznan 1989,
s.157-171; A. Wréblewski, Wize, Kazimierz Filip (1873-1953) [w:] Stownik biologow
polskich, red. S. Feliksiak, Warszawa 1987, s. 582; C.W. Domanski, Leksykon botani-
kow polskich, ,,Wiadomosci Botaniczne” 1996, R. 40, nr 1, s. 66-67; ].J. Lipa, M. Bu-
nalski, Wize Kazimierz Filip, dr [w:] Almanach entomologéw polskich XX wieku, red.
M. Bunalski, J.J. Lipa, J. Nowacki, Poznan 2001, s. 225-226; Poczet cztonkow Poznari-
skiego Towarzystwa Przyjaciot Nauk 1857-2007. Materiaty do Stownika biograficznego
Wielkopolan, red. A. Pihan-Kijas, Poznan 2008, s. 450-451; G. Mikotajczyk, J. Osie-
glowski, Kazimierz Filip Wize (1873-1953), ,Kronika Wielkopolski” 2010, nr 2, 19-
28; Encyklopedia Gniezna i Ziemi Gnieznieriskiej, Gniezno 2011, s. 645; Doktor Kazi-
mierz Filip Wize 1873-1953...; ]. Czekajewska, M. Moskalewicz, J. Zamojski,
M. Musielak, Kazimierz Filip Wize (1873-1953) - psychiatra, biolog i filozof, , Psychia-
tria Polska” 2020, t. 54, nr 5, s. 1227-1237.

16 Dziatalnos¢ Departamentu XV Sztuki i Kultury, Biblioteka Raczyriskich w Pozna-
niu, Papiery W. Seydy, rkps. 3560.
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MbDzP. Funkcje te objal historyk sztuki dr Jan Lankau. Numizmatyk
Zygmunt Zakrzewski kierowal urzedem konserwatora zabytkéw prehi-
storycznych b. Dzielnicy Pruskiej i sprawowal opieke nad zabytkami
przedhistorycznymil”.

Likwidacje Departamentu XV Sztuki i Kultury MbDzP rozpoczeto na
poczatku 1921 r., gdy na mocy rozporzadzenia kompetencje Departamentu
przeszly na wiasciwych wojewodéw. Likwidacje Departamentu Kultury
i Sztuki oraz utworzenie wydziatéw kultury i sztuki przy urzedach woje-
wodzkich polecono szefowi Departamentu Kultury i Sztuki, w porozu-
mieniu z wlasciwymi wojewodami’s.

29 maja 1921 r. K.F. Wize w zwigzku z postepujaca likwidacja Depar-
tamentu Sztuki i Kultury zrezygnowat z funkdji szefa tej instytucji, a z po-
wodu stanu zdrowia odszedt z pracy w MbDzP.

Departament Kultury i Sztuki MbDzP zostal ostatecznie zlikwidowany
na mocy rozporzadzenia Rady Ministréw z dnia 20 lutego 1922 r.
w przedmiocie przekazania Ministrowi Sztuki i Kultury zarzadu opieki pan-
stwowej w dziedzinie sztuki i kultury na obszarze b. dzielnicy pruskiej!°.

DZIAEALNOSC DEPARTAMENTU SZTUKI I KULTURY
MINISTERSTWA BYLE]J DZIELNICY PRUSKIE]J
NA RZECZ UTWORZENIA POLSKIEGO SZKOLNICTWA
MUZYCZNEGO W POZNANIU

Wsrod celéw dziatalnosci Departamentu Sztuki i Kultury MbDzP na po-
czatku 1920 r. wskazano: krzewienie tworczosci samodzielnej, ochrone i za-
bezpieczenie wszelkich istniejacych débr kultury, oczyszczanie i uzdrowienie
kultury polskiej, zorganizowanie ognisk pracy twoérczej (promieniujgcych na
zewnatrz i stwarzajacych przychylng atmosfere dla rozwoju kulturalnego
catego spoleczeristwa polskiego)?, przygotowanie ustaw chronigcych zabytki

17 Sprawozdanie konserwatora zabytkéw przedhistorycznych w bylej Dzielnicy Pruskiej
Dr. Z. Zakrzewskiego, Biblioteka Raczynskich w Poznaniu, Papiery W. Seydy, rkps. 3560.

18 Rozporzadzenie w przedmiocie zniesienia Departamentu Kultury i Sztuki Mini-
sterstwa b. dzielnicy pruskiej i utworzenia Wydzialéw Kultury i Sztuki w Urzedach
Wojewoddzkich Poznanskim i Pomorskim, ,Dziennik Urzedowy Ministerstwa bylej
Dzielnicy Pruskiej” 1921, R. 2, nr 13, poz. 82.

19 Rozporzadzenie Rady Ministréw z dnia 20 lutego 1922 r. w przedmiocie prze-
kazania Ministrowi Sztuki i Kultury zarzadu opieki paristwowej w dziedzinie sztuki
i kultury na obszarze b. dzielnicy pruskiej, ,Dziennik Ustaw” 1922, nr 14, poz. 124.

20 Sprawozdanie konserwatora zabytkow. ..
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sztuki i kultury od zaglady i uszkodzenia i ustawy o zatwierdzaniu projektow
pomnikéw oraz utworzenie konserwatorium muzycznego w Poznaniu?!.

Istotng role w tworzeniu polskiego szkolnictwa muzycznego w Po-
znaniu odegrali muzykolodzy i kompozytorzy Henryk Opienski?? i Lucjan
Kamienski?.

21 List K.F. Wizego do Biura Prezydialnego Ministerstwa bylej Dzielnicy Pruskiej
z 14 stycznia 1920 r., Biblioteka Raczyriskich w Poznaniu, Papiery W. Seydy, rkps. 3560.

2 Szerzej na jego temat: Spotczesni kompozytorowie polscy, ,Echo Muzyczne, Tea-
tralne i Artystyczne” 1898, R. 15, nr 50 (793), s. 601; A. Chybinski, Henryk Opieriski jako
piesniarz, ,Mloda Muzyka” 1908, nr 4, s. 1-5; Na dobie, ,Tygodnik Ilustrowany” 1911,
nr 7, s. 133; F. Szopski, Henryk Opieriski. Na marginesie obchodu jubileuszowego, ,Muzyka”
1931, R. 8, nr 1, s. 22-23; H. Opieniski, Ze wspomnieri osobistych o stynnych i mniej stynnych
kapelmistrzach, Przemysl 1933; A. Peretiatkowicz, M. Sobeski, Wspdtczesna kultura pol-
ska..., s. 182; Z. Jachimecki, Muzyka polska od roku 1915 do roku 1930 [w:] Polska, jej dzieje
i kultura od czasow najdawniejszych do chwili obecnej, t. 3: Od roku 1796 do 1930, Warszawa
[1937], s. 927; Czy wiesz kto to jest?..., s. 536-537; Schweizer Musikbuch. 2, Musikerlexikon,
bearb. W. Schuh, E. Refardt, Ziirich [1939], s. 161-162; A. Fornerod, Henryk Opienski,
Lausanne 1942; Z. Jachimecki, Henryk Opieriski. Wspomnienie posmiertne, ,Ruch Mu-
zyczny” 1946, R.1I, nr 19, s. 7-15; S. Poradowski, Z zZycia i dziatalnosci Henryka Opieriskie-
0, ,Zycie Spiewacze” 1948, R. I, nr 3, s. 14-15; L.T. Blaszczyk, Dyrygenci polscy i obcy
w Polsce dziatajgcy w XIX i XX wieku, Krakéw 1964, s. 213-214; ]J. Prosnak, Opieriski Hen-
ryk [w:] Stownik muzykow polskich, t. 2, Krakéw 1967, s. 88-89; Stownik biograficzny teatru
polskiego 1765-1965, Warszawa 1973, s. 504; M. Perkowska, Opieriski Henryk [w:] Polski
Stownik Biograficzny, 1979, t. XXIV, s. 123-125; H. Rudnicka-Kruszewska, Opieriski Hen-
ryk [w:] Wielkopolski stownik biograficzny..., s. 532-533; Akademia Muzyczna w Poznaniu
w latach 1920-1995, Poznan 1995, s. 43-45; J. Cywinska-Rusinek, Twdrczosé kompozytor-
ska Henryka Opieriskiego w Swietle materiatow zZrodlowych Universititsbibliothek Basel, ,Res
Facta Nova” 2015, nr 16, s. 75-88; eadem, Tematyka religijna w tworczosci Henryka Opieri-
skiego [w:] Tworczos¢ kompozytoréw stowiarskich I potowy XX wieku. Zagadnienia wybrane,
red. K. Krzymowska-Szacon, Lublin 2017, s. 15-30; M. Sieradz, Archivum Helveto-
Polonicum. Spuscizna Henryka Opieriskiego i inne muzykologiczne zbiory w zasobach frybur-
skiej fundacji [w:] Muzyka polska za granicq, t. 1: Tworcy, Zrodta, archiwa, red. B. Bolestawska-
Lewandowska, J. Guzy-Pasiak, Warszawa 2017, s. 259-280; eadem, Henryk Opieriski (1870~
1942) w znanej i nieznanej korespondencji Stanistawa Wyspiariskiego, Jozefa Mehoffera i Stanistawa
Estreichera. Watki nie tylko muzyczne, ,Muzyka” 2017, R. 62, nr 4 (247), s. 3-54.

2 Szerzej na jego temat: Uniwersytet Poznariski w pierwszych latach swego istnienia
(1919, 1919-20, 1920-21, 1921-22, 1922-23) za rektoratu Heliodora Swiecickiego. Ksiega
pamigtkowa wydana staraniem Senatu Uniwersytetu Poznariskiego, red. A. Wrzosek, Poznar
1924, s. 490-491; A. Peretiatkowicz, M. Sobeski, Wspdlczesna kultura polska..., s. 94;
T.Z. Kassern, tucjan Kamieriski. Koncert kompozytorski w Patacu Dziatyriskich, ,,Dziennik
Poznanski” 1934, R. 76, nr 288, s. 2; A. Szyperski, Arcymistrz wsrod piesniarzy. O prof. dr.
tucjanie Kamieriskim, ,Wici Wielkopolskie” 1936, R. 6, nr 10, s. 73-74; S. Wiechowicz,
Rehabilitacja muzycznej Pra-Polski, , Kurier Poznanski” 1936, R. 31, nr 406, s. 9; Z. Jachi-
mecki, Muzyka polska od roku 1915 do roku 1930..., s. 930; Czy wiesz kto to jest?..., s. 318;
Z. Mikettowa, Kamieriski tucjan [w:] Stownik muzykow polskich..., t. 1, s. 213-214; L. Wit-
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H. Opienski, pierwszy dyrektor?* Paristwowej Akademii i Szkoty Mu-
zycznej w Poznaniu?’, tak opisywal geneze polskiego szkolnictwa mu-
zycznego w Poznaniu w artykule z okazji jego pieciolecia, ktéry ukazat sie
na famach czasopisma , Przeglad Muzyczny” w 1925 r.:

Pierwsza my$l utworzenia panstwowego instytutu muzycznego w Poznaniu
powstata w tonie Naczelnej Rady Ludowej juz w sierpniu w roku 1919 za zgoda
6wczesnego komisarza p. Poszwinskiego?; projekt ten przyjeto nastepnie Mini-
sterstwo b. Dzielnicy pruskiej, powierzajac go do zrealizowania éwczesnemu
Departamentowi sztuki i kultury, na czele ktérego stat jako dyrektor Dr. K. Wize,
jako naczelnik wydziatu literatury (teatru i muzyki) Czeslaw Kedzierski, Na wio-
sne roku 1920 przystapiono ostatecznie do wprowadzenia w czyn projektu, ktory
nietylko dla Poznania, ale dla catej Wielkopolski o tyle wigksze miat znaczenie, ze
dotychczas gospodarka pruska zupelnie sie sprawa szkolnictwa muzycznego nie
zajmowala i rozwoj artystycznej kultury polskiej byt dla niej bardzo niepozada-
ny. W kwietniu r. 1920 zwroécil sie Departament Sztuki do H. Opieriskiego
z propozycja przyjazdu do Poznania i oméwienia sprawy zalozenia Akademji
muzycznej; w maju nastapily przedwstepne umowy i rzucenia ogélnego pro-
gramu - praca miala sie rozpocza¢ od jesieni. W ciagu czerwca organizacja byla
juz w ogélnych zarysach przygotowana; poczyniono umowy z najcelniejszemi
sitami nauczycielskiemi miejscowemi oraz kilku zamiejscowemi, na wicedyrek-
tora zaangazowal Departament, na mocy pochlebnie przez dyr. H. Opieniskiego
wydanej opinji, Dr. Lucjana Kamieriskiego. W czerwcu tez przedstawiony zostat
Szefom Departamentu wypracowany przez H. Opieriskiego projekt programu
szkoty, ktéry potem przedyskutowany z Dr. Kamieniskim ulegt pewnym zmia-
nom w szczegodlach, a zatwierdzony, stat sie nastepnie obowigzujagcym progra-

kowski, Kamieriski (Kamieriski-Dotega) tucjan [w:] Polski Stownik Biograficzny, t. XI: 1964~
1965, s. 540-541; W. Kandulski, Kamieriski tucjan [w:] Wielkopolski stownik biograficzny...,
s. 311-312; B. Muszkalska, tucjan Kamieriski (1885-1964) as an ethnomusicologist and man
in his works and letters, ,Musicology Today” 2012, vol. 9, s. 94-131; eadem, tucjan Ka-
mieriski — etnomuzykolog. Portret listami kreslony [w:] Sto lat muzykologii polskiej. Historia —
terazniejszos¢ - perspektywy, red. D. Lopatowska-Romsvik, A. Patalas, Krakéw 2016,
s. 195-204; ]. Borzyszkowski, Profesor Lucjan Kamieriski (1885-1964) i jego wedrowki ,, Szla-
kiem piesni kaszubskiej”, ,, Acta Cassubiana” 2019, t. 21, s. 253-258.

24 T. Brodniewicz, Szkolnictwo muzyczne [w:] Dzieje Poznania, t. 2: 1918-1945, red.
J. Topolski, L. Trzeciakowski, Warszawa-Poznan 1998, s. 1250.

%5 Szerzej na jej temat: H. Opieniski, Pieciolecie Panistwowego Konserwatorjum Mu-
zycznego w Poznaniu, ,Przeglad Muzyczny” 1925, nr 22, s. 4-6; 50 lat Paristwowej Wyzszej
Szkoly Muzycznej w Poznaniu 1920-1970, Warszawa-Poznan 1973; Akademia Muzyczna
w Poznaniu w latach 1920-1995...; 80 lat Akademii Muzycznej im. I.]. Paderewskiego w Po-
znaniu, 1920-2000. Kronika jubileuszu, red. T. Brodniewicz, H. Kostrzewska, J. Tatarska,
Poznan 2001; 95 lat Akademii Muzycznej im. Ignacego Jana Paderewskiego w Poznaniu. Pa-
migci naszych mistrzéw, Poznan 2015; Akademia Muzyczna im. Ignacego Jana Paderewskiego
w Poznaniu 1920-2020, Poznan 2019.

2 Szerzej na jego temat: K. Dembski, Poszwiriski Adam [w:] Wielkopolski stownik bio-
graficzny..., s. 586-587.
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mem szkoty. Wspélne ukladanie programu z Dr. Kamieniskim bylto o tyle ula-
twione, ze ideje pedagogiczne dyrektora i wicedyrektora, cho¢ z r6znych pocho-
dzace zrédel, byly zblizone. Chodzito o oparcie caloksztattu studjow praktycz-
nych na metodzie historycznej; a wiec na wpojeniu w uczniow zasad tradycjonali-
zmu w muzyce - cigglodci rozwoju sztuki muzycznej?’.

Metoda historyczna muzycznego rozwoju ucznia polegata na szczego-
towym i - w miare mozliwosci - praktycznym zaznajamianiu go z dzieja-
mi ewolucji muzyki od najdawniejszych epok tworczosci, aby ,cigglosé
tych dziejow rozumial i nie patrzal na sztuke muzyczna jedynie pod katem
muzyki dnia weczorajszego, romantyzmu i klasycyzmu XVIII wieku”28,

t.. Kamienski, wicedyrektor Paristwowej Akademii i Szkoty Muzycznej
w Poznaniu, w artykule z okazji pieciolecia tej uczelni opublikowanym na
tamach ,Kuriera Poznarnskiego” w nastepujacy sposob opisywat role De-
partamentu Sztuki i Kultury MbDzP w powstaniu polskiego szkolnictwa
muzycznego w Poznaniu:

Mysél o stworzeniu dla zaniedbanej srodze kultury naszej muzycznej poza istnieja-
cg juz od 1. 1918 polska opera poznanska drugiej jeszcze dZwigni w postaci po-
waznej, panistwowej uczelni muzycznej wynikata z taka koniecznoscia ze stanu
faktycznego, ze niebylo chyba nikogo wsrod inteligencji wielkopolskiej, ktéremu
by sie przygodnie nie nasunela. [...] Inicjatorami tymi sa ci sami obywatele, kt6-
rym Poznan zawdziecza zawigzanie si¢ dzisiejszej Paristwowej Szkoty Zdobniczej,
mianowicie prof. historji sztuki w Uniwersytecie Poznanskim ks. dr Szczesny De-
ttloff i 6wczesny decernent dziatu sztuki w Radzie Ludowej, inz. dypl. Kazimierz
Ulatowski. Do akgji ich, podjetej na jesieni r. 1919, przylaczyt sie nastepnie znacz-
nie szerszy komitet zlozony - nie liczac samych inicjatoréw - z muzykow - arty-
stow miejscowych: Jana Skrzydlewskiego, Edwina i Zdzistawa Jahnkego i Miry
Zieliriskiej. Ze jednakze mimo zapatu, z jakim zabrano si¢ do dzieta, do wyniku
konkretnego doszto dopiero w 2 polowie roku 1920, sprawily to przedewszyst-
kiem trudnosci nasuwajace sie w wyszukaniu z poéréd wybitniejszych muzykéw
polskich, bawiacych przewaznie zagranicg, osobistoéci nadajacej sie i godzacej sie
na zorganizowanie przyszlej uczelni. Zwrécono sie nasamprzéd do znanego mu-
zyka i muzykologa dra J6zefa Kromolickiego; Poznariczyka, osiadlego w Berlinie,
ktéry jednak po dluzszych pertraktacjach osobistych odmoéwil. Wobec tego
wzieto pod uwage dwoéch innych muzykéw rozporzadzajacych réwniez wy-
ksztalceniem praktycznym i naukowem, a pertraktacje z ktérymi objat juz z pomi-
nieciem komitetu, sam Departament Sztuki przy Min. b. dziel. pruskiej w osobach
szczerze takze sprawie oddanych dra K.F. Wizego i Cz. Kedzierskiego. I tym
razem poszczescito sie?.

27 H. Opienski, Dzieje powstania i piecioletniej dziatalnosci panistwowego konserwato-
rium muzycznego w Poznaniu, ,Przeglad Muzyczny” 1925, nr 22, s. 6.

28 Jdem, Pigciolecie Paristwowego Konserwatorjum..., s. 4.

2 .. Kamienski, Z dziejow Konserwatorium Poznariskiego (w pieciolecie istnienia), ,, Ku-
rier Poznanski” 1925, R. 20, nr 329, s. 2.
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W potowie pazdziernika 1920 r. nastapilo uroczyste otwarcie Pan-
stwowej Akademii i Szkoty Muzycznej w Poznaniu. Pierwotna struktura
szkoly obejmowata klasy wstepne, przygotowawcze (w ktérych potozono
nacisk na rytmike i solfez), licealne i akademickie. W pierwszym roku
w szkole bylo 522 uczniéw. Oprocz lekgi gry instrumentalnej i $piewu
otwarte zostaly nastepujace wydzialy: dramatyczny (kierownictwo: Nuna
Mlodziejowska-Szczurkiewiczowa®)), muzyki koscielnej (kierownictwo:
ks. dr Wactaw Gieburowski®! i Feliks Nowowiejski®?) i operowy (kierow-
nictwo Gabryel Gorski).

18 pazdziernika 1921 r. Minister bylej Dzielnicy Pruskiej dokonat
zmiany nazwy Panistwowej Akademii i Szkoty Muzycznej w Poznaniu na
Panstwowe Konserwatorium Muzyczne w Poznaniu34.

30 Szerzej na jej temat: N. Mlodziejowska-Szczurkiewiczowa, Kartki z niedokoriczo-
nego pamietnika [w:] Poznariskie wspominki. Starzy poznaniacy opowiadajq, Poznar 1960,
s. 237-249; ]. Koller, W poznariskich teatrach [w:] Poznariskie wspominki z lat 1918-1939,
red. T. Kraszewski, T. Switata, Poznari 1973, s. 479-481; E. Baniewicz, Teatr poznatiski
w latach 1908-1918 [w:] Teatr polski w latach 1890-1918. Zabor austriacki i pruski, red.
T. Sivert, R. Taborski, Warszawa 1987, s. 371.

31 Szerzej na jego temat: A. Einstein, Das neue Musiklexikon nach dem dictionary
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ZAKONCZENIE

Podsumowujac dziatalnos¢ Departamentu Sztuki i Kultury Minister-
stwa bylej Dzielnicy Pruskiej na rzecz utworzenia szkolnictwa muzyczne-
go w Poznaniu u progu Drugiej Rzeczypospolitej, nalezy zwréci¢ uwage
na istotng role, jaka w tej dziedzinie odegrali szef Departamentu Kazi-
mierz Filip Wize i naczelnik Wydziatu Literatury, Teatru i Muzyki Cze-
staw Kedzierski. Spore zastugi w powstaniu Paristwowej Akademii i Szko-
ty Muzycznej w Poznaniu mieli réwniez muzykolodzy i kompozytorzy
Henryk Opienski i Lucjan Kamienski, zjednujacy przychylnosé¢ dla po-
wstajacej poznanskiej uczelni muzycznej przysztych wyktadowcéw, m.in.
Nuny Milodziejowskiej-Szczurkiewiczowej, ks. dr. Waclawa Gieburow-
skiego, Feliksa Nowowiejskiego i Gabryela Gorskiego.
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Activities of the Department of Art and Culture of the Ministry
of the Former Prussian District for the Creation of a Music School in Poznan
on the Threshold of the Second Polish Republic

Abstract

The article characterises the structure and powers of the Ministry of the former
Prussian District at the threshold of the Second Republic of Poland. It analyses the
activities of the Department of Art and Culture, headed by Kazimierz Filip Wize, for
the establishment of music education in Poznan at the threshold of the Second Republic
of Poland. Attention is drawn to the important role played in these activities by musi-
cologists and composers Henryk Opieriski and Lucjan Kamienski.

Keywords: Ministry of the Former Prussian District, Department of Art and Culture,
Polish music education in Poznan
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WSPOLCZESNA RZECZYWISTOSC SPOLECZNO-
-POLITYCZNA W TEKSTACH RODZIMEGO RAPU

KULTURA HIP-HOP I MUZYKA RAP

Hip-hop to pojecie okreslajace kulture!, w skiad ktérej wchodzi wiele
elementéw wyrazu artystycznego. Do najwazniejszych, stanowiacych trzon,
zaliczy¢ mozna DJ-ing, graffiti, breakdance oraz rap. Ostatnia z wymienio-
nych sktadowych hip-hopu to gatunek muzyczny charakteryzujacy sie ryt-
micznym wypowiadaniem stéw przez rapera zwanego takze MC (od angiel-
skiego Master of Ceremony - mistrz ceremonii czy Mic Controller - kontrolu-
jacy mikrofon). Rapowanie najczesciej wykonywane jest do podkladu mu-
zycznego - bitu, jednak mozna takze rapowac a capella. Pomimo ze poczat-
kowo to DJ-eje byli pierwszoplanowymi postaciami na scenach podczas im-
prez hip-hopowych, obecnie wiasnie raperzy sa najbardziej rozpoznawalnymi
artystami? tworzacymi w dziedzinach charakterystycznych dla kultury hip-
hop3. W tekstach swoich utworéw raperzy czesto podejmuja takie tematy jak:
praca na swdj sukces, podniesienie standardu zycia, ale takze nieche¢ do poli-
qGji czy prawa*. Chetnie nawigzuja do sytuacji spoteczno-politycznej, relacji
miedzyludzkich czesto wyrazaja swe osobiste przemyslenia.

1 Idac za Miloszem Miszczynskim i autorami tekstow zamieszczonych w ksigzce
Hip-hop w Polsce: od blokowisk do kultury popularnej, mozna méwié¢ o kulturze, a nie sub-
kulturze hip-hopu. Zob. M. Miszczynski, Hip-hop w Polsce: od blokowisk do kultury popu-
larnej, Warszawa 2018.

2 Raper6éw artystami nazywaja zaréwno Milosz Miszczyniski i autorzy tekstow
w ksigzce Hip-hop w Polsce: od blokowisk do kultury popularnej, jak i autorzy Antologii
polskiego hip-hopu pod redakcja Tomasza Kukolowicza.

3 Wiecej w: Bity, rymy, zycie, red. R. Miszczak, Poznan 2005, s. 27.

4 Karol Kunicki wskazuje na utozsamianie sie cztlonkéw polskiego srodowiska hip-
hopowego z osobami majacymi problemy z prawem (chuliganami, gangsterami, dilerami
narkotykéw). Moze to by¢ jeden z czynnikéw, ktére wplywaja na ksztattowanie sie charak-
terystycznego dla rapu jezyka niestronigcego od wulgaryzmoéw. Wiecej o twoércach polskie-
go hip-hopu zob. K. Kurnicki, , Dzi$ w moim miescie”. Spoteczna i polityczna przestrzen codzien-
na w polskim hip-hopie [w:] Hip-hop w Polsce: od blokowisk...., s. 149.
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Amerykanski hip-hop, bedacy pierwowzorem kultury, narodzit sie na
nowojorskim Bronksie w latach 70. XX wieku. Tworzony byl przez za-
mieszkujacych dzielnice Afroamerykanéw i Latynoséw, a swymi korze-
niami czerpie z kultury afrykanskiej. Kiedy pierwsi polscy tworcy w latach
90. ubiegtego wieku, zainspirowani muzyka zza oceanu, zaczeli tworzy¢
swoje rapowe utwory, nie mogli nawet podejrzewag, jak ten gatunek mu-
zyczny rozwinie sie przez najblizsze dziesieciolecia. Wszystko rozpoczeto
sie od matej grupy, ktéra na prawie dekade przed pierwszymi nagranymi
w jezyku polskim utworami tworzyta w kraju spotecznos¢ hip-hopowa. To
dzieki nim zaistniala szansa na rozwéj wszystkich elementéw kultury hip-
-hopowej w Polsce - w tym takze rapu.

Poczatkowo rap byt domena szarych, znudzonych codziennoscia blo-
kowisk, nie wymagat wieloletniej edukacji muzycznej. Obecnie rodzimi
artyéci rapowi mogg pochwali¢ sie rzeszg fanéw wypelniajaca najwieksze
obiekty koncertowe w kraju. W wielu érodowiskach rap przez dtugi okres
uwazany byt za bezwartoSciowy oraz niegodny uwagi czy refleksji.
W stacjach radiowych i na antenie telewizji nie pojawiat sie czesto, ale mi-
mo to w niecate 30 lat przeszed! do mainstreamu. Jego forma przez caly
ten czas ewoluowala, artysci proponowali nowe rozwigzania i wprowa-
dzali do swoich produkcji unikalny i charakterystyczny dla nich styl. Po-
konujac kolejne bariery i stereotypy, rap stal sie¢ muzyka dla szerokiego
grona odbiorcow.

O MUZYCE SEOW KILKA

Jak pisze Bogustaw Schaeffer, ,Faktem jest, ze nie istniejg kultury bez
muzyki; potwierdzaja to badania etnograficzne. W dziejach kultury zaw-
sze istnial Spiew i zawsze istnialy instrumenty, kultury bez instrumentéw
nalezg dzi$ do zupelnych wyjatkow”>.

Barbara Jabloriska wspomina, ze muzyka jest przez czlowieka tworzo-
na i wykonywana, bez niego nie bylaby w stanie zaistnie¢. Niezaleznie,
czy komponowana jest do publicznego wykonania, czy na prywatne po-
trzeby, swoj byt zawdziecza wlasnie cztowiekowi®. Wéréd funkciji, jakie
pelni muzyka w spoteczenistwie, autorka wymienia kolejno: estetyczna,
komunikacyjna, wychowawcza, integracyjna, tozsamosciowa, ekspresyjna,

5 B. Schaeffer, Dzieje muzyki, Warszawa 1983, s. 17.
6 B. Jabtoniska, O spolecznym charakterze muzyki. Szkic socjologiczny, ,Pogranicze.
Studia spoteczne”, t. XXXIV, Krakéw 2018, s. 113-114.
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rozrywkowa (ludyczng), uzytkowa, terapeutyczng, mobilizacyjng, poli-
tyczna (ideologiczng), religijng oraz ekonomiczna. W kontekscie przepro-
wadzonej analizy muzyki w rapie niezwykle wazna i przez to warta
omowienia jest funkcja komunikacyjna. Mozna w niej wyrézni¢ trzy
glowne aspekty: komunikacje miedzy odbiorca a nadawca, miedzy na-
dawcami oraz miedzy odbiorcami. Fanéw danego gatunku taczy mozli-
wos¢ wspolnego dyskutowania o muzyce, wymiana utworéw, dzielenie
wspolnego swiatopogladu czy spojrzenia na $wiat, a wiec ,budowanie
wspolnoty sensu i podzielanie wspélnej wizji $wiata manifestujacej sie
poprzez dany gatunek muzyczny”’. To wlasnie zapis wspomnianej wizji
Swiata stuchaczy muzyki rapowej mozna odczyta¢ przez utwory muzycz-
ne i ich teksty, ale takze teledyski, wydania plyt i inne wytwory wizualne.

Rozwazania nad kulturag masowa? i jej znaczeniem w spoteczenistwie
podjeli juz w latach 30. XX wieku przedstawiciele szkoty frankfurckiej®.
Wokét kultury popularnej swoje zainteresowania zorientowal miedzy
innymi Umberto Eco. W przeciwienistwie do dominujacych 6wczesnie
pogladow filozof uwazal, ze nalezy traktowac ja powaznie i poddawac
naukowej analiziel0. Zauwazal, ze kultura popularna jest wazna dla jej
odbiorcow. Przez tatwa dostepnos¢ i wszechobecnosé wplywa na kreowa-
nie ich wizji §wiatall.

Muzyka, jak kazda inna dziedzina sztuki, ma wptyw na stuchaczy.
Tworzona jest przez artystéw, ktérzy inspirujq si¢ minionymi epokami czy
klasykami danego gatunku, ale réwniez aktualnymi wydarzeniami spo-
tecznymi i otaczajagcym ich $wiatem. Rap, jeden z filaréw hip-hopu, wy-
wodzi sie¢ w Polsce z blokowisk. Pierwsze teksty tworzone byly czesto
przez muzycznych laikéw inspirujacych sie pochodzacymi z USA nagra-
niami na kasetach. Utwory te od poczatku podejmowaly tematy odnoszace
sie wprost do zycia i emocji twoércy. Opowiadaty o sytuacji, w ktorej znaj-
dowat sie raper, o problemach, z jakimi sie zmagat, i o $wiecie, jaki obser-

7 B. Jabloniska, Socjologia muzyki, Warszawa 2014, s. 34.

8 Wiasciwie ,przemystem kulturowym”, gdyz takiego pojecia uzywala szkota
frankfurcka.

9 Theodor W. Adorno twierdzi, iz zjawiska kulturowe w rodzaju muzyki popular-
nej dzialaja cementujaco, dostosowujac ludzi do zycia, jakie wioda. Adorno byt zdania,
ze zycie wiekszosdci ludzi w spoteczeristwach kapitalistycznych jest nieszczesliwe,
ograniczajace i ubogie. Muzyka popularna i film jako wytwory kultury masowej nie sa
po to, by tlumic¢ te Swiadomos¢, ale dzialaja w ten sposéb, ze godza ludzi z wlasnym
losem. Wiecej: D. Strinati, Wprowadzenie do kultury popularnej, Poznan 1998, s. 63.

10 P. Bondanella, Umberto Eco - semiotyka, literatura, kultura masowa, Krakoéw 1997, s. 45.

11 A. Burzytiska. M.P. Markowski, Teorie literatury XX wieku, Krakéw 2006, s. 255-256.
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wowal. Dzieki $cistemu powigzaniu muzyki z kulturg oraz tekstow utwo-
réw rapowych z codziennoscia raperé6w mozna odczytywac i poréwnywac
ich obserwacje z okresu poczatku rozwoju tego gatunku muzyki z tymi
tworzonymi aktualnie.

BADANY MATERIAL

W artykule analizie zostaly poddane utwory pochodzace z dwoch piyt
artystow tworzacych w gatunku rap. Pierwszy z krazkéw to wydany
przez Liroya'? w 1995 r. Alboom, drugim jest Jarmark autorstwa Taco He-
mingwayal® wypuszczony na rynek w 2020 r. Wybdér wiasnie tych albu-
moéw nie byl przypadkowy. Analiza obejmie repertuar artystow, ktorzy
z rapowego podziemia przedostali si¢ do gléwnego nurtu, a ich utwory
docieraly do szerokiej publicznosci. Alboom osiagnat bezsprzecznie naj-
wyzsza sprzedaz wsroéd plyt rapowych w Polsce, co dowodzi jego popu-
larnosci w latach 90. Taco Hemingway wedtug Kompleksowego badania ryn-
ku muzycznego z 2019 roku jest trzecim najpopularniejszym artysta w Polsce
pod wzgledem obecnosci na OLiS!4. Wyprzedzaja go muzycy klasyfiko-
wani jako tworzacy pop, co ustanawia go pierwszym raperem w tym ze-
stawieniu'®>. Omawiana plyta - Jarmark - otrzymala status ztotej oraz zosta-
ta nominowana do nagrody Fryderyki 2021 w kategorii ,,album roku hip-
-hop”. Cho¢ sprzedaz Jarmarku w zaden sposéb nie moze konkurowac
z Alboomem, to nalezy pamietaé, ze Taco umozliwia pobranie plyty za
darmo ze swojej strony internetowej, mozna ja réwniez znalez¢é na mu-
zycznych platformach streamingowych. Kolejnym kryterium wyboru byta
tematyka. Utwory z obu plyt podejmuja podobne zagadnienia dotyczace
otaczajacego artystow Swiata, probleméw krajowych, politycznych oraz
spotecznych. Wydanie Alboomu i Jarmarku dzieli 25 lat, r6znica ta nie niwe-

12 Liroy, a wlasciwie Piotr Liroy-Marzec, to kielecki raper uznawany za autora
pierwszej polskiej plyty rapowej. Swoja dzialalnos¢ rozpoczal juz w latach 80., kiedy
srodowisko hip-hopowe w Polsce dopiero zaczynato sie ksztattowac.

13 Taco Hemingway, a wlasciwie Filip Szczesniak, to warszawski raper, ktéry na
polskiej scenie zadebiutowat ptyta Trojkgt warszawski wydang w 2014 r.

14 OLiS - Oficjalna lista sprzedazy, zestawienie prowadzone przez polski Zwigzek
Producentéw Audio-Video rejestrujace liczbe sprzedanych ptyt muzycznych w danym
okresie.

15 Kompleksowe badanie polskiego rynku muzycznego, s. 30, http://sektorykrea-
tywne.mkidn.gov.pl/media/kompleksowe_badanie_rynku_muzycznego.pdf [dostep:
11.12.2021].
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czy jednak mozliwosci poréwnan. W tym okresie w Polsce zaszto bowiem
wiele zmian, ktére mogly zosta¢ uchwycone w utworach.

Podjeta tu analiza wymagala zapoznania sie z tekstami utworéw dola-
czonymi do plyty Jarmark oraz transkrypcji utworéw z ptyty Alboom. Tran-
skrypcja ta dokonana zostala na potrzeby badan, trzeba jednak pamietac,
ze muzyka rap to - jak zauwaza Arkadiusz S. Mastalski - integralne pota-
czenie warstw muzycznej i tekstowej, ktore po oddzieleniu od siebie staja
sie niepelne. Sam zapis tekstu utworu rapowego pozbawia odbiorce wra-
zen, jakie chciat przekazac¢ autor'¢. W utworze rapowym duza role odgry-
wa flow'” artysty - intonacja i rytm.

STOSUNKI MIEDZYLUDZKIE

Alboom, wydany w 1995 r., opisuje rzeczywistos¢ mtodego czlowieka,
ktéry swoje 18. urodziny obchodzit w 1989 r., a wiec roku pierwszych cze-
sciowo wolnych wyboréw parlamentarnych w Polscels. Z dzieciristwa
pamietal rzeczywistos¢ systemu komunistycznego, jego dorastaniu towa-
rzyszyla transformacja systemowa, a latom miodosci poczatki budowania
tadu demokratycznego. Te wydarzenia mialy wptyw na kazdego obywate-
la, a tym bardziej wchodzacego w dorostos¢ mtodego cztowieka, jakim byt
mieszkaniec kieleckiego osiedla Sady - Liroy. W swoich tekstach raper
przedstawia spoleczeristwo jako zepsute, przesigkniete konfliktami,
owladniete zazdroscia, ale rowniez bezradnoscia i bezsensem.

Problem majacy swoje podloze w sytuacji politycznej uwidacznial sie
w podziale obywateli, ktérzy nie potrafig prowadzi¢ ze soba dialogu'®:

To wlasnie nasza Polska, nowa Rzeczpospolita
Coraz bardziej podzielona, coraz bardziej rozbita0.

16 A.S. Mastalski, Rap jako rodzaj wspotczesnej melorecytacji [w:] Hip-hop w Polsce: od
blokowisk..., s. 108-111.

17 Flow - charakterystyczny dla danego rapera styl rapowania. Moze dotyczy¢ spo-
sobu wypowiadania stéw, ich akcentowania, zmiany tempa czy rytmu oraz innych
modyfikacji wptywajacych na oryginalnosé artystycznego wyrazu.

18 Spoleczenstwo, bedac jeszcze jedna noga w systemie komunistycznym, ktéry
wspotpracowal wylacznie z innymi krajami bloku wschodniego, musialo na nowo
nauczy¢ sie budowaé panstwo demokratyczne, korzysta¢ z przywilejéw wolnego ryn-
ku ale takze z wolnosci i otwarcia na kraje Zachodu.

19 Pomimo wielu wulgarnych sformulowan w cytowanych tekstach, ktére moga
wzbudzaé¢ negatywne odczucia czytelnika, redakcja niniejszego tomu zdecydowala
o przytoczeniu ich w oryginale, ze wzgledu na oddanie poziomu emocji ich autoréw.

2 Liroy, Sleboda (sen o wolnosci).
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Pomimo uzycia zaimka ,nasza”, wskazujacego na przynaleznos¢ do
wspoélnoty, autor dostrzega roztam i zréznicowanie w podejsciu do odzy-
skanego kraju. W utworze Coraz dalej od rayoo Liroy wyraza dezaprobate
dla szerzacej sie przestepczosci:

Dlaczego? Dlaczego? Powiedzcie mi

Dlaczego ging ludzie i dlaczego Ty
Stoisz z boku i pozwalasz by tak wtasnie bylo?2t

Raper przedstawia w tym utworze kilka sytuacji pozbawienia zZycia,
na ktore nikt nie reaguje. Pierwsza jest zbrodnia, ktérej sprawca, by zagtu-
szy¢ wyrzuty sumienia, spozywa duze ilosci alkoholu; druga - strzelanina
w kantorze, majaca najprawdopodobniej podloze rabunkowe; trzecia to
porzucenie dziecka przez matke w koszu na $mieci. Raper zauwaza, ze:

Przemoc dookola panuje jak w Getcie
Strzelanina to juz zwykla codziennos¢ tego kraju??,

Ludzie w pewien sposéb przywykli do takiej codziennosci. Przyzwy-
czaili sie do wzajemnej wrogosci i agresji wobec siebie. Nie staraja si¢ bu-
dowa¢ wiezi oraz nowego porzadku w wolnym kraju, a wrecz przeciwnie
- targani obawami i strachem przed jutrem, a takze problemami politycz-
nymi, rodzinnymi czy wplywem uzywek (ktéry zostanie oméwiony
w dalszej czeéci tekstu) wybieraja szybkie rozwigzania, niemajace nic
wspoélnego z moralnoscia i zachowaniem fadu spotecznego. Niestety, Li-
roy, ostrzegajac przed prawami, jakie rzadza wspoétczesng mu Polska, sam
nawoluje do agres;ji:

Przypierdol chamowi zanim on przypierdoli Tobie prosto w morde
lub sprzeda Ci kose, badz przezorny bracie bo inaczej juz po tobie

To nasze polskie Getto, Polski nowa twarz
tu tylko jeden wybor bracie masz23.

Getto, bedace miejscem odizolowanym, charakteryzujacym sie trud-
nymi warunkami do zycia, czesto zamieszkiwane jest przez mniejszos¢
etniczng czy narodowa. Stowa Liroya moga nawiagzywac do gett zydow-
skich tworzonych w czasie drugiej wojny $wiatowej, ale takze do charakte-
rystycznych dla Stanéw Zjednoczonych miejsc zycia m.in. Afroameryka-
néw, nieodigcznie zwigzanych z hip-hopem. Jak pisze Adamski, ,obraz
getta i stosunkéw spotecznych w nim panujacych na ogoét pozostaje stereo-
typowy: to dominujaca w tekstach klisza, zasadzajaca si¢ na schematycz-

21 Liroy, Coraz dalej od rayoo.
22 [bidem.
2 [bidem.
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nym obrazowaniu rzeczywistosci, czego zreszta mozna sie spodziewac” 4.
Bez wzgledu na odczytanie Polska wedlug Liroya nie jest miejscem przy-
jaznym do zycia i boryka sie z wieloma problemami. Wrogi obraz, jaki
zaprezentowal autor Alboomu, pomimo wszystkich negatywnych aspek-
tow nie odbiera mu calej nadziei. Utwér Coraz dalej od rayoo koniczy sie
bowiem stowami:

Juz najwyzszy czas by sie w Polsce co$ zmienilo na lepsze?

wyrazajacymi wiare i stanowigcymi zachete do stworzenia przez rodakow
nowego jutra i odmiany loséw kraju.

Na Jarmarku dostrzec mozna wiele werséw moéwiacych o tym, ze lu-
dzie w dzisiejszej Polsce sa wobec siebie niezyczliwie, a nawet wrogo na-
stawieni. Trzy utwory znajdujace sie na plycie: taricuch I: Kiosk, taricuch II:
Korek oraz tarcuch III: Korpo przedstawiaja tytulowy laricuch zdarzen.
W jego wyniku kazdy kolejny czlowiek, ktérego losy zostaja splecione
z pozostalymi, wplywa na inne osoby w swoim otoczeniu. Historia nie ma
poczatku ani korica. Na wzor greckiego mitu jest cykliczna, wydarza sie
nieustannie. Poznany w pierwszej czesci tarncucha kioskarz zachowuje sie
nieprzyjemnie wobec klienta - studenta, ktéry wlasnie jest w drodze do
pracy w matym punkcie gastronomicznym. Tam miodego mezczyzne od-
wiedza kobieta - na pytanie o skiad bulki otrzymuje opryskliwa uwage na
temat swojej wagi. Rozjuszona przelewa swoje zdenerwowanie na kierow-
ce Ubera, ktérym jest Ukrainiec. Imigrant drwiaco zwraca si¢ do swojego
kolejnego klienta, pracownika korporacji, ktéry opuszcza samochdd, trza-
skajac drzwiami. Ze wzgledu na swoje zdenerwowanie poddaje sie presji
i na proébe przetozonego robi co$, czego zawsze starat sie unikaé. Zwalnia
jednego ze starszych pracownikéw. Bezrobotny znajduje prace w kiosku
przy dworcu. W ten sposob historia zatacza koto, bo od kioskarza rozpo-
czela sie cata opowiesé. Wedlug Taco Hemingwaya wiasnie w taki sposéb
kraza panujace w kraju negatywne nastroje, ktére z dnia na dzien przyczy-
niaja si¢ do rujnowania zycia kolejnych wplatanych w taricuch zdarzen
0s6b. Kolejne czesci Laricucha to 1, 6 112 (ostatni) utwoér na plycie, co ozna-
cza, ze bohaterowie towarzysza odbiorcy przy odstuchu catego albumu.
Dzigki temu zabiegowi przypominajgce o swojej obecnosci postacie uswia-
damiaja stuchaczowi, ze przywolane w narracji sytuacje sa ciagle obecne

2 M. Jezinski, Miejskie getto jako motyw w muzyce popularnej [w:] Nauki o mediach
i komunikacji spotecznej. Krystalizacja dyscypliny w Polsce. Tradycje, nurty, problemy, Rezul-
taty, red. A. Adamski, S. Gawroniski, M. Szewczyk, Warszawa 2017, s. 183.

% Liroy, Coraz dalej od rayoo.
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w naszej codziennosci oraz ze kazdy jest wplatany w jakis$ faricuch. Diagno-
ze spoleczeristwa raper stawia juz w pierwszych wersach Earicuch I: Kiosk:
Oni sa niemili, bo to...
Ja jestem niemily, bo to...

Ty jestes niemita, bo to... faricuch
Potem spoteczenistwo jest niemile, bo to... faricuch?.

Ogolna zgorzknialos¢ i apatia spoteczna to zastuga wzajemnego nega-
tywnego przekazu emocji i zachowann - wspomniany w utworze ,efekt
motyla w wartkim taricu”?.

Pomimo znacznego czasu dzielgcego wydanie omawianych tu kraz-
kéw opis kontaktéow miedzyludzkich przez obu raperéw pozostaje bardzo
krytyczny i pesymistyczny. Liroy zwraca o wiele wigeksza uwage na prze-
stepczos¢ i zbrodnie, ktére czlowiek moze wyrzadzi¢ drugiemu, a Taco
Hemingway skupia si¢ na negatywnych emocjach wciaz krazacych w spo-
teczenstwie. Obaj zauwazaja podzialy spoleczne i wzajemng wrogosc
wiérod obywateli.

RODZINA

W utworze Liroya Ciemna strona przedstawione zostaja trzy historie
rodzin ukazujgce problemy, z ktérymi boryka sie spoteczenistwo. Pierwsza
z nich wydaje sie czesciowo nawigzywac do biografii rapera. Opisuje sy-
tuacje uzycia przemocy ojca wobec syna. Niestety, matce nie udaje si¢ na
czas pomoc dziecku. Opisany obraz tragedii:

Peknieta czaszka, na plecach élady bicia
To final ojcowskiego pieprzonego naduzycia
Matka ptacze dziecko lezy we krwi?

w bezposredni sposéb przekazuje stuchaczowi okrucieristwo ojca, co po-
twierdzone zostaje w kolejnych wersach:

Po czym uderza w twarz tak silno jak moze
Dzieciak pada na podloge, krew z nosa tryska
Jak fontanna, on przyglada mu sie z bliska
Mowi, ze to za zywota lub na wszelki wypadek
Uderza jeszcze raz tym razem kolanem?.

26 Taco Hemingway, taricuch I: Kiosk.
27 Ibidem.

28 Liroy, Ciemna strona.

29 Ibidem.
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Agresja ze strony ojca jest nieuzasadniona, $wiadczy jedynie o pro-
blemach rodzica. Zauwazy¢ mozna takze bierno$¢ matki, ktéra daje
przyzwolenie na takie dzialania. Przemoc w rodzinie jest zjawiskiem,
ktéoremu w czasach PRL nie poswiecano wiele uwagi pomimo ogromnej
skali problemu. Jak pisze Barbara Klich-Kluczewska: ,Szczegélnie cha-
rakterystyczny dla dyskursu przemocowego w ostatnich dwéch deka-
dach PRL jest wylaniajacy sie ze Zrédel obraz $wiata podzielonego na
«okrutnych mezow» i «bite zony» (i ich dzieci). Nalezy jednak pamie-
ta¢, ze jednoczednie prasa (za posrednictwem publikowanych auten-
tycznych i preparowanych listow od czytelniczek oraz wypowiedzi
edukatoréw oraz psychologéw), podobnie jak czynili to socjolodzy,
przekonywala swoje czytelniczki o oczywistej wspotodpowiedzialnosci
za kryzys rodziny” .

Przywolane zostaja tutaj dwie ostatnie dekady PRL, a wiec dokladnie
te lata, w ktorych Liroy dorastat i obserwowal otoczenie z perspektywy
dziecka i nastolatka. Pomimo transformacji ustrojowej nie mozna méwié
o szybkiej, realnej zmianie w zachowaniach ludzi®!.

Kolejne dwie z przedstawionych w Ciemnej stronie historii opisuja sa-
mobojstwa dzieci. Przyczyna jednego z nich jest przemoc ojca, a drugiego
zaniedbanie ze strony rodzicéw. Refren utworu:

Taka czesto jest cena jaka placi dziecko
Ukrywana przez $wiat ciemna strona rodzicielstwa32

podkresla bagatelizowanie problemu. Dziecko cierpi, a przemoc ze
strony rodzicéw najprawdopodobniej nigdy nie wyjdzie na jaw. Cho¢
wydawa¢é by sie moglo, Ze pomimo biernosci i przyzwolenia na prze-
moc, to matki sg lepiej oceniane przez rapera, po wstuchaniu sie¢ w Co-
raz dalej od rayoo:

Dwie przecznice, w §rodku miasta w biaty dzien

zwyrodniata matka porzuca swoje dziecko w koszu na $mieci,
tam zostawia je33,

mozna zauwazy¢, ze takze pod ich adresem kierowane sg zarzuty. Obraz
rodziny przedstawiony przez kieleckiego rapera epatuje brutalnoscia,

30 B. Klich-Kluczewska, W tym domu panuje strach. Kultura przemocy i porzqdek ptci
w Polsce poinego komunizmu, ,Rocznik Antropologii Historii” [Krakoéw] 2014, nr 2,
s. 179.

31 Procedura Niebieskiej Karty, majaca na celu ochrone oséb pokrzywdzonych
przez przemoc domowa, wprowadzona zostata dopiero w 1998 r.

32 Liroy, Ciemna strona.

3 Liroy, Coraz dalej od rayoo.
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przemoca domowa oraz zaniedbywaniem dzieci. Bliscy funkcjonuja
w niepoprawnych i niezdrowych relacjach. Przytoczone sytuacje kon-
cza sie dla dzieci w sposob tragiczny - to wlasnie one zawsze sa bez-
bronnymi ofiarami, ktére musza zmierzy¢ sie z bezlitosnym traktowa-
niem ze strony rodzicow. Nie zostaje im zapewnione zadne wsparcie
inie otrzymujq pomocy.

W utworze Taco Hemingwaya 1990s Utopia stuchacz poznaje historie
rodziny podzielong na 3 akty na wzoér dramatu. W akcie pierwszym boha-
terowie - maz i Zona - przedstawiaja swoje marzenia i plany, ktére jednak
znaczaco réznia sie od siebie. On chce osiggnac sukces finansowy oraz
zawodowy, a ona marzy o pieknym §lubie, rodzinie i przyjeciu roli perfek-
cyjnej zony. W akcie drugim z marzen pozostaje ledwie wspomnienie.
Maz mija si¢ z zong w realizacji zyciowych planéw, az ostatecznie ona
zostaje jego ofiarg. Pojawia sie przemoc domowa:

Wraca o trzeciej czasem, pytam go: , gdzie tym razem?"
Czasem uderzy, ale tak madrze, stara si¢ nie po twarzy3+.

Ofiary przez brak realnych srodkéw pomocy i powszechnie panuja-
ce w spoleczenistwie tabu wstydzity sie widocznych siniakéw czy ran
zadanych przez oprawce. Bohaterka jest zadowolona, ze maz, ktory ja
bije, oszczedza twarz, a wiec czesé ciala widoczna na co dzien, z ktorej
mozna odczytac¢ problem. Akt trzeci, koriczacy utwor, przedstawia sa-
mobojstwo kobiety:

Podaje szkrabom platki, jemu te jajka z klatki
Gdy wychodzi juz do pracy, widze go raz ostatni

Cmokam w czolo moje dzieci, wchodze do wrzacej wanny
Zyletka Gillette sunie po zyle, wyplywa krew ich matki3.

Samoboéjstwo w nawigzaniu do refrenu piosenki, w ktérym podkre-
Slone zostaje wysnione zycie na wzor bezproblemowego scenariusza re-
klamy:

Chciatas mie¢ zywot jak w reklamie
Pan lektor zawsze wiedzial, jak zy¢ i dokad i5¢36,

dokonane zostaje zyletka znanej marki, czesto pojawiajacej sie w spotach
telewizyjnych czy na billboardach. Chociaz historia opisywana przez Taco
dotyczy lat 90., doktadnie tego samego okresu, o ktérym pisat Liroy, to jest
niezwykle wspoéiczesna. Umieszczenie jej na plycie przez artyste nie tylko

34 Taco Hemingway, 1990s Utopia.
35 [bidem.
36 [bidem.
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stanowi przypomnienie rzeczywistosci sprzed kilkudziesieciu lat, ale ma
zwréci¢é uwage na wciaz istniejagce w rodzinach dysfunkcje. W utworze
Polskie Tango padaja stowa:

Mowi sie: ,,szare bloki”? Gdzie, kurwa, szare bloki?

Tutaj wszystko pstrokate - baby, typy i yorki
Purpurowe siniaki, pewnie, bo byta naughty?”.

Kobieta najprawdopodobniej zostala pobita, a sytuacja rozegrata sie
na ,szarym blokowisku”, o ktérym w tekstach czesto wspominaja rape-
rzy. Taco zauwaza jednak, ze w rzeczywistosci wszystko jest pstrokate,
niepasujace do siebie. Remontowane bloki, ktére pozostaly po PRL-
owskiej rozbudowie kraju, czesto s malowane na r6zne kolory, tak by
urozmaici¢ wyglad osiedla. Wspomniane , purpurowe siniaki” zostaja
zestawione z kolorowymi elewacjami blokéw. Polska nadal boryka sie
z problemem przemocy domowej, pomimo pozornej préby zmiany sy-
tuacji. Wedlug komunikatu CBOS: ,co dziesigty badany, ktory kiedy-
kolwiek byl w stalym zwiazku, doswiadczyt agresji ze strony partnera -
najczesciej byly to pojedyncze zdarzenia. Zauwazy¢ mozna, ze od
17 lat, od kiedy pytamy o te kwestie, odsetek deklarujacych, ze do-
Swiadczyli przemocy ze strony partnera, ksztaltuje sie na wzglednie
stabilnym poziomie”38.

Pomimo wielu kampanii spotecznych zwracajacych uwage na
przemoc rodzinng i podnoszenie $wiadomosci Polakéw nadal wiele
0s6b dotknietych jest agresja ze strony czlonkéw najblizszej rodziny.
W Ogdlnopolskiej diagnozie zjawiska przemocy w rodzinie. Raporcie Kantar
Polska dla Ministerstwa Rodziny, Pracy i Polityki Spotecznej przedstawiono
m.in. wyniki ankiety, w ktorej az 11% mezczyzn i 6% kobiet podziela
poglad, ze gwalt w malzZenistwie nie istnieje3®. Warto takze zwroci¢
uwage, ze z opinia: ,O przemocy mozna méwic tylko wtedy, gdy wi-
doczne sa élady na ciele ofiary, np. siniaki, rany itp.” zgodzito sie 10%
mezczyzn i 6% kobiet®. Przytoczone przyklady wyraZnie wskazuja, jak
niska jest Swiadomos¢ w tej kwestii.

37 Z ang. naughty - niegrzeczny, niesforny, nieprzyzwoity.

38 Przemoc i konflikty w domu, Komunikat CBOS, nr 48/2019, s. 5, https:/ /www.cbos.
pl/SPISKOM.POL/2019/K_048_19.PDF [dostep: 20.12.2021].

39 Ogdlnopolska diagnoza zjawiska przemocy w rodzinie. Raport Kantar Polska dla Mini-
sterstwa Rodziny, Pracy i Polityki Spolecznej, 2019, https:/ /static.im-g.pl/im/5/26198/
m26198755, WYNIKI-BADANIA.pdf [dostep: 18.12.2021].

40 [bidem.
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POLITYKA

Swoje negatywne spostrzezenia na temat polskiej polityki#! Liroy wy-
razil miedzy innymi w Slebodzie. W utworze tym zauwaza negatywne na-
stroje wymierzone w prezydenta

Dzieni za dniem, ciggle jedno i to samo
Ze prezydent jest do dupy, ze pieniedzy mato%?,

oraz problemy w rzadzie:

Rzad coraz bardziej pojebany
Ciagte wojny na gorze, coraz biedniej na dole®3.

Wedlug autora problemy wladzy wykonawczej bezposrednio nega-
tywnie oddzialuja na obywateli. Przez brak porozumienia pomiedzy rza-
dzacymi krajem, utozsamianymi z ,gora”, cate spoteczeristwo ,na dole”
wiedzie coraz gorsze zycie. Polacy nie doczekali si¢ upragnionej poprawy,
ktoéra obiecywatl upadek komunizmu. Autor ocenia sposéb rzadzenia pan-
stwem i wskazuje patologie systemu:

Korupcja osigga punkt zenitalny [...]

A rzad wcigz wymyéla sobie nowe zabawy
Nowa konstytucja, nowe ustawy

A szary cztowiek jak zawsze w dupe jest bity

Bez pieniedzy i pracy. Ciggle wciska mu swe kity
Rzad demokratycznie przez naréd wybrany

Nie robi zbyt wiele, za to ciggle snuje plany
Szpitale zamykajg, zamykaja przedszkola%4.

Stwierdzenia te dosadnie wyrazaja niezadowolenie Liroya ze stanu
polskiej polityki i relacji miedzy ludZmi a wtadzg. We frazie ,rzad demo-
kratycznie przez naréd wybrany” podkreslony zostal demokratyczny
przebieg wyborow. Okreélenie to mozna odczytywac jako obwinianie spo-
teczenistwa przez rapera. Ludzie Zle i zbyt pochopnie wybrali wladze. Mo-

W 1995 r. Polacy zdofali zaledwie rozgosci¢ sie w nowym ustroju - demokracji.
Od wyboréw z 1989 r. stanowisko premiera zdazylo obja¢ az pie¢ os6b, a wielkimi
krokami zblizaly sie wybory prezydenckie, w ktérych mocnym kandydatem na urzad
piastowany od 1990 roku przez Lecha Walese byl Aleksander Kwasniewski. W roku
wydania Alboomu premierem byl Waldemar Pawlak, a po nim J6zef Oleksy. Ugrupo-
wania wchodzace w sklad rzadu to Sojusz Lewicy Demokratycznej oraz Polskie Stron-
nictwo Ludowe, kierujace sie wartosciami centro-lewicowymi.

42 Liroy, Sleboda.

43 Ibidem.

44 Ibidem.
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ze by¢ takze oskarzeniem wobec wladzy niedzialajacej dla dobra narodu,
ktory zaufal wybranym kandydatom. Refren:

To wlasnie nasza Polska, nowa Rzeczpospolita
Coraz bardziej podzielona, coraz bardziej rozbita%

moéwi o istniejacych w krajach podziatach. Zjednoczenie nie nastgpito na-
wet w sytuacji, w ktérej wreszcie Polakom udato sie wprowadzi¢ ustrdj
demokratyczny i mogli sami decydowac o wlasnym kraju. Wypunktowa-
ne zostaja takze problemy ekonomiczne:

bezrobocie wcigz narasta, coraz trudniej jest przezy¢ [...]

Podwyzki cen, podatki coraz wyzsze

Emerytury i renty za to coraz nizsze [...]
A szary cztowiek jak zwykle w dupe jest bity bez pieniedzy i pracy?e.

Jak wynika z danych Gléwnego Urzedu Statystycznego, bezrobocie
w latach 1990-1993 ciggle rosto i dopiero w 1994 r. zanotowano niewielka
poprawe sytuacji na rynku pracy¥. Poruszone zostalo takze zagadnienie
wolnosci. Raper stwierdzil, ze pomimo powszechnego zapewniania, iz
Polska i Polacy sa wolni, a takze szczesliwi, ciggle dotyczy ich wiele zaka-
z6w i nakazow wplywajacych na m.in. wolnos¢ stowa:

Nie wolno méwic gtosno i dosadnie o seksie
Zle o kosciele i wielu jeszcze®s.

Zarzuty kierowane sg takze w kierunku policji, ktéra ,jak zwykle nie-
winnych ludzi oktada”#°. Raper niejednokrotnie buntuje sie przeciwko tym
zakazom w tekstach swoich utworéw. Przedstawiony przez Liroya obraz
polityki kreuje wizje niestabilnosci i licznych uchybier. Rzadzacy nie sa
w stanie poradzi¢ sobie z trudno$ciami w kraju i zaspokoi¢ potrzeb oby-
wateli. Spoteczeristwo jest mocno spolaryzowane i rozczarowane wlasng
sytuacja bytowa.

Taco Hemingway wydal swoj album w 2020 r. Wspoélczesng sytuacje
kraju® ocenia w wersach:

4 Ibidem.

4 Liroy, Sleboda.

47 Lista bezrobotnych zarejestrowanych w latach 1990-2021, https:/ / stat.gov.pl/obsza-
ry-tematyczne/rynek-pracy/bezrobocie-rejestrowane/liczba-bezrobotnych-zarejestro-
wanych-w-latach-1990-2021,6,1.html [dostep: 12.12.2021].

48 Liroy, Sleboda.

49 Ibidem.

5 Ugrupowania wchodzace w sklad rzadu to Prawo i Sprawiedliwos¢é, Porozu-
mienie i Solidarna Polska reprezentujace prawicowe wartosci. Pierwszy singiel, Polskie
tango, promujacy plyte Jarmark zostal wydany na dzien przed cisza wyborcza przed
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Moj kraj wyszedt z klatki, teraz sie¢ mota
Moim krajem moze rzadzi¢ byle miernota

W moim kraju ta o$wiata to jest ciemnota

Z jednej strony Jarmark, a z drugiej Europa5!.

Klatka stanowi metafore komunistycznej rzeczywistosci, ktérej opusz-
czenie nie poprawilo sytuacji obywateli. Ludzie nie zdofali wypracowac
wzorcOw postepowania wytyczajacych droge do celu i zapewniajacych
sukces. Poruszaja sie bez planu - ,motaja si¢”. Jednoznacznie - jako mier-
nota - oceniona zostata takze wladza. Raper nie ukrywa swojej niecheci do
rzadzacych, ale wskazuje takze nikle zaangazowanie spoteczne Polakéw,
ktoére sprzyja degeneracji wladzy. W Polsce spotykaja sie dwie warstwy -
Europa, czyli Zachéd, oraz Jarmark reprezentujacy pozostalosci po cza-
sach komunistycznych. Mieszaja si¢ one i wspélistnieja. Pomimo uplywu
lat Polacy nie pozbyli sie przyzwyczajen ze starego systemu. Wazny ele-
ment Polskiego tanga stanowi sparafrazowany fragment Katechizmu polskie-
8o dziecka® Wladystawa Belzy.

Kto ty jestes? Polak maty (Polak maty, Polak maty)

Jaki znak tw6j? Torba z biatym (Torba z biatym, torba z bialym)
Gdzie ty mieszkasz? Na strzezonym (Na strzezonym)

W jakim kraju? Tym popierdolonym (Uh)

Czym ta ziemia? To m¢j zamek z piachu (Zamek z piachu)
Czym zdobyta? Propaganda strachu

Czy ja kochasz? Bardzo, méwie szczerze (Méwie szczerze)

A w co wierzysz?

W nic nie wierze33.

Odpowiedzi na pytania opisuja wspélczesnego miodego Polaka. Orzet
bialy wpisany w herb Polski zastapiony zostat ,torba z bialym” a wiec
narkotykami. Bardzo prawdopodobne, ze mowa tutaj o amfetaminie maja-
cej postac bialego proszku. Jak wynika z Raportu o stanie narkomanii w Pol-
sce z 2020 r., narkotykéw uzywa az 10,4% osob w przedziale wiekowym
15-34 lat>%. Nie obowiazuje juz pochodzace z oryginalnego wiersza za-

druga tura wyboréw prezydenckich, w ktérych urzedujacy od 5 lat Andrzej Duda
walczyt o reelekcje. Wspomniany utwor przedstawia fatalng w opinii rapera sytuacje
kraju. Problemy, z ktérymi obecnie boryka sie naréd, wynikaja z kondycji kraju odzie-
dziczonej po PRL. Gdy w latach 90. Polacy mieli wreszcie dostep do zachodnich débr,
wpadli w niepohamowany konsumpcjonizm.

51 Taco Hemingway, Polskie tango.

52 W. Betza, Katechizm polskiego dziecka, Warszawa 1995.

5 Taco Hemingway, Polskie tango.

54 Raport o stanie narkomani w Polsce 2020, https://www.cinn. gov.pl/portal?i
d=105923 [dostep: 11.12.2021].
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mieszkiwanie ,miedzy swymi” wyrazajace poczucie wspdélnotowosci.
Zastapione zostalo checig ochrony przed obcymi, podejrzewanymi o naj-
gorsze rzeczy. Epitet uzyty na opisanie kraju to wulgaryzm , popierdolo-
ny”. Jest negatywny i pokazuje, ze Polska jawi sie obywatelom jako kraj
odbiegajacy od wszelkich cywilizowanych norm. Stalo$¢ ojczystej ziemi
zastapiona zostala nietrwaloscia wyrazona przyréwnaniem do zamku
z piasku. Ciggle napiecia w kraju stanowia zagrozenie dla mocno niepew-
nej juz sytuacji w Polsce. W wierszu Belzy kraj zostaje zdobyty ,krwia
i blizng”, a u Taco Hemingwaya , propaganda strachu”. Nawiazuje to do
wzajemnego nastawiania przeciwko sobie obywateli przez politykow
chcacych dojs¢ do wiladzy. Przekazujac wartosciujace opinie, politycy
wzbudzaja strach w ludziach, ktérzy czesto nie sprawdzaja informacji
i zyja rzeczywistoécia wykreowang przez pseudoautorytety, ktérym ufaja.
Odpowiedz na ostatnie pytanie , A w co wierzysz?” - ,W nic nie wierze”
jest echem wypowiedzi Adasia Miauczyriskiego z Dnia swira® Marka Ko-
terskiego. Te asocjacje nie sa przypadkowe. Film opowiada o mezczyZnie,
ktory dostrzega absurdy w swoim otoczeniu, jednak nie jest w stanie nic
znimi zrobi¢. Ludzie wokél zachowuja sie tak, jakby wszystko byto nor-
malne, cho¢ na takie nie wyglada. Skutkuje to nienawisciag do $wiata ze
strony bohatera. Taco sugeruje tym samym, jak czuje si¢ w Polsce oraz jak
moga czué sie osoby podzielajace jego poglady. Brak wiary w kraj wyra-
zony jest takze w wersach refrenu:

Narodowe barwy mamy jak Santa Claus
I to ma sens, bo przestatem wierzy¢ w Polske dawno3®.

Opowiadana dzieciom legenda o Swietym Mikotaju w biato-czerwo-
nym stroju dodaje zyciu najmlodszych magii i umila okres przedswiatecz-
ny. Dopdki wiara w Mikotaja przynoszacego prezenty jest podtrzymywa-
na, dopéty dziecko wierzy w fascynujacy $wiat basni i podan. Kiedy naj-
mlodsze lata ming, dowiaduje sig, jaka jest prawda. Dziecko, cho¢ w do-
brej wierze, to jednak bylo oszukiwane przez rodzicéw. Poréwnanie Polski
do Swietego Mikolaja, noszacego str6j w kolorach ojczystej flagi, wskazuje
na oszustwa i rozgrywki politykéw, ktérzy nie licza sie z dobrem ogétu.
Konczace utwor:

Tak czy siak - B6g z nami, chuj z wami
Trzy zdrowaski i do przodu - jazda z kurwami5”

55 Dzien Swira, rez. M. Koterski, Polska 2002.
5 Taco Hemingway, Polskie tango.
57 Ibidem.
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to podsumowanie myslenia 0s6b §lepo podazajacych za przyjetymi ideata-
mi. Mylnie utozsamiane sa one z Bogiem i wiarg, ktérych imiona biorg na
sztandary. Zdaniem rapera nie zdaja sobie sprawy, ze krzywdza innych.
,BoOg z nami, chuj z wami” podkresla podziat polityczny i §wiatopogladowy
polskiego spoteczeristwa. Ludzie zawsze my$lg, Ze to oni sa po dobrej stro-
nie i to z nimi jest Bog, na ktérego zawsze mogga liczy¢. Nie potrafia do-
strzec, ze moga nie mie¢ racji. , Trzy zdrowaski” nawiazuja do utworu Antek
Bolestawa Prusa, gdzie antidotum na chorobe Rozalki miato by¢ wsadzenie
dziewczynki do pieca na trzy zdrowaski. Niestety, wiara w zabobony oka-
zala sie dla dziecka tragiczna. Mata Rozalka zmarla z powodu poparzenia,
a trzy zdrowaski staty sie symbolem oglupionego narodu. Kolejny fragment
»Alleluja i do przodu” jest zawotaniem ojca Tadeusza Rydzyka, katolickiego
duchownego i zalozyciela Radia Maryja®, ktéry dla wielu nie odzwierciedla
chrzescijariskiej postawy, a wrecz czesto jej przeczy. Powszechnie kojarzony
jest z wystawnym zyciem i aktywnoscia medialng.

Choc¢ raperzy tworzyli w innych latach, a wspéiczesna im wiadza nale-
zala do przeciwnych obozéw, to nie sposéb nie zauwazyé podobienistw
w wyrazonych w utworach politycznych opiniach artystow. Obaj zwrdcili
uwage na nieskuteczno$¢ rzadu, ktéry mami obywateli obietnicami bez
pokrycia. Obaj zauwazaja tez, Ze to wlasnie obywatele wybrali sobie takich
reprezentantéw. Pomimo uptywu lat negatywne nastawienie wobec wiadzy
w Polsce jest ciggle postawg dominujacg wéréd twoércow rapu. Nie boja sie
oni wskazywac bledéw i ocenia¢ dzialan z zakresu polityki. Zaréwno Liroy,
jak i Taco Hemingway dostrzegaja polaryzacje spoleczeristwa i mocne po-
dzialy wynikajace ze sprzecznosci gtéwnych nurtéw Swiatopogladowych
w danej rzeczywistosci. Polacy lat 90. XX wieku, jak i Polacy lat 20. XXI wie-
ku nie potrafiag prowadzi¢ miedzy soba dialogu. Charakteryzuje ich wiara
we wlasng nieomylnos¢ oraz brak umiejetnosci postawienia sie w sytuacji
osoby majacej odmienne poglady. Przyczyn nieporozumieni i nieumiejetno-
Sci zarzadzania obaj dopatruja sie¢ w minionej, komunistycznej rzeczywisto-
Sci. Ich zdaniem spuscizna po PRL dalej wywiera wplyw na zycie Polakéw.

UZYWKI

Koniec lat 80. oraz lata 90. XX wieku przyniosty w Polsce wysyp nar-
kotykowych grup przestepczych. Mimo ze nasz kraj w biznesie narkoty-
kowym wystepowal wczesniej jedynie jako tranzytowy, to w trakcie

5 P. Gluchowski, J. Hotub, Ojciec Tadeusz Rydzyk. Imperator, Warszawa 2013.
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przemian ustrojowych stat sie chfonnym rynkiem wielu substancji odurza-
jacych®. Spozycie alkoholu w 1995 r. pozostawalo na $rednim poziomie
6,46 litra 100% alkoholu na osobe rocznie®. Wspomnienia o uzywkach na
Alboomie pojawiaja sie kilkakrotnie, majg one zaréwno pozytywny, jak
i negatywny wydzwiek. Do pierwszej grupy mozna zaliczy¢ gléwnie te,
w ktérych raper jest konsumentem substancji, np. stowa , Jot dz, dajmy se
w szyje”®l sg niewyszukang propozycja odurzenia si¢ w celu zabawy.
Utwor Proyekcje astralne, na ktéry skladaja sie powtarzane wielokrotnie
wersy:

Mam projekcje astralne

Omamy wizualne

Mam projekgje astralne

Mam projekcje astralne

wizje seksualne
mam projekcje astralne®?

sugeruje otwarcie umyslu po spozyciu narkotykéw, zapewniajace nie-
ziemskie doznania i zmiane sposobu postrzegania rzeczywistosci.
Negatywne doznania skupiaja sie natomiast gléwnie wokot agresji po

spozyciu substancji odurzajacych: , Ojciec pije, jak pil, dziecko batem chce
wychowac” 6. Wystepujacy goscinnie w utworze Scyzoryk Zajka podkresla,
ze alkoholizm jest chorobg, z ktéra boryka sie wiele os6b. Mowi, ze alko-
hol przyczynia sie¢ do zdegradowania cztowieka i pozbawia go zdrowia
i godnosci®. Teksty rapowe zwracajq takze uwage na obecny w spoteczen-
stwie trend , zapijania probleméw”, odurzania si¢, by zapomnie¢ o klopo-
tach. Liroy mowi o sytuacji, w ktorej alkohol utatwia popelnienie przestep-
stwa - zabicie drugiego czlowieka:

Jeden dobry strzat, potem jedna, druga,

trzecia butelka wédki wypita razem z kumplami

Juz nie pamieta, ze strzelal, juz nie pamieta, Ze zabit
Alkohol to alkohol, pozwala mu zapomnie¢, ze strzelat do cztowieka®s.

5 B. Miedzybrodzki, Narkomania wsrdd polskiej mtodziezy na przetomie lat 70. i 80.
XX wieku, ,,Przeglad Pedagogiczny” 2012, nr 2, s. 1.

60 Srednie roczne spozycie napojow alkoholowych na 1 mieszkarica w litrach w przeliczeniu
na 100% alkohol, https://www.parpa.pl/index.php/badania-i-informacje-statystycz-
ne/statystyki [dostep: 12.12.2021].

61 Liroy, Korrba.

62 Liroy, Proyekcje astralne.

6 Liroy, Ciemna strona.

64 Liroy, Scyzoryk.

65 Liroy, Coraz dalej od rayoo.
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Autor sugeruje, ze bez siegniecia po alkohol trudniej byloby dopuscic¢
sie takich zbrodni ze wzgledu na wyrzuty sumienia, ktére za pomoca
uzywek czlowiek jest w stanie zagluszy¢.

Swoja perspektywa na temat narkotykow i alkoholu Taco Hemingway
dzieli sie w kilku tekstach z omawianej tu plyty. Wspomniany juz wers
»Jaki znak Twdj? Torba z bialym”% przypomina o wysokiej statystyce
uzywania narkotykéw w Polsce. W utworze Szczekoscisk poruszona zostaje
skala problemu korzystania z narkotykéw. Juz sama nazwa nawigzuje do
efektéow spozycia ecstasy, po ktérej czesto wystepuje mocne zaci$niecie
szczeki, z czego osoba bedgca pod wplywem substancji nie zdaje sobie
sprawy. Pracujacy w korporacji Grzegorz, bedac w restauracji, denerwuje
sie na kelnera. W pewnym momencie orientuje sig, Ze:

Na takich jak on wpada w piatki w tych lokalach i to serio przedziwne
Ludzi zréwna tylko trumna i kolejka przed kiblem®7.

»Te lokale” mozna odczyta¢ jako miejsca imprez z dostepem do
narkotykow, w ktérych bawig sie osoby niezaleznie od stanu majatko-
wego. Czesto te same narkotyki spozywaja ludzie zajmujacy skrajnie
odmienne pozycje spoteczne. Odurzanie sie jest tylko ucieczka od trud-
nej sytuacji materialnej, ale takze pozornym relaksem po pracy czy do-
bra zabawa.

Obserwacje dotyczace obecnej sytuacji zostaly ujete w ostatniej
zwrotce:

Dzi$ ziomy sie dziela w kliki wedlug tej specyfiki

Kto lubi wachad, kto lubi spali¢, kto lubi wiecej wypié

Trzezwi siedzg na kwadracie, sa niekompatybilni

Znam ex-épunoéw, ktérzy sie z nudéw bawiag w bodybuilding

Bylem w pierwszej, drugiej, trzeciej grupie, ale nie w czwartej

(nigdy w czwartej)

Nie chcesz biatej grudy? Jestes na liScie czarnej (liscie czarnej)
Chcialbys wejs¢ do klubu? Nie ma Cie na liscie Zadnej

A jezeli nie chcesz wypi¢ wodki, zobacz, nie ma Cie jeszcze bardziejes.

Fragment ilustruje, jak wazng role w spoleczeristwie odgrywaja sub-
stancje odurzajace. Ludzie dzieki nim tworza grupy przyjaciot, a catkowita
abstynencja skutkuje wykluczeniem. Na piedestale nie znajduja sie juz
takie wartosci, jak wspdlne pasje, zainteresowania czy uczucia. Osoby
uzywajace narkotykéw, m.in kokainy czy amfetaminy poprzez wdycha-

6 Taco Hemingway, Polskie tango.
67 Taco Hemingway, Szczekoscisk.
68 Taco Hemingway, POL Smoke.
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nie, marihuany poprzez palenie, czy pijace alkohol nie buduja relacji
z zachowujacymi trzeZwos¢.

Jak raper zauwaza w taricuch I: Kiosk, bohaterce ,troche [...] wstyd, ze
popija czysta”®. Nie jest wiec dla niej problemem samo spozywanie alko-
holu a fakt, Ze nie jest w stanie wypi¢ wodki bez dodatkowego napoju.
Warto nadmieni¢, ze spozycie alkoholu w Polsce ciagle rosnie, w 2020 r.
wyniosto 9,6 litra 100% alkoholu na osobe rocznie?".

Taco Hemingway eksponuje tylko negatywne aspekty korzystania
z uzywek i w pewien sposob ostrzega o skutkach przyjmowania tych sub-
stancji. W tekstach Liroya takze wida¢ wiele negatywoéw, jednak skupione
sg one gléwnie wokét alkoholu, zapewne ze wzgledu na dopiero organi-
zujacy sie sie¢ sprzedazy narkotykéw. W utworach Liroya istnieja tez sy-
gnaly skfonnosci samego rapera do korzystania z alkoholu czy innych
uzywek, wtedy swoje poczynania ocenia juz bardziej pozytywnie i daje na
nie przyzwolenie.

ZAKONCZENIE

Przeszlo ¢wier¢ wieku temu plyta Liroya osiagneta sukces na skale
krajowg, a artysta zdoby! dzieki niej rzesze fanéw. Cho¢ nie brakowato
rowniez krytykéw jego osoby, to zainteresowanie twoérczoscig stanowito
zapowiedZ rozwoju w Polsce importowanego z Zachodu gatunku mu-
zycznego, ktéry budzit w stuchaczach cata game emocji. Przez kolejne lata
rap rozwijal sig, dzielit na kolejne podgatunki oraz style prezentowane
przez konkretnych, prébujacych swoich sit artystow, zyskiwat tez kolej-
nych stuchaczy. Pomimo ¢wieréwiecza dzielacego wydanie dwéch oma-
wianych w pracy albuméw wiele z poruszanych w nich kwestii jest nie-
zwykle podobnych, a artysci, cho¢ postuguja sie innymi srodkami wyrazu,
ostatecznie pragna przekazac¢ odbiorcy podobne opinie i przedstawi¢ swo-
ja wizje rzeczywistosci panujacej w Polsce.

Obaj muzycy dostrzegaja negatywne nastroje panujace w spoteczen-
stwie. Z ich tekstow wylania si¢ obraz wrogo nastawionych wobec siebie
Polakéw. W utworach Liroya mozna zauwazy¢ wiekszy nacisk na brutal-
nos¢ i przemoc fizyczng - napasci, kradzieze czy zabéjstwa. Kraj przed-

0 Taco Hemingway, taricuch I: Kiosk.

70 Srednie roczne spozycie napojow alkoholowych na 1 mieszkarica w litrach w przeliczeniu
na 100% alkohol, https:/ /www.parpa.pl/index.php/badania-i-informacje-statystyczne/
statystyki [dostep: 12.12.2021].
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stawiony przez Taco Hemingwaya charakteryzuje sie gldwnie agresja
stowna czy ztodliwoscig i zgryzliwoscia. Ludzie czesto nie sa w stanie wy-
kaza¢ sie empatia i zyczliwoscia wobec reszty spoleczeristwa, dbajac jedy-
nie o wilasne dobro.

Problemy dotykaja takze rodzine, ktéra powinna zapewniaé bezpie-
czenstwo i stanowi¢ miejsce rozwoju, a zamiast tego boryka sie z drama-
tami, takimi jak m.in. przemoc domowa. Patologia ta, ukrywana i posiada-
jaca przyzwolenie spoleczne, obecna jest w spoleczeristwie do dzis. Pomi-
mo powstawania kolejnych organizacji i przeprowadzania akcji podnosza-
cych swiadomos¢ Polacy borykaja sie z problemem przemocy, ktéry we-
dlug wielu os6b nadal jest tuszowany i bezposrednio wptywa na codzien-
na tragedie ofiar. Zaréwno Taco, jak i Liroy podkreslaja destrukcyjny cha-
rakter przemocy i nie szczedzg krytyki sprawcom.

Niezwykle ciekawe sa obserwacje dotyczace sfery polityki. Na Alboo-
mie, jak i na Jarmarku jest ona krytykowana. Bledy politykow sa bezlitoénie
wytykane, a zarzuty stawiane bezposrednio. Warto jednak zauwazy¢, ze
artysci kwestionuja postepowanie opcji politycznych, z ktérymi sie nie
identyfikuja. Bedaca wyrazem buntu muzyka rap gtosno i bezpardonowo
podkresla niezadowolenie z obecnej rzeczywistosci politycznej. Wedlug
Taco Hemingwaya powielane zostaja bledy, ktére dostrzegt 25 lat wcze-
$niej Liroy. Polska wtadza nie zdotala wyzby¢ sie wpojonych w czasach
PRL ztych nawykéw, a obywatele nie sg politycznie Swiadomi.

Cho¢ uzywki skrytykowane zostaly przez obu artystéw, to u Liroya
dostaly swego rodzaju taryfe ulgowa. Raper nie krytykuje siebie za stoso-
wanie substancji odurzajacych, stanowia one dla niego element zabawy
irozrywki. Artysci zauwazaja szkodliwy i niebezpieczny wpltyw uzywek
na spoteczenistwo, ktére boryka sie z problemem narkotykéw (Jarmark)
i alkoholu (Alboom).

Tworczos¢ obu raperéw mozna analizowac z perspektywy wielu funkgji,
jakie pelni w zyciu cztowieka muzyka, jednak najwazniejsza dla podejmowa-
nego zagadnienia jest funkcja komunikacyjna. To dzieki tekstom wybrzmie-
wajacym na hip-hopowych bitach raperzy moga zaprezentowaé odbiorcom
swoje postrzeganie otaczajacego ich $wiata. Rap, ktory gromadzi wielka rze-
sze fanéw, $mialo mozna uzna¢ za wytwor kultury popularnej. O jej prze-
moznym wplywie pisat juz wiele lat temu Umberto Eco. Wloski semiotyk
zaznaczal, ze kultura popularna jest dla odbiorcow wazna, a przez tatwa
i powszechng dostepnos¢ wszechobecna. To wlasnie dlatego proby jej inter-
pretowania, odkrywania sensu, jaki stara sie przekazac, sa niezwykle istotne.
Liroy, spogladajac z perspektywy czlowieka dorastajacego w systemie komu-
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nistycznym i pierwszych lat transformacji ustrojowej, dostrzega w Polsce lat
90. XX wieku wiele negatywnych zjawisk. Taco wspomina réwniez o dzie-
dzictwie PRL, lokujac w tamtym okresie przyczyny wielu probleméw, jednak
koncentruje sie przede wszystkim na ich wplywie na dzisiejszg Polske. Z po-
réwnania tekstow tych dwoéch muzykéw wynika, ze mimo uplywu czasu
w spadku po PRL pozostato wiele takich nierozwigzanych kwestii.

Osobnym problemem jest stosowanie licznych wulgaryzmoéw w cyto-
wanych tekstach. Przyczyn nalezy upatrywaé w srodowisku blokowisk,
z ktérego wywodza sie lub do ktérego wstapili i ktére wspottworza ich
autorzy. Zdarza sie, ze cztonkowie tego srodowiska popadaja w konflikt
z prawem. Powszechnym zwyczajem jest zwigzane z tym komunikowanie
sie¢ za pomoca wulgarnego jezyka, ktéry przenika do tekstow z gatunku
rap, dla ktérych charakterystyczna jest leksyka wyrazajaca negatywne
emocje. W przytaczanych tekstach dominuje zatem slownictwo potoczne,
wulgarne czy nawet obelzywe, a takze zapozyczenia z jezyka angielskiego.
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Contemporary Socio-Political Reality in the Texts of Polish Rap
Abstract

The article concerns the image of Poland in the texts of contemporary rap. This
music genre came from the West in the 1980s and was adapted gaining fans and enter-
ing the Polish music mainstream. The text refers to the analysis of the albums "Alboom"
by Liroy and "Jarmark" by Taco Hemingway. The main aim of the work was to analyze
and compare the works of both artists working 25 years apart. For the purposes of the
work, the socio-political reality presented by the artists was divided into the following
categories: society, family, politics, and drugs against which the works were compared.
Despite the passage of time and the use of other means of expression by artists, many
of the issues they present are remarkably similar. Liroy, looking from the perspective of
the 1990s, talks about problems that Taco Hemingway also sees after a quarter of
a century. The author sees their cause in the persistence of the cultural moral norms of
Poles (as well as in the heirloom after the Polish People's Republic).

Keywords: Polish rap, Polish society, popular music, popular culture
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Gnieznietiska Szkota Wyzsza Milenium w Gnieznie

ROLA MUZYKI W SPOEECZENSTWIE,
JEJ ASPEKTY SOCJOLOGICZNE I PSYCHOLOGICZNE

Podejmowane w literaturze nauk psychologicznych, pedagogicznych,
socjologicznych proby zdefiniowania muzyki sklaniajag do wniosku, ze
muzyka jest jedna z najsubtelniejszych wartosci, jakie cztowiek prébowat
opisac i z jakimi ma do czynienia. Muzyka nieodlacznie towarzyszy czto-
wiekowi od zamierzchlych czaséw, wpisujac sie w tradycje uroczystego
podkreslania niecodziennych wydarzen, a takze w sfere zycia codzienne-
go. Medrcy poszukiwali w muzyce pryncypalnych wartosci boskich, wy-
chowawczych, uzdrawiajacych, przypisujac jej cechy doskonatosci, ktére
uszlachetniajg i dostarczaja wielu wyjatkowych cnét!. W kazdej kulturze
muzyka towarzyszyla i towarzyszy czlowiekowi, oddzialuje na niego
swymi naturalnymi dZwiekami, jest tlem jego dzialania i tworzeniaZ.

SPOLECZNE ASPEKTY MUZYKI

Od wielu stuleci muzyka wlaczona byta w sfere edukacji dzieci i mto-
dziezy z racji jej wielorakich waloréw i potrzeb spoteczeristwa. Dwudzie-
sty wiek przyniést rozkwit badan nad znaczeniem muzyki w zyciu czlto-
wieka. Sprzyjal temu réwniez rozwoéj obywatelskich koncepcji wycho-
waweczych, ktorych celem jest wychowanie pokolenia ludzi o rozwinietej
indywidualnoéci, ludzi pomystowych, o szerokich potrzebach kultural-
nych, z fantazjg i pozytywnymi cechami determinujacymi nawigzywanie
kontaktéw spotecznych.

A. Silbermann opisal muzyke jako zjawisko spoteczne bedace forma
dziatania oraz komunikowania sie ludzi. W tym akcie komunikacji bierze
udzial kompozytor, interpretator oraz stuchacz. Oczywiscie podejicie takie

1 W.E. Sacher, Pedagogika muzyki. Teoretyczne podstawy powszechnego ksztatcenia mu-
zycznego, Wydawnictwo Impuls, Krakéw 2012, s. 17-20.

2 B. Jabtonska, Socjologia muzyki, Wydawnictwo Naukowe Scholar, Warszawa
2014, s. 18.
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zaklada, Zze muzyka jest aktem tworzenia dla odbiorcy, a nie samemu so-
bie, aby zaspokoic¢ akt kreacji. B. Jabloriska akcentuje spoteczny charakter
muzyki. Muzyka jest bowiem elementem kultury, ujmuje, przekazuje,
pomaga interpretowac¢ wartosci, tresci, znaczenia. Muzyka uaktywnia
interakcje spoteczne, nadajac charakter komunikowaniu sie ludzi. Wokot
muzyki spoleczeristwo wypracowuje zasady i normy, wzory dzialania
zwigzane z tworzeniem, odbiorem, przekazem, odtwarzaniem muzyki.
Jest ona determinowana zmianami spotecznymi i kulturowymi. Spoteczny
charakter muzyki pozwala wyodrebni¢ funkgje, jakie odgrywa ona w spo-
teczenistwie, mianowicie funkcje komunikacyjng, tozsamosciowg, integra-
cyjng, uzytkowa, ludyczng, ekonomiczng, polityczna*.

Muzyka stanowi noénik znaczen, tresci, wartosci estetycznych, ktore
w okreslony sposob sa interpretowane w konkretnych realiach spoteczno-
kulturowych. A. Kloskowska okresla muzyke jako efekt ludzkiej dziatalnosci
o znaczeniu nadanym w procesie symbolizowania®. Muzyka jest dziedzing
mozliwa do zinterpretowania w kazdym miejscu, niezaleznie od kultury
i czasu, poziomu rozwoju spoleczenistwa. Z drugiej strony cecha uniwersalno-
ci wigze sie ze znaczeniem muzyki dla spoleczeristwa, w ktérym jest two-
rzona, stanowi bowiem o jego normach, wartosciach, zwyczajach, pamieci
spoteczno-muzycznej. Ma ona okreélone znaczenie dla tworcy, jest jednocze-
$nie aktem odbieranym przez stuchacza, stajac sie przez to aktem komuniko-
wania sie o nadanej funkgji estetycznej. W akcie tym objawia sie zatem co
najmniej kilka znaczeri muzykié. Poszukiwanie w dyskursie definicji muzyki
sprowadza si¢ do okreslenia jej charakteru i roli w Zyciu spoteczeristwa i jed-
nostki. Istnieje zgodnos¢ co do spotecznego charakteru muzyki, poniewaz jej
wartos$¢ powstaje w procesie tworzenia kontekstu spolecznego dzieta”.

S. Ossowski okreslit muzyke jako wieziotwoérczy przejaw ludzkiej
dziatalnosci, umozliwiajacy porozumienie pomiedzy twoérca, nadawcy,
a odbiorca. Z racji tego o muzyce mozna moéwic jako o interakcji spotecz-
nej, Zrédle kreowania harmonii, wspé6izycia, wiezi emocjonalnychs. Istnieja

3 A. Silbermann [za:] B. Jabtoriska, O spofecznym charakterze muzyki, Szkic socjolo-
giczny, ,Pogranicze. Studia spoteczne” 2018, nr 34, s. 114.

4 B. Jabloniska, O spofecznym..., s. 114-115.

5 A. Ktoskowska, Spoteczne ramy kultury. Monografia socjologiczna, Paristwowe Wy-
dawnictwa Naukowe, Warszawa 1972, s. 20.

6 M. Flis, W. Klimczyk, Brzmienia kultury. Wyobraznia muzyczna w naukach o kultu-
rze, ,Kultura Wspélczesna” 2017, nr 3(96), s. 136.

7 Ibidem, s. 137.

8 S. Ossowski, U podstaw estetyki, Paristwowe Wydawnictwa Naukowe, Warszawa
1966, s. 346.
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wypracowane spolecznie normy zachowania si¢ w sytuacjach zwigzanych
z muzyka, co wskazuje na jej funkcje socjalizacyjne.

Muzyka uczestniczy w tworzeniu struktury spotecznej. Odnosi sie to do
poziomu rozumienia i dostrzegania muzyki, jej dostepnosci i odbioru przez
rézne warstwy spoteczne. Przed rewolucja cyfrowa stuchanie muzyki byto
zarezerwowane dla elity finansowej na koncertach i waznych wydarzeniach
muzycznych. Obecnie kazdy ma mozliwos¢ stuchania muzyki z uwagi na
dostep cyfrowy do dziel, ale nadal jest to czynnik ujawniajacy dysproporcje
spoleczne ze wzgledu na wypracowane preferencje okreslonych warstw spo-
lecznych w zakresie percepcji muzyki®.

Muzyka jest dzietem kultury spotecznej, w zwigzku z czym stanowi
relacje komunikowania sie. Podczas komunikowania sie zachodza interak-
cje spoteczne, wobec czego K. Pietras dostrzega w muzyce potencjat ich
kreowania. Muzyczne dzielo jest osrodkiem wiezéw i stosunkéw spotecz-
nych pomiedzy odbiorca a twoérca, a takze pomiedzy odbiorcami tworza-
cymi subkultury stuchaczy o okreslonej tozsamosci spoleczno-muzycz-
nejl%. Muzyka zatem oddziatuje na pojedynczych ludzi, ale tworzy wspol-
note poprzez swoja funkcje integracyjna, wplywa na odbiér uczuciowy,
kreuje poczucie wspolnoty, jednosci pod wzgledem historycznym, geogra-
ficznym, psychologicznym, spolecznym, kulturowym?!.

Kazdy utwér muzyczny podlega okreSlonym zasadom i regutom mu-
zycznym, bez ktérych nie stanowilby integralnej catosci, tylko byl zlepkiem
przypadkowo dobranych dzwiekéw. Wypracowane metodycznie uklady
dzwiekow, interwaléw, stanowig kompozycje podlegta regutom muzycz-
nym. Zasady muzyczne nie s jedynymi wytycznymi pozwalajacymi spetnié
warunek przekazu spotecznego dzieta muzycznego. Istnieja tez reguty do-
tyczace sytuacji stuchania utworu, stanowigce spoleczny kontekst muzyki.
Zalezne jest to od gatunku, przeznaczenia, miejsca stuchanego utworu. Za-
sady spoteczne odbioru muzyki stanowia swoiste medium porozumiewania
sie ludzi, przekraczania granic i barier spolecznych.

B. Jabloriska okresla wiele innych funkcji muzyki spetniajacych spo-
teczne potrzeby. Muzyka jest uzywana w celach politycznych dla pozy-
skiwania elektoratu. W reklamach wyzyskuje sie jej funkcje perswazyjna,
marketingowa czy mobilizacyjng, a tuz za nig stoi spelnianie zadan eko-

9 E. Koffin, Muzyka wokét nas. Studium przeobrazen recepcji muzyki w dobie elektro-
nicznych srodkow jej przekazywania, Wroctaw 2012, s. 74-75.

10 K. Pietras, Odbiorca oddziatuje na wykonawce [w:] Psychologia muzyki. Pomiedzy wy-
konawcq a odbiorcg, red. J. Kaleniska-Rodzaj, R. Lawendowski, Gdarisk 2015, s. 41.

115, Ossowski, op. cit., s. 345.
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nomicznych. Funkgja religijna muzyki zauwazalna jest w rytuale kazdej
religii. Niewatpliwie muzyka ma tez funkcje edukacyjna poprzez wpltyw
na ksztaltowanie osobowosci pokoleri oraz spoteczenstw. Zaspokajanie
potrzeb emocjonalnych i relaksacyjnych przez muzyke ujawnia jej funkcje
rozrywkowg, relaksacyjng!2.

ZASTOSOWANIE MUZYKI

Wplywy muzyki w obszarze egzystencji spolecznej nie pozostaja bez
znaczenia dla jednostki. Muzyka ulatwia uczenie sie, komunikowanie, uze-
wnetrznianie uczu¢ i potrzeb. Stuzy koncentracji fizycznej, emocjonalnej,
poznawczej, pozwala na mobilizacje potencjalu czlowieka, w zwigzku
z czym sprzyja polepszaniu jakosci zycia. Dzieki tym wlasciwosciom znajdu-
je zastosowanie w leczeniu zaburzeri somatycznych ischorzeri psychicz-
nych!3. Muzykoterapia bazuje na wartosciach estetycznych dzieta muzycz-
nego. Jest to forma leczenia poprzez uruchomienie odpowiednio zaprojek-
towanego procesu wykorzystujagcego muzyke. Forma ta wspomaga uczenie
sie pacjentéw, ulatwia im komunikacje, pomaga w osiggnieciu integracji
intrapersonalnej i interpersonalnej'4. Stan zdrowia czlowieka jest scisle uza-
lezniony od jego stanu psychicznego, a muzyka tagodzi stany napiecia uczu-
ciowego i nadaktywnos$¢ systemu nerwowego?®.

Ze wzgledu na tatwos¢ w odbiorze i podatnos¢ pacjentéw na Swiat
dzwiekéw muzyka ma szerokie zastosowanie w terapii i dorostych,
i dzieci, a nawet pacjentéw z uszkodzeniami mézgu. Leczeniem muzyka
obejmuje si¢ pacjentow w kazdym wieku. Wyjatkowa sita oddziatywania
muzyki na sfere emocjonalna wykorzystywana jest w ksztaltowaniu po-
staw i nastawien. Jezyk, jakim postuguje sie muzyka, pozwala na swobode
w interpretacji, wyrazaniu swoich stanéw uczuciowych. Utwory muzycz-
ne niosa ze soba tadunek emocjonalny, dzieki czemu stanowia pomost
komunikacyjny dla pacjenta’®. Ze wzgledu na umozliwienie niewerbalne-

12 B. Jabloniska, O spofecznym..., s. 126.

13 A. Janicki, Muzyka w lecznictwie psychiatrycznym, ,Zeszyty Naukowe PWSM we
Wroctawiu” 1983, nr 34, s. 8-9.

14 W. Strzelecki, Terapeutyczne zastosowanie muzyki [w:] Psychologia w naukach me-
dycznych, red. M. Cybulski, W. Strzelecki, Wydawnictwo Naukowe Uniwersytetu Me-
dycznego im. Karola Marcinkowskiego, Poznar 2010, s. 105.

15 J. Wierszytowski, Psychologia muzyki, Panstwowe Wydawnictwa Naukowe,
Warszawa 1981, s. 266.

16 T. Natanson, Programowanie muzyki terapeutycznej. Zarys podstaw teoretycznych,
Wydawnictwo Akademii Muzycznej, Wroctaw 1990, s. 115-116.
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go kontaktu muzyka znajduje zastosowanie w terapii dzieci autystycz-
nych, dzieci z uszkodzeniami moézgu, niewidomych, sparalizowanych,
z porazeniami, z dysfunkcjami mowy. To nieoceniona wartos¢ muzyki ze
wzgledu na mozliwo$¢ ominiecia farmakologii. Wysokie preferencje mu-
zyczne przejawiajg dzieci z uposledzeniami gltebokimi, co pozwala na bu-
dowanie kontaktu z nimi'”.

PSYCHOLOGICZNE ASPEKTY MUZYKI

Rola muzyki wykorzystywanej w muzykoterapii sprowadza sie¢ nie
tylko do leczenia. Ma ona szerokie zastosowanie w edukacji w zakresie
pedagogiki przedszkolnej, wczesnoszkolnej, specjalnej, opiekuriczej. Ak-
tywne stuchanie muzyki rozwija zdolnosci artystyczne, wzmacnia spo-
teczny potencjal jednostki, uaktywnia potencjal twoérczy, dostarcza boga-
tych przezy¢ i doswiadczen jednostkowych i spotecznych, uwrazliwia na
piekno, wplywa na funkcjonowanie spoteczne. Edukacyjna rola muzyki
stwarza tez mozliwosci usprawniania wszystkich zmystéw, percepcji po-
znawczej, wyciszania niepozadanych zachowan destrukcyjnych, agresyw-
nych, nadpobudliwych. Wzmacnia réwniez autopercepcje, samooceneg,
a wiec muzyka wplywa na budowanie tozsamosci i postaw. Muzyka sta-
nowi tez medium rozpoznawania stanéw emocjonalnych pacjentéw. Sam
wybér instrumentu obrazuje potrzeby i nagromadzenia napieé¢, symboli-
zuje problemy pacjenta. Muzyka odgrywa wiec role diagnozujaca oraz
pozwala na wyrazanie siebie w niekonwencjonalny sposob!®.

A. Gorniok-Naglik wartosci wychowawczych muzyki upatruje
w ksztaltowaniu umiejetnosci stuchania, rozumienia siebie, nauce oby-
czajow, doskonaleniu kultury muzycznej oraz smaku muzycznego. Mu-
zyka wplywa na rozwoj zainteresowan, budzenie sympatii do innych
ludzi, wspomaga rozwijanie wiezi grupowych, samodzielnosci, pamieci,
motywacji do wypowiadania sie, do aktywnosci, do pracy. Autorka pod-
kresla réwniez wplyw muzyki na budowanie indywidualnosci, ksztal-
towanie pozytywnych cech charakteru, na wszechstronny rozwéj oso-
bowosci, ktéra przejawia sie w samodzielnosci dziatania i w podejmo-
wanych inicjatywach?.

17 W. Strzelecki, op. cit., s. 115.

18 Ibidem, s. 116.

19 A. Gorniok-Naglik, Muzyka a rozwdj matego dziecka [w:] Dziecko w Swiecie muzyki,
red. B. Dymara, Oficyna Wydawnicza Impuls, Krakéw 2000, s. 64-66.
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W dyskursie na temat roli muzyki w zyciu czlowieka pojawiaja sie
watki dotyczace wartosci, jakie niesie ze soba edukacja muzyczna. H. Ba-
linska uwaza, ze aktywnos¢ muzyczna i ksztaltowanie percepcji muzycz-
nej maja wplyw na rozwdj poznawczych struktur mézgowych. Dzieci
i mlodziez ucza sie na lekcjach muzyki szybkosci reagowania, spostrzega-
nia, pamieci, wyobrazen. Rozwijaja umiejetnos¢ analizy i syntezy myslo-
wej oraz myslenie dywergencyjne. Autorka podkresla réwniez znaczenie
muzyki w rozwoju fizycznym i emocjonalnym dziecka oraz w zréwnowa-
zonym rozwoju psychicznym?2.

A. Nogaj docenila edukacje muzyczng dziecka jako sprzyjajaca uwraz-
liwieniu na muzyke podczas budowania pozamuzycznych kompetenciji.
Jej zdaniem edukacja muzyczna przyczynia sie do zapewnienia dziecku
wszechstronnego rozwoju, poszerzenia zdolnosci technicznych, stucho-
wych, ksztaltowania cech osobowosci, odpornosci psychicznej, budowania
realistycznej samooceny. W zajeciach z edukacji muzycznej dostrzega po-
tencjal poszerzania kompetencji spolecznych dziecka, stabilizacji tozsamo-
Sci, okreélania kompetencji spolecznych, poznawania standardéw zacho-
wania, ksztattowania poczucia wilasnej wartosci?!.

M. Zylinska podjela sig analizy badan nad fizjologia mézgu czlowieka,
ktoéry zdecydowanie lepiej rozwija sie i dziala efektywniej, jesli poddany
jest edukacji muzycznej, w ramach ktérej uczen ma mozliwos¢ Spiewu,
tafica, rytmizowania, gry na instrumencie. Nie musi by¢ to edukacja
w szkole artystycznej, aby widoczne byly skuteczne zmiany w moézgu.
Kazda muzyka i aktywnos¢ z nig zwigzana dziala odstresowujaco, tagodzi
napiecia somatyczne i psychiczne czlowieka, powodujac wydzielanie sub-
stancji odpowiedzialnych za dobre samopoczucie, wlaéciwe nastawienie
do ludzi i zycia, motywacje do podejmowania dzialann w spoleczenstwie
iintegrowania si¢ z nim?2. Muzyka ma bezposredni wplyw na poziom
rozwoju moézgu i jakos¢ jego funkcjonowania bez wzgledu na uzdolnienia
muzyczne i preferencje cztowieka. Aktywnos¢ polegajaca na statym kon-
takcie z muzyka wspiera rozw6j kazdego cztowieka?.

Muzyka jest dziedzing najsilniej oddzialujaca na psychofizyczna
sfere czlowieka. Badania donosza, ze ma ona wplyw na somatyczne

20 H. Baliniska, Moje dziecko - dobry uczeri, Wydawnictwa Szkolne i Pedagogiczne,
Warszawa 1984, s. 121-124.

21 A. Nogaj, Psychologiczny portret matego muzyka, Wydawnictwo CENSA, Warsza-
wa 2013, s. 45-46.

22 M. Zyliﬁska, Muzyka w mozgu, Wydawnictwo CENSA, Warszawa 2013,
5. 25-26.

23 Ibidem, s. 28.
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funkcjonowanie ciata ludzkiego, stymuluje metabolizm, wplywa na regu-
lacje oddechu, wzmacnia percepcje, napiecie miesni, wplywa na cisnienie
oraz krazenie krwi, na energie mieéni, obnizajac prég dla bodzcéow czu-
ciowych?4. Stwierdzono réwniez aktywizacje pétkul mézgowych podczas
stuchania i tworzenia muzyki. Stymulacja muzyczna rozwija procesy po-
znawcze czlowieka, przekladajac sie na zmiany w neurofizjologicznym
funkcjonowaniu moézgu, wplywajac na uelastycznienie wybranych jego
funkgcji. Nie bez znaczenia pozostaje wplyw muzyki na nastréj i stan emo-
cjonalny stuchacza. Muzyka usprawnia pamieé, a wiec réwniez przyspie-
sza uczenie si¢, utrwalanie przyswajanych tresci, aktywizuje myslenie,
wyobrazenia i doznania kinestetyczne?.

Niewatpliwie muzyka oddzialuje najsilniej na sfere doznan artystycz-
nych, ale nie pozostaje tez bez wplywu na czynnosci somatyczne oraz psy-
chiczne czlowieka. Czltowiek, wykonujac zadania poznawcze, czesto wspo-
maga sie stuchaniem muzyki. Dzieci i mlodziez wyznaja, Ze stuchajg muzy-
ki podczas uczenia sie. Wykorzystuja ja rowniez jako tlo do wykonywania
réznorodnych prac domowych. Udowodniono, ze kontekst muzyczny uta-
twia zapamietywanie, a odtwarzanie treSci pamieciowych jest skuteczniej-
sze, jesli ten sam motyw muzyczny pojawia sie w trakcie czynnosci zapa-
mietywania i odtwarzania. Odkryto réwniez skuteczno$¢ oddziatywania
muzyki na wzrost skupienia uwagi. Ze wszystkich sztuk pieknych przeja-
wiajacych sie w naszej kulturze aktywnos¢ muzyczna ma wyjatkowa wia-
snos$¢ spotecznego charakteru. Niezaleznie od bogactwa form, w jakich
przejawia sie w aktywnosci czlowieka, wytwarza aure pogodna, radosna,
pozytywnie odbierang przez ludzi, niezaleznie od wieku, statusu, zaintere-
sowan. Stanowi katalizator kontaktow i relacji spotecznych, poprzez co za-
spokaja jedna z najwazniejszych potrzeb cztowieka, jaka jest potrzeba przy-
naleznosci spotecznej i poczucia bezpieczenistwa.
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The Role of Music in Society, its Sociological and Psychological Aspects
Abstract

Music is a universal good for every person and for every society. The article focus-
es on the search and analysis of the role of music for society and a human being as
a social being. Through contact with music, each individual develops positive qualities,
cognitive properties, brain functions, builds his own identity and enriches his personal-
ity. Each musical activity generates communication and educational situations. Music
also plays its role in treatment, finding applications in diagnostics and therapy. The
aim of the article is to present the sociological and psychological aspects of music.

Keywords: music, social character of music, psychological aspect of music, commu-
nicative, relaxing, socializing, educational and therapeutic functions
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ROLA SCHEMATOW I ARCHETYPOW MUZYCZNYCH
W KREOWANIU WSPOLCZESNE]
REKLAMY TELEWIZY]JNE]

W SWIETLE AUTORSKICH BADAN

WSTEP

Reklama telewizyjna w czasach preznie rozwijajacego sie spoteczen-
stwa konsumpcyjnego jest jednym z gléwnych instrumentéw wywierania
wplywu na odbiorce. Dysponuje ona niezwykla sita perswazji, dlatego jest
tak chetnie wykorzystywana w marketingu. Sklada sie z trzech elemen-
tow: obrazu, stowa i dZzwieku. Wtasnie ten ostatni komponent, czyli war-
stwa muzyczna, jest najczesciej marginalizowany w literaturze podmiotu.

Celem niniejszego artykutu jest uzyskanie odpowiedzi na pytania do-
tyczace funkcji muzyki w reklamie telewizyjnej, a takze roli schematow
i archetypéw muzycznych w kreowaniu wspoétczesnych spotéw audiowi-
zualnych. W tym celu zostanie tu przedstawiona synteza literatury z po-
granicza psychologii muzyki, komunikowania spotecznego i marketingu.
Ponadto zostang zdefiniowane takie pojecia, jak archetyp i schemat mu-
zyczny, a takze opisana specyfika reklamy telewizyjnej i wyjasnione zjawi-
sko percepcji muzycznej. Nastepnie beda zaprezentowane wyniki badania
ankietowego przeprowadzonego na podstawie 200 kwestionariuszy,
w ktorych respondenci odpowiadali na pytania dotyczace dwéch reklam
telewizyjnych: Dolce & Gabbana oraz Under Armour. Co istotne, ankieto-
wani na samym poczatku odpowiadali na pytania zwigzane z samgq Sciez-
ka dzwiekowsq, dopiero p6zniej mieli mozliwos¢ odtworzenia kompletnej
reklamy. Zabieg ten miat wplyna¢ na jak najwieksza autentycznosc i nieza-
leznos¢ badania.
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W ostatniej dekadzie w polskiej muzykologii badania z zakresu zastoso-
wania muzyki w marketingu prowadza m.in. Anna Cwiklifiska! czy Sylwia
Makomaska?, ktéra oprocz oryginalnych wilasnych analiz prezentuje podsu-
mowanie niezwykle bogatych zagranicznych poszukiwan w tym zakresie.

PERCEPCJA MUZYKI

Percepcja, czyli spostrzeganie, jest ,podstawowym ogniwem naszych
procesdw poznawczych (obok myslenia, pamieci, mowy i uczenia sie),
dzieki ktérym uzyskujemy orientacje w otoczeniu, poznajemy je i mozemy
w nim skutecznie dziata¢”3. Predyspozycje stuchacza, ktére wplywaja na
ostateczny ksztalt percepcji, mozna podzieli¢ na dwie grupy: uwarunko-
wania psychosensoryczne i poznawczo-osobowosciowe.

Uwarunkowania psychosensoryczne lacza sie bezposrednio z funkcjo-
nowaniem systemu sluchowego. Przyktadem takiego uwarunkowania jest
zdolnos¢ ludzkiego systemu stuchowego do zlokalizowania Zrédia dzwie-
ku w przestrzeni czy wydzielenia ze ztozonej fali akustycznej fal sklado-
wych. Indywidualne uwarunkowania psychosensoryczne opisuja takze
réznice indywidualne miedzy ludzmi w zakresie percepcji stuchowej, po-
niewaz kazdy czlowiek ma inng czuloé¢ na wysokos¢, glosnosé, barwe
i czas trwania dZzwieku.

Uwarunkowania osobowosciowe sa Sci$le powigzane z indywidu-
alnym systemem wartosci czlowieka, jego upodobaniami, emocjami i mo-
tywacjami. Z perspektywy tematu tego artykulu najbardziej interesujace sa
jednak uwarunkowania poznawczo-osobowosciowe. Odwotuja sie
one do wiedzy, doswiadczen, intelektu, zainteresowan i potrzeb czto-
wieka. To dzigki tym uwarunkowaniom mozliwe jest stworzenie sku-
tecznej reklamy telewizyjnej, korzystajacej z szerokich mozliwoéci, ja-
kim dysponuje muzyka. Uwarunkowania poznawcze maja dwa wy-

1 A. Cwiklinska, Konwergencja muzyki i reklamy. Istota i znaczenie muzyki w telewizyj-
nym spocie reklamowym [w:] Przedsigbiorstwo i zarzqdzanie, t. XV, z. 4, cz. I: Komunikacja
marketingowa we wspétczesnych dziataniach prowizerunkowych, red. M. Debski, A. Jupo-
wicz-Ginalska, £6dz 2014, s. 187-197.

2 S. Makomaska, Muzyka na peryferiach uwagi. Od ,,musige d’ameublement” do audio-
marketingu, Warszawa 2021.

3 A. Jordan-Szymariska, Percepcja muzyki [w:] Wybrane zagadnienia z psychologii mu-
zyki, red. M. Manturzewska, H. Kotarska, Warszawa 1990, s. 120.

4 Ibidem, s. 123.
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miary: procesualny i strukturalny. Oba te wymiary wzajemnie na siebie
wplywaja®.

Aspekt procesualny odwoluje sie do stanu naszej uwagi podczas
stuchania muzyki. Zdajemy sobie sprawe, ze mozemy stucha¢ muzyki
»jednym uchem”, jednoczesnie poswiecajac sie innym czynnoéciom. Na
nasze zaangazowanie podczas stuchania wplywaja dwa aspekty: znajo-
mos¢ utworu i jego prostota. Im utwor jest nam bardziej znany i prostszy,
tym mniej poswiecamy uwagi na jego percepcje. Nalezy réwniez zazna-
czy¢, ze spostrzeganie moze odbywac sie poza kontrola uwagi lub przy jej
minimalnym udziale. Przykladem takiego zjawiska jest stuchanie muzyki
na obrzezach naszej Swiadomosci, gdy doznania dzwiekowe staja sie bez-
barwnym tlem tego, na czym skupiamy nasza uwage.

Aspekt strukturalny wigze sie bezposrednio ze strukturami po-
znawczymi. Wyrézniamy dwie formy struktur poznawczych: reprezenta-
cje epizodéw i schematy poznawcze. Reprezentacje epizodéw sa to zapa-
mietane przez nas konkretne zjawiska, czyli np. utrwalone w pamieci mo-
tywy, fragmenty czy utwory muzyczne. Sa to doktadnie odzwierciedlone
zjawiska i zdarzenia muzyczne doswiadczone przez stuchacza. Schematy
poznawcze natomiast okreslaja podobieristwa miedzy zestawionymi zja-
wiskami. Schemat taki sklada si¢ z rdzenia i granic podobiefistwa. Stu-
chacz wyznacza sobie pewien prototyp, do ktérego poréwnuje inne zjawi-
ska muzyczne, i jest w stanie oceni¢ skale ich podobieristwa. Schematy
poznawcze powstaja na skutek ostuchania®.

EMOCJE WYWOLYWANE PRZEZ MUZYKE

Nastroj, w jakim sie znajdujemy, i emocje, jakie w danej chwili nam
towarzysza, maja ogromny wplyw na postrzeganie i wyobrazanie otacza-
jacego nas $wiata. W Swiecie tym nasza uwage usilnie stara sie¢ zdoby¢
reklama telewizyjna, ktérej fundamentalnym i nieodlacznym elementem
jest warstwa dzwiekowa. Warto zatem rozwazy¢, jak emocje wywolywane
przez muzyke w komunikacie reklamowym moga wplywaé na podejmo-
wane przez nas decyzje zakupowe.

Na wstepie dobrze jest uswiadomié¢ sobie réznice miedzy nastrojem
a emocjami, poniewaz czesto te terminy w literaturze podmiotu sg ze soba

5 Ibidem, s. 124.
6 Ibidem, s. 125-128.
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utozsamiane. Jak wskazuje Leonard Meyer, cytujac Welda, ,emocja jest
chwilowa i przelotna; nastréj stosunkowo dlugotrwaly i niezmienny”7.

Znaczenie emocji w muzyce ma co najmniej dwa aspekty. Muzyka
moze mie¢ znaczenie funkcjonalne, co oznacza, ze pelni rézne funkcje
w zyciu czlowieka. Muzyka moze tez mie¢ znaczenie semantyczne, co
oznacza, ze pewien fragment muzyczny zawiera okreslone przestanie
znaczeniowe i emocjonalne. Fragment muzyczny jest zatem komunika-
tem - znajomo$¢ zawartych w nim kodéw istotnie wptywa na skutecz-
ny odbiér tego przekazus.

John Sloboda przeprowadzil szereg badari na temat reakgji fizjologicz-
nych na muzyke. 90% badanych w ciggu ostatnich pieciu lat do$wiadczyto
reakcji w postaci dreszczy i ciarek, natomiast 85% w postaci tez. Sloboda
przytacza takze badania Williama Freya dotyczace samego zjawiska ptaczul®.
Wykazaty one, ze 8% przypadkéw placzu wywotanych bylo przez muzyke.
Emocje towarzyszace muzyce przybieraja rézne formy. Po pierwsze, moga
wynikac z kontekstu sytuacyjnego. Gdy styszymy utwor w kosciele czy pod-
czas pogrzebu odczuwamy smutek. Inng forma zwiazku muzyki z emocjami
sa skojarzenia. Na przyktad utwor, ktory styszeliSmy w tle podczas o$wiad-
czyn, zawsze bedzie nam si¢ kojarzyt z ukochang osoba. Trzecia forma jest
analogia. Jezeli muzyka jest glosna, szybka - przypomina nam zachowanie
energicznej osoby. Jesli muzyka jest powolna - kojarzy sie z fagodna osoba!™.

Na cechy osobowosci zwracaja uwage Kudlik i Czerniawska!2. Stwier-
dzaja, ze osoby lekliwe chetniej wybieraja utwory o prostym wyrazie, ra-
dosne. Zdaniem autorek takze ple¢ wplywa na odbiér muzyki. Kobiety
odczuwaja swoje stany emocjonalne zdecydowanie intensywniej niz mez-
czyzni. Utwory nieprzyjemne w stuchaniu silniej oddziatuja na nie niz na
mezczyzn.

Interesujacych rezultatéw dostarczylo badanie, w ktérym respondentami
byly osoby niemajace wyksztalcenia muzycznego'®. Badani po ustyszeniu

7 L.B. Meyer, Emocja i znaczenie w muzyce, Krakéw 1974, s. 18.

8 J. Sloboda, Poznanie, emocje i wykonanie - trzy wyklady z psychologii muzyki, War-
szawa 1999, s. 36.

9 Ibidem, s. 38.

10 W.H. Frey, Crying: The Mystery of Tears, Minneapolis 1985 [za:] ]. Sloboda, op. cit.,
s. 38-39.

11]. Sloboda, op. cit., s. 40-41.

12 A. Kudlik, E. Czerniawska, Indywidualne oddziatywanie muzyki na cztowieka -
wplyw muzyki na nastroj [w:] Nastréj. Modele, geneza, funkcje, red. E. Goryriska i in., War-
szawa 2011, s. 249.

13 R. Watt, R. Ash, A psychological investigation of meaning in music, ,Musicae Scientiae”,
nr 2, s. 33-53, online: https:/ /doi.org/10.1177 %2F102986499800200103 [dostep: 1.12.2021].
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kilku fragmentéw utworéw Wagnera mieli oceni¢ te kompozycje w dwubie-
gunowych skalach. Zgodnos¢ odpowiedzi byta bardzo duza, a gdy po pew-
nym czasie badanie zostalo powtérzone, wyniki nie ulegly wiekszym zmia-
nom. Sloboda zbadat réwniez, jak struktura utworu moze wptywac na emo-
cje. Ustalil, ze wszelkie zmiany w funkcjach harmonicznych utworu, burzace
schematyczne oczekiwania, wywoluja u stuchajacych napiecie, ktére zostaje
roztadowane na kolejnym dzwieku nalezacym juz do danej struktury harmo-
nicznej. O tym samym zjawisku pisal Meyer, nazywajac je oczekiwaniem
i zawieszeniem!4. Polega ono na tym, ze stuchajac danego utworu, jestesmy
w stanie , przewidzie¢” kolejny akord/funkcje harmoniczna. Gdy jednak ten
moment si¢ odwleka, np. przez zwolnienie tempa, wydluzenie wartosci me-
trycznej nut czy dodatkowe akordy poboczne, szybko narasta napiecie, stu-
chacz jest trzymany w niepewnosci i moze czu¢ sie rozdrazniony, poniewaz
podswiadomie czeka na zakoriczenie danej frazy muzyczne;.

Istotne badanie przeprowadzil réwniez student Johna Slobody, ktéry za-
prosil grupe ludzi do laboratorium?!>. Respondenci wystuchali m.in. jednego
z koncertow Vivaldiego i w momentach najwiekszego nasilenia emocji mieli
za zadanie nacisng¢ przycisk. Wyniki charakteryzowaly sie duza zgodnoscia
miedzy badanymi. Po roku powtérzono ten eksperyment i uzyskano podob-
ne odpowiedzi, co oznacza, ze wyniki sa stabilne w czasie. Co prawda stucha-
cze odczuwali inne emocje w zasygnalizowanych momentach, ale to oznacza,
ze doswiadczenia emocjonalne sg r6zne, jednak sila i natezenie emodji sa state
i wyznaczone przez strukture utworu.

Sila wielu przekazow reklamowych opiera sie na efekcie. Mita dla
ucha muzyka szybko wprowadza odbiorce w pozytywny nastrdj, przez co
konsument podejmuje czesto decyzje momentalnie. W takiej chwili zdecy-
dowanie rosng szanse na skutecznosé¢ reklamy’¢. Co zatem oznacza wyra-
zenie ,muzyka mifa dla ucha”? Wedle Dolifiskiego najlepsza jest muzyka
lubiana przez odbiorcéw, ktéra jest im juz znana i ma tempo umiarkowa-
nel’. Jezeli chodzi o emocje, wysokie pobudzenie emocjonalne wplywa
negatywnie na percepcje reklamy, poniewaz powoduje zawezenie uwagi
i skupienie sie¢ na bodzcach, ktére to pobudzenie wywotuja. Wykazano
rowniez, ze na efektywne zapamietywanie reklam wptywa umiarkowany
poziom emocjil8.

14 L.B. Meyer, op. cit., s. 40-44.

15 ]. Sloboda, op. cit., s. 46.

16 D. Dolinski, Psychologiczne mechanizmy reklamy, Gdansk 2003, s. 119.
17 Ibidem, s. 116.

18 Tbidem, s. 120.
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Reasumujac, trzeba stwierdzi¢, ze wptyw muzyki na nastréj jest bez-
sprzeczny. Oddzialywanie muzyki obejmuje wymiar reakgji fizjologicz-
nych i psychologicznych. Oba te wymiary tworza spéjna i zintegrowang
calosé. Jak wykazano, wptywowi muzyki sa poddani w zasadzie wszy-
scy, niezaleznie od wieku, plci czy wyksztalcenia. W odbiorze muzyki
znaczenie maja takie czynniki, jak osobiste doswiadczenia, cechy osobo-
wosci i preferencje muzyczne. Wydaje sig, ze znajomos¢ psychologicznych
aspektow muzyki moze by¢ kluczem do skutecznej reklamy telewizyjne;j.
Stworzenie uniwersalnego klucza byloby zapewne niemozliwe, ale uzy-
tecznego w konkretnej sytuacji komunikacyjnej - jak najbardziej realne.
Uwzgledniajac typ reklamowanego produktu, wiek, status i cechy poten-
cjalnego konsumenta, specjalisci w dziedzinie marketingu moga wykorzy-
sta¢ muzyke w pelni jej mozliwosci. I robia to coraz czescie;.

ARCHETYPY I SCHEMATY MUZYCZNE - DEFINICJA

Pojecie archetypu wprowadzone zostato do teorii psychoanalitycznej
przez szwajcarskiego psychiatre i psychologa Carla Gustava Junga. Ozna-
cza ono wspolny dla wszystkich ludzi wzorzec reagowania i postrzegania
Swiata, stanowiacy element tzw. nieSwiadomosci zbiorowej0.

W niniejszym artykule archetypem muzycznym nazywane jest takie
dzielo muzyczne, ktérego poszczegolne elementy poprzez podswiadome
odwolanie si¢ do utrwalonych wzorcéw budza u stuchacza konkretne
skojarzenia. Tak rozumiany archetyp nie tworzy sie w chwili ukonstytuo-
wania dziela muzycznego przez jego tworce, lecz dopiero w chwili jego
odbioru i pod$swiadomego skojarzenia oraz klasyfikacji przez stuchacza.
Archetyp muzyczny w koricu jest tez pojeciem transgatunkowym i trans-
formalnym (tj. opiera sie na elementach wspoélnych dla r6znych form czy
gatunkow), przez co szerzej opisuje materie muzyczna.

Ksztaltowanie sie takich archetypéw mozna w obrazowy sposéb przed-
stawi¢ na przykladzie preferencji spolecznosci serwisu internetowego You-
Tube. Powszechnym zjawiskiem jest tworzenie przez uzytkownikéw portalu
playlist z muzyka r6znych gatunkéw i styléw, ale kierowanych do konkretnej
grupy, subkultury czy towarzyszacych specyficznym sytuacjom. I tak np. pod
hastem ,workout music” (pol. ,muzyka do ¢wiczen'”) odnalez¢é mozna skia-
danki z estetycznie homogeniczna muzyka, najczesciej dajaca sie zakwalifi-

19 A. Kudlik, E. Czerniawska, op. cit., s. 249.
20 A. Stevens, The archetypes [w:] The Handbook of Jungian Psychology, red.
R.K. Papadopoulos, Hove - Nowy Jork 2006, s. 74-93.
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kowac jako podgatunek rapu/hip-hopu, szeroko pojetej muzyki elektronicz-
nej lub popu. Pomimo réznorodnosci w gatunku czy formie wspélnymi cha-
rakterystycznymi cechami przynaleznych do tej kategorii utworéw jest m.in.
silnie wyeksponowana sekcja rytmiczna (bas, perkusja), nierzadko o agre-
sywnym brzmieniu, czy relatywnie szybkie tempo. Innym przykladem moze
by¢ kategoria kryjaca sie pod hastem: ,,gaming music”, ktéra gromadzi utwo-
ry z pogranicza gatunkéw takich jak EDM, house, dubstep czy trap, a takze te
nalezace do specyficznej wyroslej z kultury remiksu stylistyki nightcore. Jesz-
cze jednym przypadkiem archetypizacji jest muzyka okreslana jako ,epic” -
sa to utwory utrzymane w estetyce muzyki filmowej, czesto kojarzonej
z blockbusterami lub trailerami filmowymi, jednak stanowiace od poczatku
autonomiczne dzielo (np. autorstwa wytwoérni Two Steps From Hell lub Au-
diomachine). Dziela te laczy przede wszystkim wykorzystanie wielkiego roz-
budowanego aparatu orkiestrowego, chéréw, brzmienia przesterowanych
gitar elektrycznych czy tez szerokiego spektrum syntezatoréw (wéwczas taka
stylistyka okre$lana jest mianem ,hybrid” - od polaczenia brzmienia orkie-
stry, rozumianego jako tradycyjne, ze wspélczesnym, cyfrowym).

Na przykladzie powyzszych klasyfikacji mozna zatem méwic¢ o usta-
leniu kolejno archetypu muzyki ,sportowej”, ,dla graczy” czy ,epickiej”.
Jak wida¢, podziat ten dokonat sie niejako naturalnie, poprzez zakwalifi-
kowanie grupy gatunkéw czy po prostu konkretnych utworéw o zbieznej
stylistyce i charakterystycznych parametrach przez spotecznos¢ stuchaczy.
Tak rozumiane archetypy ksztaltuja sie poprzez odwotania do wspomnia-
nych juz uwarunkowarn poznawczo-osobowosciowych lub atrybutéw per-
cepcyjnych unifikujacych podgrupy dziel muzycznych?!. Tego typu skoja-
rzenia pozwalaja na skuteczne zastosowanie zarchetypizowanej muzyki
w produkgji reklamy multimedialnej, gdyz dzieki efektowi aktywizacji
konsument przejawia zachowania zgodnie z oczekiwaniami producenta?2.
Taki proces rozumiany jest w niniejszym artykule jako schemat muzyczny.

SPECYFIKA REKLAMY TELEWIZY]JNE]

Reklama telewizyjna nalezy do grupy audiowizualnych srodkéw re-
klamowych. Charakteryzuje sie brakiem wplywu odbiorcy na czas jej
trwania. Przekaz telewizyjny angazuje jednoczes$nie zmyst wzroku i stu-

21 D.M. Greenberg i in., The Song Is You: Preferences for Musical Attribute Dimensions
Reflect Personality, ,,Social Psychological and Personality Science” 2016, t. 7, nr 6, s. 596~
607, online: https:/ /doi.org/10.1177%2F1948550616641473 [dostep: 12.12.2021].

2 5. Makomaska, op. cit., s. 206-207.



64 Konrad Marceli Tyszka, Michat Jagosz

chu, przy czym tatwo skupia na sobie uwage telewidza?. Gléwna cecha
spotu telewizyjnego jest transsemiotycznosé, inaczej multimodalnosé.
Zjawisko to polega na operowaniu systemem znakoéw, na ktéry sklada
sie obraz, stowo i dzwiek, odpowiednio przeksztalcane przez wlasciwe
urzadzenia techniczne?4.

Reklama telewizyjna dysponuje najszersza paleta form i Srodkéw
oddziatlywania na odbiorcéw. Koszt wyprodukowania reklamy telewi-
zyjnej jest wysoki, jednak wiele marek korzysta z tego medium regular-
nie, poniewaz daje ono mozliwos¢ dotarcia do odbiorcéw na skale ma-
sowa®. Innymi zaletami reklamy telewizyjnej sa wysoka ogladalnos¢,
pozytywny wplyw na wizerunek marki i jej produktéw oraz element
opiniotworczy (dla wielu odbiorcow telewizja jest gtéwnym zrédiem
wiedzy o $wiecie)?.

Radostaw Sajna wymienia 6 podstawowych form reklamy telewizyj-
nej, ktére moga sie¢ miedzy soba mieszac: 1) demonstracja dziatania - za-
demonstrowanie, jak dziala nowy produkt, poréwnanie go z podobnymi
produktami, 2) ,kawalek zycia” - reklamy oparte na schemacie klopoty-
rozwigzanie-zadowolenie, 3) rekomendacje - biora w nich udziat eksperci,
gwiazdy, 4) styl Zycia - najwazniejszy jest kontekst, chodzi o wytworzenie
emodji, zaprezentowanie stylu zycia jakiej$ grupy spotecznej, 5) humor - czyni
reklame bardziej interesujaca, 6) animacja - tworzy cieplq i przyjazna atmos-
fere, thumaczy w prosty sposob skomplikowane rzeczy?’.

W reklamie telewizyjnej wykorzystuje sie szereg réznorodnych form
dzwiekowych. Najpopularniejsze z nich to?:

1. podklad muzyczny, ktéry stanowi tlo calego przekazu, niezwigzany
z samgq trescig przekazu;

2. podktad bezposrednio zwigzany z treScig przekazu (motywy muzyczne
takie jak np. odgtos silnika w reklamie samochodu);

3. efekty dZzwiekowe, ktére maja za zadanie wywotlanie napiecia i emo-
¢ji (np. trzaski, szumy, odglosy uderzen sugerujace jakie$ naglte zda-
rzenie);

B E. Szczesna, Poetyka reklamy, Warszawa 2001, s. 8-11.

24 M. Lisowska-Magdziarz, Obrazy ciata, obrazy produktu. Analiza metafor wizualnych
i multimodalnych w mediach masowych [w:] Komunikacja wizualna, red. P. Francuz, War-
szawa 2012, s. 106.

%5 M. Makowski, Niewerbalna komunikacja w reklamie telewizyjnej. Zastosowanie
i oddziatywanie, Warszawa 2013, s. 166.

26 R. Nowacki, Reklama, Warszawa 2005, s. 91.

27 R. Sajna, Kolory, zwierzeta, tarice... Niesamowity Swiat niewerbalny w reklamach tele-
wizyjnych (ujecie globalne), Chicago 2008, s. 35.

28 R. Nowacki, op. cit., s. 63.
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4. wykorzystanie linii melodycznych do przedstawienia sloganu rekla-
mowego;
5. zaprezentowanie tresci reklamy w formie piosenki.

Muzyka w przekazach reklamowych moze pelni¢ wiele funkgji. Oglada-
jac reklamy, nawet nie zdajemy sobie sprawy, jak ogromna sila perswazji
dysponuje muzyka. Muzyka, ktéra jest zgodna z reklamowanym przedmio-
tem, moze pobudzi¢ przetwarzanie informacji nawet u oséb o bardzo niskim
poziomie zaangazowania. By¢ moze jest to spowodowane tym, ze dziata ona
czesto na nas w sposéb podswiadomy. Marginalizowanie jej znaczenia czy
pomijanie jej w analizie zjawiska reklamy telewizyjnej jest z pewnoscia po-
waznym bledem.

Jak odnotowuje Nowacki??, muzyka w reklamie ma wiele zalet. Przede
wszystkim:

- ma wieksza skutecznos¢ perswazyjng, poniewaz jest mniej natarczywa
od innych elementéw reklamy;

- moze przenosi¢ pozytywne emocje na produkt;

- sprzyja lepszemu zapamietywaniu sloganéw i tresci reklamowych (po-
przez rytmicznosc);

- pobudza wyobraznie odbiorcy;

- wzmacnia oddzialywanie przekazu wizualnego;

- przywoluje mile wspomnienia, bazuje na skojarzeniach, wykorzystujac
np. motywy muzyczne z czaséw dziecifistwa;

- pozwala dotrze¢ do okreslonej grupy odbiorcéw, np. do dzieci za po-
$rednictwem muzyki z bajek;

- akcentuje pozytywne skutki uzycia produktu poprzez zastosowanie
dramatycznej muzyki przed i spokojnej po jego uzyciu.

Bardzo podobne znaczenia muzyki w reklamie wskazuje Katarzyna
Cebryn®, dodaje jednak kilka dodatkowych funkgji:

- muzyka wplywa podswiadomie na nasze emocje (umiejetny dobér mu-
zyki w takim przypadku odwraca uwage konsumenta od tresci reklamy
i zwigksza mozliwos¢ impulsywnego podejmowania decyzji, a co za tym
idzie, zaciera kontekst sprzedazowy);

- ksztaltuje i podtrzymuje §wiadomos¢, buduje tozsamos¢ i wspéitworzy
kulture danej marki;

- moze pobudza¢ solidarno$¢ w grupie, mobilizowac¢ do dzialania.

Ponadto, muzyka moze zwigksza¢ przyjemnos¢ ogladania reklam
i korzystnie wptywac na nasz nastré;.

29 Ibidem, s. 63-64.
30 J. Buczny, Wyobraznia na ustugach reklamy, online: http:/ /www.audio-marke-
ting.pl/fakty,wyobraznia_na_uslugach_reklamy.htm [dostep 19.10.2021].
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BADANIE - CEL, PRZEBIEG I METODOLOGIA

Cele badania byly nastepujace: (1) weryfikacja tezy méwiacej, iz pod-
ktad muzyczny poprzez odwolanie do schematéw i archetypéw zakorze-
nionych w podswiadomosci odbiorcy budzi skojarzenia z konkretnymi
kategoriami produktu, jakoscia czy przedzialami cenowymi; (2) spraw-
dzenie, czy wsrdéd percepcji respondentéw istnieje korelacja pomiedzy
podatnoscia na oddzialywanie archetypéw i schematéw muzycznych
a wrazliwoscig na muzyke w ogole.

Badanie zostalo przeprowadzone w okresie od stycznia do lutego 2021 r.;
do jego realizacji wybrano metode ankietowa nienadzorowana (kwestio-
nariusz internetowy). W badaniu wzieto udziat tacznie 200 os6b (N = 200).
Na podstawie zebranego wywiadu dane demograficzne grupy statystycz-
nej prezentujq si¢ nastepujaco:

Tabela 1. Rozklad danych demograficznych grupy statystycznej (czesé 1 ankiety)

KATEGORIA WARIANT DANE
18-24 lata 72% (n =144)
Wiek (18-44 lata) 25-34 lata 24,5% (n=49)
35-44 lata 3,5% (n=7)
Kobieta 63% (n =126)
Ple¢ Mezczyzna 36,5% (n=73)
Nie chce podawaé 05% n=1)

Zadaniem uczestnikow byto wystuchanie dwoéch Sciezek dzwieko-
wych z zagranicznych klipéw reklamowych, byly to reklama perfum
Light Blue Dolce & Gabbana oraz reklama produktéw sportowych firmy
Under Armour. Powodem wyselekcjonowania tych wtasnie klipow byt
okoto dziesiecioletni odstep czasowy od ich pierwotnej publikacji, a tak-
Ze przeznaczenie na rynek $wiatowy, a nie krajowy, co w zatozeniu mia-
fo zminimalizowaé szanse wcze$niejszej stycznosci ktéregos z respon-
dentéw z prezentowanym materialem. Dodatkowo obydwie reklamy
reprezentowaly r6zne kategorie produktu, przedzialy cenowe czy grupy
docelowe.

Po zapoznaniu si¢ badanych z kolejnymi przykladami samej warstwy
dzwiekowej wyodrebnionej z nagran dostepnych w serwisie YouTube byli
oni proszeni o udzielenie odpowiedzi na pytanie o skojarzenia z przed-
stawionym klipem audio. Nastepnie na podstawie samych wrazen stu-
chowych mieli okresli¢ domniemany przedziat cenowy produktéw ofero-
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wanych przez reklamowang marke. W kolejnej czeéci respondenci uzy-
skiwali wglad w catos¢ klipu, tacznie z obrazem. Na tej podstawie dzielili
si¢ opinig na temat spojnosci tresci reklamy i oprawy muzycznej/dzwie-
kowej. Ostatnig czeé¢ badania stanowily pytania dotyczace funkcji muzyki
w treSciach multimedialnych oraz jej roli w zyciu ankietowanych.

Pierwszy klip jest reklamg marki perfum Light Blue, luksusowego
wtoskiego domu mody Dolce & Gabbana z 2010 roku?l. Przedstawia ona
dwdjke modeli spedzajacych czas nad brzegiem morza. W warstwie audio
ustysze¢ mozna dzwiek wody oraz krzyki mew, a takze odgtos wskakiwa-
nia do wody. Catosci towarzyszy utwor Achille Toglianiego Parlami d'amo-
re Mariu (pol. Opowiedz mi o mitosci, Marin) z 1959 1., ktory w pierwszej
chwili jest czescig narracji w reklamie, lecz nastepnie przenosi sie¢ w sfere
niediegetyczng, tym samym wyciszajac reszte oprawy dzwiekowej. Po
chwili calo$¢ urywa sie na komende rezysera i odglos widocznego w ka-
drze klapsa filmowego.

Tabela 2a. Odpowiedzi udzielone w czesci 2a

KATEGORIA WARIANT DANE
) o elegancja 70,5% (n =141)
va ;;Yufhﬁ;rfzrz;;ﬁ ekskluzywnosé 60,5% (n =121
muzyczny? (5 najpopular- prestiz 47% (n = 94)
niejszych odpowiedzi) spokoj 455% (n =91)
i P nostalgia 33,5% (n=67)
Jakie ceny sugerowalaby wysokie ceny 66,5% (n=133)
muzyka, gdyby umiesz- przecietne ceny 21% (n =42)
czona zostala w reklamie niskie ceny 1,5% (n=3)
produktu? trudno powiedzieé 11% (n=22)
W reklamie jakiego pro- perfumy (ew. kosmetyki) 47% (n=94)
duktu umiescit(a)bys ten produkty spozywcze 38% (n = 76)
fraement muz czny7 samoch6d/ motoryzacja 12,5% (n=25)
5 ri;a' o ularn};e'szy .ch Odziez/obuwie/akcesoria i bizuteria | 11% (n = 22)
Kate ) Erili)) 152y ustugi turystyczne 7,5% (n=15)
8 inne/brak zdania 55% (n=11)
5 - zdecydowanie tak 46,5% (n=93)
Czy muzyka koresponduje | 4 - raczej tak 25% (n = 50)
z trescia reklamy i marka 3 - nie wiem/trudno powiedzie¢ 15% (n = 30)
produktu? 2 - raczej nie 10,5% (n =10)
1 - zdecydowanie nie 3% (n=6)

31 https:/ /youtu.be/zLrUJY4D5Bc [dostep: 7.01.2021].
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Jak wynika z badania, az ponad 70% respondentéw wskazalo, ze
przedstawiony fragment muzyczny kojarzy im sie z elegancja. Co istotne,
ponad 60% ankietowanych wskazato réwniez na ekskluzywnos¢, a prawie
polowa na prestiz. Pokazuje to dosy¢ duza jednomyslnoé¢ odbiorcow
w opisie usltyszanego fragmentu muzycznego, tym bardziej ze wyzej wy-
mienione wyrazy uznawane s3 za bliskoznaczne. Mozna zatem domnie-
mywa¢, ze muzyka w tempie umiarkowanym, spokojna i $§piewna melodia
w jezyku wloskim wykonywana przez barytonowy gtos meski, polaczona
z raczej nieangazujacymi odglosami natury odwotuje sie do utrwalonych
juz w gltowach stuchaczy schematéw muzycznych. Warto doda¢, ze % re-
spondentéw zaznaczylo takze, ze styszana przez nich muzyka sugerowa-
taby wysokie ceny, co réwniez w duzym stopniu koreluje z wymieniony-
mi wczeéniej cechami. W koncu elegancja, prestiz i ekskluzywnosé sa
przymiotami, ktore powszechnie kojarzone sa z czyms$ drogim lub trudno
dostepnym. Interesujaca rzecz natomiast wynikla z pytania o produkt,
ktéry mogtaby reklamowac zaprezentowana muzyka. Prawie potowa od-
powiedzi byla w pelni trafna, poniewaz wskazywata na perfumy. Mozna
zatem przyjaé, ze jest to proporcja pokazujaca catkiem duza skutecznosé
reklamy. Co ciekawe, az 38% ankietowanych udzielito odpowiedzi , pro-
dukty spozywcze”. Bardzo prawdopodobne zatem, ze wloski tekst w wy-
stuchanym fragmencie nakierowatl niektérych respondentéw na skojarze-
nia dotyczace tradycyjnych potraw i produktéw kuchni wloskiej, takich
jak pizza, risotto czy spaghetti. To takze potwierdza duza responsywnosé
ankietowanych oparta na wykorzystaniu przez nich istniejacych juz sche-
matéw poznawczych. Ostatnie pytanie, zadane respondentom juz po ana-
lizie reklamy wraz z obrazem, potwierdzilo w duzym stopniu spdjnosé
wczedniejszych odpowiedzi. Ponad 70% ankietowanych na pytanie, czy
muzyka koresponduje z trescig reklamy i marka produktu, odpowiedziato,
ze ,zdecydowanie tak” lub ,raczej tak”. Rozklad odpowiedzi $wiadczy
wiec o tym, ze muzyka wykorzystana w omawianej reklamie telewizyjnej
zostala dobrana w sposéb raczej celowy i przemyslany. Zawarty tu sche-
mat muzyczny z powodzeniem odwoluje sie do archetypéw znanych re-
spondentom, a sami ankietowani uwazajg, ze wszystkie elementy tej re-
klamy sg ze soba koherentne.

Druga reklama byl spot komercyjny kampanii ,Protect This House.
IWILL.” amerykaniskiego przedsiebiorstwa Under Armour, réwniez
72010 roku32. Poszczegélne klipy w tej serii ukazujg znanych amerykan-
skich sportowcow (w omawianej reklamie jest to utytulowany plywak

32 https:/ /youtu.be/ginEciw YRXO0 [dostep: 7.01.2021].
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Michael Phelps) w ich przygotowaniach do Letnich Igrzysk Olimpijskich
w Londynie w 2012 r. Przedstawionym dynamicznym sekwencjom trenin-
gowym towarzyszy pozanarracyjny utwor, ktoérego gtéwna warstwg jest
linia perkusyjna utrzymana w stylu muzyki wykonywanej przez tzw. ze-
spoly drum & bugle corps charakterystyczne dla wszelkiego rodzaju wyda-
rzen sportowych w Stanach Zjednoczonych. Oprocz tego styszalne sg po-
jedyncze akcenty sekcji detej blaszanej w niskim rejestrze o zmodulowa-
nym brzmieniu oraz lakoniczne deklamacyjne partie wokalne, idioma-

tyczne dla muzyki hip-hopowe;j.

Tabela 2b. Odpowiedzi udzielone w czesci 2b

KATEGORIA WARIANT DANE
7 czym kojarzy Ci sig dynamizm 89% (n = 178)
przestuchany fragment energicznoscé 75% (n =150)
muzyczny? sita 73% (n =146)
(5 najpopularniejszych zartobliwosé 8,5% (n=17)
odpowiedzi) profesjonalizm i tandeta (ex aequo) 7,5% (n=15)

Jakie ceny sugerowataby
muzyka, gdyby
umieszczona zostala

w reklamie produktu?

przecigtne ceny

66,5% (n =133)

trudno powiedzie¢

13% (n = 26)

wysokie ceny

12% (n = 24)

niskie ceny

85% (n=17)

W reklamie jakiego pro-
duktu umiescit(a)bys ten
fragment muzyczny?

(5 najpopularniejszych
kategorii)

odziez i akcesoria sportowe

66% (n = 132)

motoryzacja i militaria

16,5% (n = 33)

produkty spozywcze (szczegdlnie
energetyzujace)

15% (n = 30)

kosmetyki (gléwnie meskie)

10% (n = 20)

technologia, rozrywka i multimedia

45% (n=9)

inne/brak zdania

2% (n=4)

Czy muzyka
koresponduje z tredcia
reklamy i marka
produktu?

5 - zdecydowanie tak

58,5% (n = 117)

4 - raczej tak

26,5% (n = 53)

3 - nie wiem/trudno powiedzie¢

9,5% (n=19)

2 - raczej nie

5% (n = 10)

1 - zdecydowanie nie

05% (n=1)

W drugim analizowanym przykladzie az 89% ankietowanych uznalo,
ze fragment muzyczny kojarzy im sie z dynamizmem. Ponadto az 75%
0sob zaznaczyto energicznosé, a 73% site. Odpowiedzi respondentéw jed-
noznacznie wskazuja, ze muzyka wykorzystana w reklamie kojarzy im sie
z przymiotami opisujacymi najprawdopodobniej ruch i wysitek fizyczny.
Potwierdzily to odpowiedzi na pytanie dotyczace potencjalnego reklamo-
wanego produktu, gdzie az 66% osob zaznaczyto odziez i akcesoria spor-
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towe. Ponadto 15% ankietowanych udzielilo odpowiedzi , produkty spo-
zywcze energetyzujace”. Pokazuje to, ze muzyka instrumentéw perkusyj-
nych polaczona ze stanowczymi, krétkimi komendami w sposéb dos¢ kla-
rowny przywoluje schematy muzyczne odnoszace sie¢ do treningu sporto-
wego i wszelkich kwestii z nim zwigzanych, jak np. motywacja zawodni-
kéw. Warto dodad, ze respondenci réwniez dosy¢ stusznie na podstawie
samego fragmentu muzycznego okreélili cene sugerowang produktow; %
ankietowanych udzielifo odpowiedzi , przecietne ceny”, co raczej mozna
uzna¢ za prawidlowy szacunek cen odziezy firmy Under Armour. Co
istotne, po zapoznaniu sie z pelng forma reklamy az 85% ankietowanych
odpowiedzialo, Ze muzyka w niej wykorzystana jest spéjna z trescia re-
klamy i marka produktu. Powyzszy przykiad pokazuje zatem skuteczne
dobranie muzyki do reklamowanego towaru. Odwolanie sie tutaj do po-
wszechnie znanych archetypéw i schematéw muzycznych okazalo sie nad
wyraz efektywne, poniewaz nawet bez znajomosci tresci i obrazu respon-
denci w wigkszosci stusznie wskazali typ reklamowanego produktu.

Tabela 3. Wykaz odpowiedzi udzielonych w na pytania w 3 segmencie badania

emocdji zwigzanych z muzyka,
takich jak dreszcze, ciarki,
placz, silne pobudzenie itp.?

KATEGORIA WARIANT DANE
Czy w ciggu ostatnich 5 lat tak 90% (n =180)
doswiadczyle$/as silnych nie 45% (n=9)

trudno powiedzie¢

5,5% (n = 11)

Czy w Twoim zyciu
codziennym muzyka pelni
istotng funkcje?

5 - zdecydowanie tak

69,5% (n = 139)

4 - raczej tak

235% (n=47)

3 - nie wiem/trudno powiedzieé 45% (n=9)
2 - raczej nie 1,5% (n=23)
1 - zdecydowanie nie 1% (n=2)

Czy uwazasz, ze muzyka ma
istotny wplyw na odbiér

5 - zdecydowanie tak

83,5% (n = 167)

4 - raczej tak

15% (n = 30)

— — % (=
tresci multimedialnych 3 - nie wiler.n/ trudno powiedzie¢ 1% 0(n 2)
. 2 - raczej nie 0,5% (n=1)
(np. filmy, reklamy)? —
1 - zdecydowanie nie 0% (n=0)

W 3 segmencie pytari ankietowani zostali zapytani o wplyw muzyki na
ich emodje i przezycia. Na samym poczatku zostato postawione pytanie, ktére
w latach 90. zadawat juz John Sloboda. Dotyczylo ono odczuwania silnych
emocji w zwigzku z muzyka. Az 90% respondentéw odpowiedziato na to
pytanie twierdzaco, co oznacza, ze muzyka potrafi u nich spowodowac takie
odczucia, jak silne pobudzenie, dreszcze, ciarki czy nawet ptacz. Wynik tej
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analizy jest tozsamy z wynikiem uzyskanym przez Slobode, co $wiadczy
o uniwersalnosci, jak i cigglej aktualnosci jego badania. Kolejne pytanie poka-
zalo, ze 93% ankietowanych uwaza, Zze muzyka pelni istotng funkcje w ich
zyciu. Bylo to pytanie pozwalajace stwierdzi¢, jaki jest stosunek responden-
tow do muzyki i w jaki sposéb moze on rzutowaé na prawdziwosé¢ innych
odpowiedzi w przeprowadzonym badaniu. Ostatnie pytanie natomiast miato
na celu sprawdzi¢, czy respondenci postrzegaja muzyke jako jeden z istotnych
elementow reklamy. Tutaj odpowiedz twierdzaca padia 197 razy, co tylko
utwierdzito nas w przekonaniu, ze badana grupa odbiorcéw jest swiadoma
waznoéci muzyki w przekazach audiowizualnych.

W celu weryfikagji, czy w udzielonych odpowiedziach zachodzi zbiez-
nos¢ pomiedzy trafnym rozpoznaniem archetypu lub schematu muzycznego
a odbiorem muzyki w sposéb emocjonalny i jej istotnym wplywem na zycie
ankietowanych, respondenci zostali podzieleni na dwie grupy ze wzgledu na
udzielone odpowiedzi w czeéci 3. W grupie A (N1 = 173; 86,5% badanych)
znalazly sie osoby, ktére w obydwu pytaniach (zob. tabela 3., pyt. 1i 2) udzie-
lity odpowiedzi twierdzacej (,tak” w pyt. 1 oraz ,zdecydowanie tak” lub
»raczej tak” w pyt. 2”). Do grupy B (N2 = 27, 13,5% badanych) zaliczono na-
tomiast tych, ktérzy odpowiedzieli jednoznacznie negatywnie (,nie” w pyt. 1
i ,raczej nie” albo ,zdecydowanie nie” w pyt. 2) lub w sposéb neutralny (,,nie
wiem/trudno powiedzie¢” w obydwu pytaniach).

Tabela 4. Rozklad odpowiedzi ankietowanych w czesci 3
wzgledem predykcji badajacych

KATEGORIA GRUPA WARIANT DANE
odpowiedz zgodna o _
upa A 2 przewidywaniami badajacych 77:5% (n, = 159)
TP odpowiedz sprzeczna 9% (n = 18)
reklama 1 z oczekiwaniami badajacych
(Dolce&Gabbana) odpowu?dz ng(':lna' ' 9,5% (n =19)
upa B L2 przewidywaniami badajacych
rup odpowiedz sprzeczna 4% (n =8)
z oczekiwaniami badajgcych ’
odpowiedz zgodna 84,5% (n = 169)
upa A L2 przewidywaniami badajacych
srup odpowiedz sprzeczna 29% (n = 4)
reklama 2 z oczekiwaniami badajacych °
(Under Armour) odpowu?dz zgoqna. . 15,5% (n = 25)
upa B |2 przewidywaniami badajacych
rup odpowiedz sprzeczna 1% (n=2)
z oczekiwaniami badajacych ’
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Jak pokazuja wyniki, respondenci byli bardzo podatni na archetypy
muzyczne w obu reklamach. Co interesujace, to jednak w reklamie firmy
Under Armour schematy muzyczne oddziatywaly silniej na odbiorcow.
Najprawdopodobniej spowodowane bylo to mniejsza liczbg elementow
muzycznych w danym fragmencie, ale takze ich wieksza sugestywno-
Scia. Istotne jest to, ze nawet osoby, ktére zostaty zaliczone do grupy B
(czyli tej, ktéra deklarowala brak zaangazowania emocjonalnego wzgle-
dem muzyki lub pozostawala w tej kwestii neutralna), okazaty sie po-
datne na dzialanie r6znych archetypéw i schematéw muzycznych. Moze
to oznaczaé, ze odbiorcy moga im ulegaé, nawet nie zdajac sobie do kon-
ca z tego sprawy. Badanie to pokazuje takze, ze archetypy sa tak gleboko
i silnie zakorzenione w odbiorcach, ze dzialaja na nich instynktownie
i pod$wiadomie.

PODSUMOWANIE

Muzyka, niezaleznie od jej gatunku, pelni wiele istotnych funkcji
w spocie reklamowym i jest elementem, bez ktérego odbidér reklamy
moégltby by¢ utrudniony. Podstawowa rolg muzyki jest stworzenie od-
powiedniego nastroju w reklamie oraz gra emocjami widza. Przyjemna
i spokojna muzyka wprowadza konsumenta w dobry nastrdj, przez co
korzystniej odbiera on dany produkt czy wizerunek danej marki. Muzy-
ka o zabarwieniu dramatycznym lub zmieniajaca si¢ w sposéb gwattow-
ny na pewno poteguje emocje u widza, przez co bedzie on aktywniej
Sledzil przekaz. Muzyka poprzez swoja melodycznos¢ i rytmicznos¢ po-
budza wyobraznie odbiorcy i wplywa na lepsze zapamietanie tresci
i sloganéw reklamowych. Wszelkiego rodzaju efekty muzyczne réwniez
dynamizuja obraz. Muzyka ma za zadanie podkreslenie ruchu, uwypu-
klenie dzwiekéw Swiata przedstawionego, a synchronizujac sie doktad-
nie z obrazem, pomaga w plynnej zmiennosci uje¢. Podktad muzyczny
moze réwniez pomoc wyrazié to, co trudno jest odda¢ stowami lub ele-
mentami wizualnymi. Mozna z duzym prawdopodobienstwem zalozy¢,
ze muzyka spelniajgca wymienione wyzej funkcje znaczaco zwigksza
skutecznos¢ reklamy, a ponadto uatrakcyjnia przekaz. W polaczeniu
z obrazem i tekstem tworzy spodjna catos¢, ktéra dysponuje niezwykla
sila perswazji.

Jak pokazuje opisane tu badanie, schematy i archetypy muzyczne pel-
nig bardzo wazna funkcje w kreowaniu reklamy telewizyjnej. Odbiorcy
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potwierdzaja, ze muzyka odgrywa istotng role w ich zyciu, bardzo czesto
wzbudza u nich silne emocje, a ponadto ma duzy wplyw na odbiér tresci
multimedialnych. W przypadku obu reklam po wystuchaniu samej éciezki
dzwiekowej respondenci wskazywali na tozsame lub podobne skojarzenia
z muzyka. Réwniez w obu przypadkach catkiem celnie okreélali typ re-
klamowanego produktu. Co istotne, udato im sie takze poprawnie wska-
zac jego potencjalng cene. Po obejrzeniu w catosci obu reklam ankietowani
byli raczej zgodni, ze wykorzystana muzyka koresponduje z trescia prze-
kazu i marka produktu. Warto takze podkresli¢, ze odbiorcy moga by¢
podatni na oddziatywanie archetypéw muzycznych, nawet jezeli sami
deklaruja malg wrazliwoé¢ na muzyke. Udowadnia to, ze pewne schematy
moga by¢ tak silnie zakorzenione w pod$wiadomosci odbiorcéw, ze nie sa
oni nawet tego do korica swiadomi.

Artykut jest przyczynkiem do dalszych badan na temat istoty i funkcji
muzyki w przekazach audiowizualnych, szczegodlnie takich jak reklama
telewizyjna, funkcjonowania i powstawania archetypéw muzycznych,
a takze wykorzystywania schematéw muzycznych m.in. w strategiach
marketingowych. Jest to temat interdyscyplinarny, Iaczacy wiedze z za-
kresu takich dziedzin nauki, jak muzykologia, psychologia czy marketing,
przez co pozwala przyjac¢ wiele perspektyw badawczych. Co jednak naj-
wazniejsze, w dobie powszechnego konsumpcjonizmu i ciggle rozwijaja-
cych sie mediéw masowych reklama stala sie¢ gléwnym nosnikiem infor-
magji, dlatego tak wazne jest, aby pozostawata w kregu zainteresowania
wielu nauk, w tym muzykologii.
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The Role of Musical Patterns and Archetypes in Creating Contemporary TV
Advertising in the Light of Original Research

Abstract

During the present era of a rapidly developing consumer society, TV advertis-
ing is one of major instruments of influencing the recipient. It has a remarkable
power of persuasion, which is why it is often such a willingly used tool. In the
following paper, one of its main components, i.e. music, is of special interest. In the
face of dynamization of the media in the modern world and the growing interest in
interdisciplinary advertising studies of various research fields, this article aims in
answering questions about the function of music in TV advertising, as well as the
role of musical patterns and archetypes regarding to creating contemporary audio-
visual spots. Based on a survey of 200 questionnaires in which respondents gave
their thoughts on two different commercials, there will be presented an analysis of
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those data. Moreover, for this purpose, a synthesis of literature from the border od
psychology of music, social communication and marketing will be undertaken.
Finally, the paper also presents answers to questions such as: is musical archetypes
useful in the process of creating musical patterns, and thus successful TV commer-
cial; what makes a musical archetype more recognizable; is this recognition de-
pendent on emotional receptivity to music.

Keywords: music in media, TV advertising, musical archetypes, musical patterns, psy-
chology of music, music perception

ANEKS 1
WYKAZ PYTAN ZASTOSOWANYCH W ANKIECIE

Czeséé 1 - informacje wstepne:
1. Prosimy o orientacyjne podanie wieku:

° <18
o 18-24
o 25-34
e 35-44
° 45+
2. Pleé¢
e Kobieta
e Mezczyzna
e Inna

e  Nie chce podawac

Czesc 2a - podklad muzyczny (dla obydwu reklam):

1. Wystuchaj ponizszego przykladu muzycznego; z czym kojarzy Ci sie wystu-
chany fragment? Wybierz jedna lub kilka z ponizszych odpowiedzi. Mozesz
tez dodaé wiasna:

e dynamizm; ekskluzywnos¢; elegancja; energicznosé; inkluzywnosé; no-
stalgia; powaga; prestiz; profesjonalizm; rados¢; sita; smutek; spokéj; tan-
deta; zartobliwos¢; inna odpowiedz [odpowiedZz wlasna]3?

2. Jakie ceny sugerowalaby muzyka, gdyby zostala umieszczona w reklamie
produktu?

e  wysokie

e  przecigtne

e niskie

e trudno powiedzie¢

3. W reklamie jakiego produktu umieécit(a)by$ ten fragment muzyczny?
¢ [odpowiedz wiasna]

3 W aneksie podano kolejnos¢ alfabetyczng; podczas badania w ankiecie podano
kolejnosc¢ losowg, r6zna dla obydwu reklam.
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Czesé 2b - kompletna reklama (dla obydwu reklam):

1.

Zapoznaj sie z kompletng reklama telewizyjna; czy muzyka koresponduje
z trecig reklamy i marka produktu (skala 5-stopniowa)?

e 5-zdecydowanie tak

e 4 -raczejtak

e 3 -nie wiem/trudno powiedzie¢

e 2 -raczejnie

e 1 -zdecydowanie nie

Czesé¢ 3 - pytania dodatkowe:

1.

Czy w ciggu ostatnich 5 lat doswiadczyles/as silnych emocji zwigzanych
z muzyKka, takich jak dreszcze badz ciarki, ptacz, silne pobudzenie itp.?

o tak

e nie

e trudno powiedzie¢

Czy w Twoim zyciu codziennym muzyka pelni istotng funkcje?

e 5-zdecydowanie tak

e 4 -raczejtak

e 3 -nie wiem/trudno powiedzie¢

e 2 -raczejnie

e 1-zdecydowanie nie

Czy uwazasz, ze muzyka ma istotny wptyw na odbiér tresci multimedialnych
(np. filmy, reklamy)?

e 5-zdecydowanie tak

e 4 -raczejtak

e 3 -nie wiem/trudno powiedzie¢

e 2 -raczejnie

e zdecydowanie nie
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Pracownia Muzykoterapii, Wielkopolskie Centrum Onkologii w Poznaniu

TERAPEUTYCZNA WARTOSC MUZYKI

WPROWADZENIE

Muzyka, bedaca istotnym skiadnikiem ludzkiej egzystencji, pelni wiele
réznorodnych funkgcji. Jako elementowi kultury mozna jej przypisaé przede
wszystkim funkcje ogélnorozwojows, spoleczng, edukacyjna czy komunika-
cyjnal. Muzyka zostala uznana za érodek oddzialywania terapeutycznego,
czym przyczynila sie do rozwoju nowej dyscypliny naukowej - muzykotera-
pii2. Muzykoterapia ma charakter interdyscyplinarny, poniewaz faczy w sobie
elementy medycyny, psychologii muzyki, muzykologii, estetyki. W ostatnich
latach mozna zauwazy¢ znaczny wzrost zainteresowania ta forma terapii
z uwagi na jej skutecznoé¢ potwierdzong w pracach empirycznych. Wielokie-
runkowy charakter oddzialywan terapeutycznych z udzialem muzyki, jak
réwniez ich udokumentowana skuteczno$¢ terapeutyczna spowodowaty, ze
muzykoterapia znalazla zastosowanie w wielu obszarach medycyny. Szereg
publikacji potwierdza efektywnos¢ terapeutyczng zaréwno technik muzyko-
terapii receptywnej, jak iaktywnej w kontekscie klinicznym3. Muzyka jako
forma sztuki abstrakcyjnej i symbolicznej jest nie tylko Zrodlem przezyc¢ este-
tycznych i artystycznych. Dostarcza réwniez rozmaitych doznani emocjonal-
nych, moduluje spos6b wewnetrznego przezywania zdarzen i sytuacji. Kon-
takt z muzyka stymuluje wyobraznie, ekspresje i rozbudza zainteresowania
tworcze. Muzyka aktywizuje procesy emocjonalne i poznawcze, a takze
wplywa na reakcje organizmu na poziomie fizjologicznym#*. W rozwazaniach

1 M.C. Sandu, Sociomusicology and importance of music eduacation in society, ,Revista
Universitara de Sociologie” 2020, nr XVI(2), s. 377-385.

2 E. Ruud, Music therapy - history and cultural context, ,Nordic Journal of Music
Therapy” 2000, nr 9(2), s. 67-76.

3 D. Aldridge, The music of the body: music therapy in medical settings, ,Journal of
Mind-Body Health” 1993, nr 9(1), s. 17-35, por. S. Masayuki, Scientific investigations of
the therapeutic effects of music therapy, ,Acoustical Science and Technology” 2013,
nr 34(1), s. 1-4.

4 L.J. Trainor, K.A. Corrigall, Music acquisition and effects of musical experience
[w:] Music Perception. Springer Handbook of Auditory Research, eds. M. Riess Jones, R. Fay,
A. Popper, New York 2010.
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0 muzyce nie moze zatem zabrakna¢ zagadnieri dotyczacych jej wartosci tera-
peutycznej.

MUZYKA JAKO TRZYPOZIOMOWY ZBIOR INFORMAC]I

Tadeusz Natanson, prekursor polskiej muzykoterapii, w rozwazaniach
nad zagadnieniem programowania muzyki terapeutycznej przedstawit
koncepcje Weavera, zgodnie z ktéra muzyka postrzegana jest jako trzypo-
ziomowy zbidr informacji®>. W mys$l tej koncepcji utwér muzyczny jest
rozpatrywany jako wielopoziomowy komunikat skierowany przez kom-
pozytora do stuchacza. Trescig tego komunikatu jest informacja zawarta
na trzech poziomach - akustycznym, semantycznym i estetycznym. Na
poziomie akustycznym muzyka jest postrzegana jako zbiér symboli aku-
stycznych. Poziom ten dotyczy brzmieniowych i wymiernych jakosci mu-
zyki. Zbiorem symboli akustycznych stanowigcym material brzmieniowy
muzyki sa dzwieki, ktérym przypisuje sie cztery podstawowe cechy - wy-
sokos¢, glosnos¢, czas trwania i barwe. Poziom drugi - semantyczny -
odnosi sie do istoty ,znaczenia muzycznego”®. ,Znaczenie w muzyce”
dotyczy tredci zawartej w muzyce lub przekazywanej przez muzyke, ktéra
reprezentuje zbiér tworzacych ja ,symboli semantycznych” zawartych
w partyturze’. W ramach poziomu semantycznego wyrézniono podzbiory
okreslane mianem ,elementéw dziela muzycznego”, do ktérych naleza:
interwaly i melodyka, rytm, metrum, tempo (agogika), dynamika, tonal-
nos¢, faktura, artykulacja i frazowanie, barwa dzwieku oraz budowa for-
malna (schemat architektoniczny dzieta muzycznego). Poziom estetyczny,

5 Za: T. Natanson, Programowanie muzyki terapeutycznej, Wroctaw 1992.

6 Problem znaczenia muzyki w sensie zawartosci znaczeniowej jest watkiem zaw-
sze obecnym w rozwazaniach nad ontologia dziela muzycznego. Tradycja przypisy-
wania muzyce wlasnosci ekspresywnych, zdolnosci poruszania uczué i wyobrazen,
a takze wyraznych powiazan z rzeczywistoscia pozamuzyczna siega poczatkéw euro-
pejskiej kultury muzycznej. Zarazem jednak historia estetyki muzycznej potwierdza
obecnos¢ ideatu czysto muzycznego piekna upatrywanego w formalnym wymiarze
muzyki, B. Smoleriska-Zielifiska, Symboliczna tres¢ muzyki wspdlczesnej, ,, Annales” 2003,
R. 1, s.157-171, por. K. Guczalski, Znaczenie muzyki - znaczenie muzyczne, Krakéw 1999.

7 Zgodnie z koncepcja Levi-Straussa kazdy kompozytor tworzy na dwoéch ,po-
ziomach artykulacji”. Pierwszy poziom artykulacji dotyczy skladni muzycznej (skal,
systemow tonalnych, hierarchicznych relacji zachodzacych pomiedzy dzwiekami)
i stanowi zarazem podstawe dla drugiego , poziomu artykulacji”, ktérym jest kreowa-
nie muzycznego znaczenia i emocjonalnego sensu utworu muzycznego., B. Smolenska-
-Zielinska, op. cit.
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nazywany réwniez poziomem efektywnosci, obejmuje natomiast wszelkie
zmiany wywolywane przez muzyke, tj. stopieni, w jakim odebrane ,zna-
czenie muzyczne” oddzialuje na stuchacza w aspekcie emocjonalnych,
poznawczych i fizjologicznych reakcji organizmus.

PSYCHOFIZJOLOGICZNY ASPEKT ODDZIALYWANIA MUZYKI
NA ORGANIZM CZEOWIEKA

Oddzialywanie muzyki na psychike cztowieka, na ksztalttowanie po-
staw i zachowan zostato dostrzezone i stalo sie przedmiotem rozwazan juz
w czasach starozytnych. W tym zakresie istotna role przyznano nastrojo-
twérczym walorom muzyki oraz jej zdolnosci do wzbudzania reakcji emo-
cjonalnych?®. Zdaniem Meyera o istnieniu emocjonalnej reakcji na muzyke
Swiadcza dane subiektywne i dane obiektywnel0. Dane subiektywne sta-
nowia introspekcyjne opisy reakcji na muzyke jej odbiorcéw - kompozyto-
réw, wykonawcéw i stuchaczy, natomiast dane obiektywne dotycza za-
chowan i reakgdji fizjologicznych, ktére zachodza podczas percepcji. Zgod-
nie z ,teorig emocji w muzyce” przedstawiong przez wspomnianego auto-
ra emocja powstaje w wyniku unikania reakcji badz odpowiedzi. Oddzia-
lywanie muzyki mozna okresli¢ zatem przez analogie do tego zjawiska, co
oznacza, ze pojawiajace si¢ w muzyce nastepstwa dzwiekéw, rytmoéw czy
okreslonych wspétbrzmiert odbiorca traktuje jako naturalne, dlatego tez
nie wywoluja one gwattownych reakcji emocjonalnych. Owe przebiegi
muzyczne zawierajg w sobie schematy muzyczne znane stuchaczowi
z doswiadczerr kulturowych. Muzyka potrafi jednak wzbudza¢ bardzo
silne emocje, co zdaniem Meyera ma miejsce wtedy, gdy podczas percepcji
pojawia sie czynnik, ktéry zakléca istniejace oczekiwania percepcyjne.
Przebiegi muzyczne, ktére zawieraja nieznane dotad wspotbrzmienia
dzwiekéw czy schematy formalne, wydluzaja czas oczekiwania na odpo-
wiedz, czyli odprezenie. Zgodnie z zaloZeniami teorii Meyera Zrodlem
emocji, ktore powstaja podczas percepcji, a zarazem Zrédlem samych
przezy¢ emocjonalnych jest mimowolne postrzeganie pojawiajacych sie
w przebiegu utworu muzycznego napie¢ kulminacyjnych iich rozwigzan
oraz poréwnywanie ich do znanych juz z do$wiadczen wcze$niejszych.
Jezeli narastanie kulminacji jest niewielkie - nie powoduje istotnych zmian

8 T Natanson, op. cit.
9 E. Ruud, Music therapy...
10 L.B. Meyer, Emotion and meaning in music, Chicago 1956.
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w reakgji, a stany napiecia i rozluZnienia przebiegaja w sposéb fagodny.
Jezeli jednak napiecie wzrasta w sposob znaczny - moment rozluznienia
jest przez stuchacza bardziej odczuwany, gdyz bezposrednio wigze sie
z uzyskaniem diugo oczekiwanego stanu odprezeniall.

Jednym z zasadniczych celéw stosowania technik terapeutycznych
z zastosowaniem muzyki jest wzbudzanie pozadanych emocji (stanow
afektywnych, nastrojéw) oraz sterowanie nimi. W tym aspekcie pozytyw-
ny wplyw muzyki moze mie¢ charakter wzmacniajacy, mobilizujacy do
dziatania, kiedy utwér muzyczny, zgodny z oczekiwaniami percepcyjny-
mi stuchacza, okredlany jest jako aktywizujacy. Natomiast pozytywny,
aczkolwiek uspokajajacy wpltyw muzyki moze prowadzi¢ réwniez do uzy-
skania stanu odprezenia, ukojenia, relaksu, a takze wzbudzaé potrzebe
zadumy, refleksji czy kontemplacjil2. Szereg prac empirycznych prowa-
dzonych w zakresie psychologii poznawczej potwierdza istotny wpltyw
muzyki na myslenie przestrzenne i logiczno-abstrakcyjne, pamieé¢, uwage,
spostrzeganie, a zwlaszcza na wyobraznie!®. Doswiadczenie muzyki jest
czesto zwigzane z aktywizacja proceséw wyobrazeniowych. Okreslone ce-
chy materialu muzycznego przyczyniaja sie¢ do uruchamiania skojarzer
pozamuzycznych, wyzwalania przezy¢ i odtwarzania przesztych doswiad-
czefi*. Muzyka moze przywolywaé wspomnienia, doznania, marzenia lub
pobudza¢ $wiadome konotacje zwigzane z przedmiotami referencjalnymi,
a ze wzgledu na powigzania z zyciem wewnetrznym danego stuchacza mo-
ze wywolywacé pozytywne lub negatywne reakcje emocjonalne’>.

Oddzialywanie muzyki na sfere psychiczna cztowieka znajduje odbi-
cie w przebiegu proceséw i reakcji fizjologicznych. Zdaniem Janickiego
oddziatywanie muzyki na sfere emocji powoduje automatycznie rezonans
somatyczny, podobnie jak oddzialywanie na sfere somatyczna wpltywa
zarazem na psychike stuchacza'®. Wptyw dZwieku na organizm cztowieka

11 L.B. Meyer, op. cit.

12T. Natanson, op. cit.

13 L. Harmon, the effects of different types of music on cognitive abilities, ,Journal
of Undergraduate Psychological Research” 2008, nr 3, s. 41-46; zob. tez: P. Palosz, Prze-
glad badan nad uwarunkowaniami preferencji muzycznych, ,Przeglad Psychologiczny”
2009, nr 2, s. 151-179.

14]. Aleksandrowicz, Psychoterapia, Warszawa 1992.

15 T. Natanson, op. cit., por. L. Meyer, op. cit.

16 Fala dzwiekowa po przejéciu przez ucho zewnetrzne i sSrodkowe ulega trans-
formacji na bodziec elektryczny w obrebie receptora nerwu stuchowego. Z nerwu stu-
chowego pochodzi impuls, ktéry jest modulowany przez wiele czynnikéw, miedzy
innymi przez czynnik hormonalny (adrenaling), dzieki temu percepcja nastepuje
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wywoluje zmiany w zakresie procesow fizjologicznych, ktére dotycza
przemiany materii, napiecia mie$niowego, uktadu oddechowego, uktadu
krazenia oraz aktywnosci ukladu nerwowego. W obszarze somatycznym
zmiany wywolane oddzialywaniem muzyki mozna uja¢ jako zmiany war-
tosci okreslonych wskaznikow biomedycznych, takich jak szybkos¢ tetna,
wartos¢ ciSnienia krwi, czestosc akcji serca, temperatura ciala oraz zmiany
stanu pobudzenia psychomotorycznego!”. Muzyka uspokajajaca zwieksza
aktywnos¢ przywspoltczulnego uktadu nerwowego, tym samym przyczy-
nia sie¢ do spowolnienia oddechu, zmniejszenia czestosci akcji serca, po-
woduje zwezenie Zrenic, w odréznieniu od muzyki pobudzajacej, ktéra
oddziatuje aktywizujaco na wspoétczulny uklad nerwowy!8. Badania, ktére
dotycza wpltywu muzyki na organizm czlowieka, wskazuja réwniez na
zmiany w zakresie minutowego zuzycia tlenu, podstawowej przemiany
materii, aktywnosci gruczotéw dokrewnych oraz wielkosci oporéw
w drogach oddechowych®. Doswiadczanie muzyki jest zwigzane z moto-
rycznymi reakcjami organizmu na rytm, ktoéry jest silnym czynnikiem
bodzcowym. Odpowiedz organizmu na bodziec rytmiczny moze mie¢
charakter swiadomy lub nieéwiadomy, przy czym reakcjom motorycznym
na przebieg rytmiczny zawsze towarzyszy pobudzenie emocjonalne?.

TERAPEUTYCZNA WARTOSC MUZYKI W KONTEKSCIE
LECZENIA PRZECIWNOWOTWOROWEGO

Wielowymiarowy charakter oddzialywania muzyki na organizm
cztowieka uzasadnia jej wykorzystanie w dzialaniach o charakterze tera-
peutycznym, co ostatecznie przyczynito sie do rozwoju nowej dyscypliny
naukowej - muzykoterapii. W literaturze istnieje znaczne zréznicowanie
w zakresie jej definiowania, zwigzane z r6znorodnoscia celéw, ktére moga

W pniu mézgu, miedzymézgowiu i korze mézgu. Dalsze przetwarzanie dzwieku od-
bywa sie w podwzgérzu, wzgoérzu, ukladzie limbicznym i mézdzku, E. Cieniek, Co
nam w mozgu gra? Neuropsychologiczny aspekt doswiadczania muzyki, ,Mloda Psycholo-
gia” 2012, t. I, s. 339-352.

17 F. Tan, A study of the effect of relaxing music on heart rate recovery after exercise
among healthy students, ,Complementary Therapies in Clinical Practice” 2014, nr 20(2),
s. 114-117, zob. tez: P. Palosz, op. cit.

18 A. Metera, Muzykoterapia. Muzyka w medycynie i edukacji, Leszno 2002.

19D. Aldridge, op. cit.; por. B. Abrams, Music, cancer, and immunity, ,Clinical Jour-
nal of Oncology Nursing” 2001, nr 5(5), s. 222-224.

20 M. Janiszewski, Muzykoterapia aktywna, Warszawa-£6dz 1993.
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by¢ realizowane z jej udzialem. Tytutem przykladu Swiatowa Federacja
Muzykoterapii definiuje muzykoterapie jako ,wykorzystanie muzyki
i/lub jej elementéw przez muzykoterapeute i pacjenta w procesie zapro-
jektowanym dla ufatwienia komunikacji, uczenia sie, mobilizacji, ekspres;ji,
koncentracji fizycznej, emocjonalnej, intelektualnej i poznawczej w celu
rozwoju wewnetrznego potencjatu oraz rozwoju lub odbudowy funkgji jed-
nostki, tak by mogla ona osiagnac¢ lepsza integracje intra- i interpersonalna,
a w konsekwencji lepsza jakos¢ zycia”2l. Natomiast Simon postrzega muzyko-
terapie jako metode postepowania psychoterapeutycznego, ktéra postuguje
sie muzyka jako niespecyficznym Srodkiem przekazu w sposéb receptywny
i aktywny, pozwalajagcym na uzyskanie efektéw terapeutycznych w leczeniu
nerwic, zaburzen psychosomatycznych i schorzen psychicznych?2.

Szereg prac empirycznych potwierdza zasadnoéc¢ stosowania muzyko-
terapii w obszarze choréb psychosomatycznych, ktérym towarzysza od-
czucia boélowe, lek, niepewnos¢, stany obniZonego nastroju, poczucie bez-
radnosci, smutku czy przygnebienia.

Efektywnosé muzykoterapii stwierdzono w zakresie tagodzenia skut-
kow ubocznych leczenia przeciwnowotworowego - chemioterapii?3, radio-
terapii?#, i chirurgii?>. Wykazano istotny wptyw muzykoterapii na obnize-
nie poziomu leku?, bélu?” czy stresu pooperacyjnego?®. Muzykoterapia
wplywata korzystnie na poprawe nastroju i ogélnego samopoczucia®, jak
réwniez na poprawe jakosci zycia®. W procesie kompleksowego leczenia

21 E. Ruud, Music and Quality of Life, ,Nordic Journal of Music Therapy” 1997,
nr 6(2), s. 86-97.

2 Za: H. Cesarz, Muzykoterapia jako jedna z metod psychoterapeutycznych w leczeniu
0s0b z zaburzeniami psychicznymi, ,Fizjoterapia” 2003, nr 11(3), s. 62-67.

2 E. Spilioti, The effects of music on cancer patients submitted to chemotherapy treat-
ment, , International Journal of Caring Sciences” 2017, nr 10 (3), s. 1465-1477.

24 M. Clerk, et al., Use of preferred music to reduce emotional distress and symptom activ-
ity during radiation therapy, ,,Journal of Music Therapy” 2006, nr 43(3). s. 247-265.

%5 T. Kenyon, Effects of music therapy on surgical and cancer patients, ,Breast Care”
2007, nr 2, s. 217-220.

2 A. Ferrer, The effect of live music on decreasing anxiety in patients undergoing chemo-
therapy treatment, ,Journal of Music Therapy” 2007, nr 44, s. 242-255.

27 X-M. Li, et al., Effects of music therapy on pain among female breast cancer patients af-
ter radical mastectomy; results from randomized cotrolled trial, , Breast Cancer Research and
Treatment” 2011, nr 128, s. 411-419.

28 T. Kenyon, op. cit.

2 S. Bilgic, Effects of listening to music on the comfort of chemotherapy patients, , West-
ern Journal of Nursing Research” 2017, nr 39(6), s. 457-462.

30S. Bareh, F. D'Silva, Effect of music therapy on pain and quality of life among cancer survi-
vors, ,Nitte University Journal of Health Sciences” 2017, nr 7(3), s. 25-29; por. S. Hanser,
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onkologicznego muzykoterapia stanowi forme terapii uzupelniajacej
i wspierajacej, a jej pozytywny wplyw dotyczy zwlaszcza psychologicz-
nych, emocjonalnych skutkéw choroby, jak réwniez skutkéw ubocznych
zastosowanego leczenia. Zaréowno receptywny, jak i aktywny model mu-
zykoterapii jest mozliwy do zastosowania w leczeniu przeciwnowotwo-
rowym - stanowi bezpieczng i nieinwazyjna forme oddzialywania o po-
twierdzonej skutecznosci’!. Warto w tym miejscu wskazac na jeszcze jeden
istotny aspekt zwigzany z obecnoscia muzyki w sytuacji klinicznej, a mia-
nowicie poza tagodzeniem dolegliwosci i objawoéw klinicznych muzyka
tworzy bezpieczng i przyjazng przestrzen terapeutyczna w nowej i obcej
dla pacjenta przestrzeni szpitalnej2.

PODSUMOWANIE

Muzyka, jako sztuka abstrakcyjna i symboliczna, jest nie tylko Zrédiem
przezy¢ estetycznych czy artystycznych. Doswiadczanie muzyki aktywi-
Zuje procesy emocjonalne, poznawcze, wplywa na reakcje organizmu na
poziomie fizjologicznym, co sprawia, ze w rozwazaniach o muzyce nie
moze zabrakna¢ zagadnienn dotyczacych jej waloru terapeutycznego.
Przedstawiona w niniejszej publikacji koncepcja muzyki jako wielopozio-
mowego komunikatu pozwala dostrzec ztozonos¢ i wspéizaleznos¢ okre-
Slajacych ja aspektow. Wskazuje zarazem na szerokie spektrum terapeu-
tycznego oddzialywania muzyki na organizm czlowieka, co tym samym
uzasadnia wykorzystanie terapeutycznych wlasciwosci muzyki w wielu
obszarach medycyny. Potencjal terapeutyczny muzyki stanowi podstawe
aktywnych treningéw stuchowych stosowanych w celu stymulowania
percepcji w zakresie réznych funkcji stuchowych u 0séb z zaburzeniami
przetwarzania stuchowego33. Terapeutyczne wilasciwosci muzyki dostrze-
zono réwniez w obszarze choréb neurologicznych i neurodegeneracyj-

Effects of music therapy intervention on quality of life and distress in woman with metastatic breast
cancer, ,Journal of the Society of Integrative Oncology” 2006, nr 4(3), s. 62-66.

31 M.M. Stanczyk, Music therapy in supportive cancer care, ,Reports of Practical On-
cology and Radiotherapy” 2011, nr 16(5), s. 170-172; por. eadem, Muzykoterapia w pro-
cesie kompleksowego leczenia pacjentow onkologicznych, ,Hygeia Public Health” 2012,
nr 47(40), s. 424-426.

%2 B. Canga, Environmental Music Therapy: A pilot study on the effects of music therapy
in a chemotherapy infusion suite, ,Music and Medicine” 2013, nr 4(4), s. 223-230.

3 J. Lerousseau, et al., Musical training for auditory rehabilitation in hearing loss,
,J Clin Med” 2020, nr 9(4), s. 1-15.
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nych3. Prowadzone w tym zakresie badania kliniczne potwierdzaja istot-
na role muzyki jako czynnika neuroplastycznosci mézgu3>. Nalezy row-
niez zwréci¢ uwage na profilaktyczne zastosowanie muzyki w obszarze
badan nad stresem, czy zespolem wypalenia zawodowego3¢. Muzykotera-
pia jest takze realizowana w formie treningdw relaksacyjnych, ktére ukie-
runkowane sg na odreagowanie napie¢ emocjonalnych, uzyskanie stanu
rozluznienia miesniowego i emocjonalnego, co w efekcie prowadzi do
istotnych zmian w zakresie wartosci poszczegolnych wskaznikéw biome-
dycznych i poprawy ogdlnego samopoczucia®”.

Bardzo duza liczba publikacji dotyczacych wykorzystania terapeutycz-
nych wiasciwoéci muzyki i muzykoterapii w obszarze réznych dyscyplin
medycyny sprawia, ze temat ten moglby stac sie przedmiotem wielu obszer-
nych opracowan. Na potrzeby niniejszej pracy zwrdécono przede wszystkim
uwage na mozliwosci terapeutycznego wykorzystania muzyki w leczeniu
przeciwnowotworowym, co stanowi obszar zainteresowan i praktyki klinicz-
nej autora niniejszej publikacji. Nalezy rowniez podkresli¢, ze rosnaca liczba
publikacji dotyczacych oddziatywania muzyki na organizm cztowieka oraz
wykorzystania jej terapeutycznego potencjalu sugeruje, ze jest to temat istotny
i wcigz aktualny w rozwazaniach o muzyce.
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Therapeutic Value of Music
Abstract

Music is an important element of human existence, an integral part of human life.
In this article the therapeutic value of music is analyzing, especially multidimensional
nature of music as a therapeutic tool. According to the Weaver’s concept of music -
music can be defined as a compilation of information (acoustic, semantic, esthetic). The
acoustic qualities of the sounds and music elements create ,musical meaning” through
the specific and unique compilation of individual music elements and acoustic qualities
of the sounds. Music is described as a symbolic and abstractive art, as well as a power-
ful therapeutic tool. Music can influence the psychological and physiological level on
human being. The value of music as a therapeutic tool is confirmed in many clinical
studies. Music therapy is applied in various areas of medicine. The effectiveness of
music therapy in oncology has been also documented. Music has many numerous
functions in human life - therapeutic function of music is always relevant problem
within discussion about music.

Keywords: Music, therapeutic value of music, psychophysiological impact of music,
music therapy, cancer treatment
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BASY LUDOWE W POLSCE - STAN BADAN, PROBY
REKONSTRUKC]JI, ZBIORY W POLSKICH MUZEACH,
ANALIZA SKEADOW KAPEL

Basy ludowe stanowig szczegélng grupe instrumentéw bedacych
dziedzictwem polskiego instrumentarium. Na pierwszy rzut oka wydaja
sie podobne do klasycznej wiolonczeli lub do najpopularniejszych chordo-
fonéw profesjonalnych. Rzeczywiscie ich budowa, wyglad czy technika
gry wykazuja wiele podobienistw, cho¢ jest to kwestia bardzo zlozona.
Kazdy pojedynczy instrument, jakim sa basy, moze bowiem stanowi¢ od-
rebny przedmiot badan, bo twércy tych instrumentéw wykazywali sie
spora inwencja. W zaleznosci od regionu, z ktérego pochodzi instrument,
mozna doszukiwaé sie réznych wzorcéw, wplywoéw, schematow kon-
strukcyjnych czy innych inspiracji. Basy moga sie zatem rézni¢ ksztattem
(i to diametralnie), liczbg strun, rodzajem i technika zlobienia drewna,
wysokoscig czy wielkoscig pudia rezonansowego (niektére wcale go nie
majq). Celem niniejszego artykutu jest ogélne spojrzenie na polski instru-
ment etniczny - basy ludowe - w kilku aspektach (badan, kolekcji muze-
alnych, wspolczesnych rekonstrukeji tego instrumentu oraz skladéw ka-
pel, w ktérych pojawialy sie basy).

Basy ludowe to chordofon, ktéry na terenie Polski przybierat rézne
formy i nazewnictwo. Dzieje tego instrumentu siegaja w naszym kraju
ponad dwustu lat. Konstruktorzy basoéw, okreslani jako ludowi lutnicy
badz po prostu twoércy instrumentéw, byli najczesciej stolarzami lub réz-
nego rodzaju rzemie$lnikami. Niemal kazda polska wie$§ miala mniej lub
bardziej zdolnego stolarza, ktéry poza przedmiotami codziennego uzytku
potrafil skonstruowac skrzypce badz tez inny instrument wchodzacy
w sklad wiejskiej kapelit.

W samej nazwie basy etymologicznie zawarta jest podstawowa rola te-
go instrumentu w kapeli, ktéra stanowi burdon. Inne okreslenia tego in-

1 C. Pietkiewicz, Kultura duchowa Polesia Rzeczyckiego. Materialy etnograficzne, 1938,
s.232.
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strumentu to - bas, basetla, basica, baski, basigta, maryna, tubmaryna, tusta
maryna, tromblje, dundry. W znaczeniu potocznym okreslenie basy oznacza
réwniez burdon dud lub nawet konkretny dzwiek jednostronnego bebna
obreczowego. Okreslenia takie jak huk, wtdr, czy fuk odnosza sie¢ do brzmie-
niowego wymiaru tego instrumentu, ktory stanowi prosty, wyrazisty, ener-
giczny ¢wierénutowy akompaniament?. Najczesciej byla to motoryczna kwin-
towa gra na pustych strunach (cho¢ wystepuje réwniez technika skracania
strun), w ktorej dzwiek baséw przypadat na kazda miare taktu.

W brzmieniu baséw melodyka i harmonika nie s kluczowe. Charaktery-
zuje je przewaznie jednostajny, motoryczny akompaniament, w ktérym do-
strzec mozna toutes proportions gardées wrecz jakoSci quasi-sonorystyczne
(operowanie unikalnym, czesto trudnym do zdefiniowania wysokosciowo
czy tonalnego brzmieniem, stanowigcym jakos¢ sama w sobie). W zdecydo-
wanej wiekszosci basy ludowe realizuja swa partie w interesujacy sposéb -
prosto, motorycznie i mozna by rzec transowo. W pracach stynnego etnografa
i muzeologa Franciszka Kotuli odnajdujemy informacje dotyczace ludowych
basow i basistow. Kotula rejestruje techniki gry na basach (tzw. gra ,,pod psa”
lub ,,pod zabke” oraz gra ,,z pazura”), sposoby uzyskiwania efektu transowo-
ci muzyki, w ktérej wystepowaty basy. Podkresla szczegélne przywigzanie
muzykantéw do swoich basetli (traktowanych niczym sacrum). Wymienia
cechy, ktérymi najczesciej charakteryzowal sie¢ ludowy basista (przede
wszystkim rytmiczno$¢ bez koniecznej swiadomosci harmonicznej, tonalnej
i technicznego zaawansowania gry). Nie pomija tez utylitarnej funkcji basetli
pelniacej na wiejskich zabawach i weselach role skarbony, do ktérej wrzucato
sie pieniagdz, zamawiajac taniec. Ewolucja brzmienia i technik gry na ba-
sach wigzala sie z emancypacjag muzyki instrumentalnej oraz rozwojem
tonalnej i harmonicznej swiadomosci muzykéw ludowych. Przejawiato sie
to m.in. w strojeniu instrumentu, skracaniu strun i réznicowaniu funkcji
harmonicznych.

STAN BADAN

Basy ludowe nie doczekaly sie do tej pory szerokiego opracowania
naukowego. Istnieja jednak prace znaczacych polskich muzykologow
i folklorystéow poruszajacych tematyke baséw ludowych w ograniczonym

2 W. Noll, Peasant Music Ensembles in Poland: A Culture History, Waszyngton 1986,
za: P. Dahlig, The Basy in Peasant and Highlanders” Music in Poland, “Studia Instrumento-
rum Musicae Popularis” [Halle] 2004, XII, s. 143.
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zakresie, np. monografia instrumentow ludowych z terenu Podhala autor-
stwa Adolfa Chybirniskiego?, opis basetli kurpiowskiej ze zbioru etnografa
Adama Chetnika* oraz monograficzny artykutu Jarostawa Lisakowskiego
poswiecony basom kaliskim®. Zdjecia baséw z réznych stron Polski au-
torstwa Zbigniewa Kamykowskiego wraz z krétkim opisem zawart Sta-
nistaw Oledzki w swojej pracy stanowigcej przekrojowy album polskich
instrumentéw ludowych®. Wazna pozycja jest artykul Piotra Dahliga na
temat baséw ludowych w ujeciu ogélnym, opublikowany w miedzyna-
rodowym periodyku o profilu instrumentologicznym , Studia Instrumen-
torum Musicae Popularis”’. Temat ten zajmowal réwniez badaczy spoza
Polski, o czym $wiadczy¢ mogg informacje zawarte w pracy Williama
Nolla Peasant Music Ensembles in Poland: A Culture HistoryS. Artykul Toma-
sza Nowaka jest najnowszym spojrzeniem na temat baséow w ujeciu zaste-
powania tego instrumentu na terenie wojew6dztwa podkarpackiego przez
beben®.

Syntetycznym ujeciem zagadnienia, jakim sa basy ludowe na terenie
Polski, byly pionierskie badania Adolfa Chybiriskiego nad instrumenta-
rium muzycznym Podhala, w ktérym autor uwzglednit basy. Przedmio-
tem badan Chybinskiego byly trzy instrumenty ze zbioréw Muzeum
Tatrzanskiego w Zakopanem. Metodologie zastosowang przez Adolfa
Chybinskiego cechuje oparcie na systemie podzialu instrumentéw mu-
zycznych autorstwa Erica Hornbostla i Curta Sachsa. Autor przedstawit
tam etymologie nazwy, dzieje instrumentu oraz kwestie konstrukcyjne
ze wskazaniem doktadnych wymiaréw baséw (z uwzglednieniem pro-
porcji pomiedzy wyréznionymi odlegtosciami). Chybiniski opisuje row-
niez stréj badanych instrumentéw oraz dokonuje poréwnania z podob-
nymi instrumentami profesjonalnymi i tradycyjnymi w perspektywie

3 A. Chybinski, Instrumenty muzyczne ludu polskiego na Podhalu [w:] O polskiej muzy-
ce ludowej. Wybdr prac etnograficznych, t. 2, red. L. Bielawski, Warszawa 1961.

4 A. Chetnik, Instrumenty muzyczne na Kurpiach i Mazurach, red. S. Oledzki, Olsztyn
1983.

5 J. Lisakowski, Nieznane ludowe instrumenty muzyczne. Basy kaliskie, ,Muzyka”
1965, R. X, nr 3.

6 S. Oledzki, Polskie instrumenty ludowe, zdj. Z. Kamykowski, Krakéw 1978.

7 P. Dahlig, The Basy in Peasant...

8 W. Noll, op. cit.

9 T. Nowak, Basy na terenie wspélczesnego wojewddztwa podkarpackiego i problem ich
zastepowania przez beben [w:] VII Festiwal Zywej Muzyki na Strun Dwanascie i Trzy Smyki,
Miejski Dom Kultury w Kolbuszowej, Kolbuszowa 2020.



90 Marcel Mrozowski

historycznej i miedzynarodowej (viola da gamba, viola da braccio, viola
bastarda, basse de viole, quart viola, tromba marina, tubmaryna, tamba-
ra). Wskazane zostaly rowniez przez Chybinskiego kwestie konstrukcyj-
ne smyczkal0.

Etnograf Adam Chetnik przeprowadzil badanie baséw z terenu
Kurpi, okredlanych jako maryna. Analizy tego autora zawarte zostaly
w rozdziale publikacji Instrumenty muzyczne na Kurpiach i Mazurach.
Dowiadujemy sie z niego m.in. o funkcji maryny w kapeli, spoteczno-
socjologicznych kontekstach zwigzanych z tym instrumentem (ten nie
byl chetnie wybierany przez ludzi miodych, powszechne byto skrepo-
wanie gra na marynie, stad tez widoczna przewaga wsroéd basistow
doswiadczonych muzykow starszych). Chetnik przedstawit tez historie
instrumentu oparta na przeprowadzonych przez niego wywiadach te-
renowych. Istotny jest opis niektérych kwestii konstrukcyjnych. Zasad-
niczy walor badant Chetnika stanowi poréwnanie oémiu instrumentéw,
w ktoérych uwzglednil miejscowosé pochodzenia, zréznicowane nazew-
nictwo (maryna; prawdziwa maryna; stara basetla, basetla nowoczesna), licz-
be strun (3-4), rok badz okres produkcji, niektére wymiary oraz infor-
macje o cechach charakterystycznych (elementach zdobnictwa, osobli-
wym ksztalcie gtowki, elementach rzezbionych, metodach 1aczenia
elementéw konstrukcyjnych)?l.

Specjalna odmiana baséw ludowych - tzw. basy kaliskie — opisana zo-
stala przez etnomuzykologa Jarostawa Lisakowskiego. Instrumenty
z tego regionu cechuje dwustrunowosé¢, specyficzna budowa (m.in. kor-
pus ztobiony z jednego kawatka drewna, brak duszy) oraz niespotykana
forma podstawka (z dtuga nézka przechodzaca przez pudio rezonanso-
we). Wskazany zostal réwniez zwiazek tego rodzaju baséw z tradycyj-
nym instrumentem celtyckim - chrottq. Praca zawiera bardzo dokladne
wymiary dwudziestu dziewieciu badanych egzemplarzy, metody pro-
dukcji (m.in. trzy rodzaje technik konstrukcji pudia rezonansowego,
cztery rodzaje zaczepienia strunociggu), opis materialow uzywanych do
produkgcji, charakterystyke poszczegélnych elementéw konstrukcyjnych
instrumentu (pudia rezonansowe, efy, podstawki, szyjki, strunociagi,
kotki, podstrunnice), informacje na temat stroju oraz smyczkéw baséw
kaliskich?.

10 A. Chybinski, op. cit.
11 A. Chetnik, op. cit.
12]. Lisakowski, op. cit.
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BASY LUDOWE

Basy maja historie siegajacq ponad 200 lat (1750-1950)13. W niektérych
regionach (np. na Podhalu czy Podkarpaciu'*) sa w ciaglym uzyciu, jak
réwniez w praktyce wytworczej. Dyskusja dotyczaca basow obejmowata
do tej pory gléwnie przemiany zewnetrzne, np. wplyw i dystrybucje pro-
fesjonalnego instrumentarium, oddzialywanie kwartetu smyczkowego
oraz postulaty zmiany repertuaru na ten importowany z miast. Mniej
uwagi poswieca sie wewnetrznym zmianom: wolnemu rozwojowi kompe-
tencji muzykéw ludowych i wymianie muzyki miedzy muzykantami.
Znamienne jest, iz w podstawowej dla wsi instytucji, jaka byla karczma,
Scieraly sie ze soba kompetencje i tradycje muzyczne muzykow chlopskich
z zawodowymi muzykami cygarnskimi lub zydowskimi?®.

Juz same ksztalty baséw sugeruja rozwdj czy tez transformacje tego
instrumentu. W XIX stuleciu i na poczatku wieku XX twoércy baséw imi-
towali instrumenty profesjonalne, cho¢ nie z taka determinacja, jak
w przypadku skrzypieclt. Cztery gtéwne aspekty wewnetrznej ewolucji
baséw dotycza:

1) okreslenia niskiego rejestru

2) burdonu

3) zmian w rejestrze baséw (szczegoélnie skracania strun)
4) r6znicowania funkcji harmonicznych?”

Lokalnymi wariantami baséw ludowych sg instrumenty o nazwach
tubmaryna, summaryna lub po prostu maryna oraz dychord typu trumsheit.
Najstarsza informacja o tubmarynie pochodzi z Mazowsza z 1634 r. i suge-
ruje, ze byl to zupelnie samowystarczalny instrument. Prawdopodobnie
tylko tak duze monochordy mogly by¢ odpowiednim instrumentem, na
ktérym akompaniowato si¢ chlopskim taficom’8. Tubmaryna jest réwniez
wymieniona na liécie instrumentéw Kapeli Jezuickiej w Krakowie z 1686 r.
pochodzacej z pracy Adolfa Chybinskiego Z dziejow muzyki krakowskiej*®.
Woczeéniejsze informacje z roku 1555 o flisaku grajagcym na tubmarynie
w celach sygnalizacyjnych wydaja sie¢ watpliwe. Sygnalizacyjna rola tub-
maryny, nazywanej réwniez Rumelmarie, byta znana wsréd zakonnic

13 [bidem.

14 T. Nowak, op. cit., s. 28.

15 P. Dahlig, The Basy in Peasant..., s. 144.
16 Tbidem, s. 145.

17 [bidem.

18 Jbidem, s. 145.

19 [bidem.
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w XIX wieku w klasztorach zachodniej czesci Karpat. Ze wzgledu na au-
tonomie tubmaryny chordofon ten do instrumentalnych kapel chtopskich
i goralskich byt wcielany raczej p6zno - by¢ moze w XVIII wieku. W wie-
kach wczesdniejszych podstawowym instrumentem byly dudy.

Z artykulu z 1841 r. dowiadujemy sie, iz w regionie Podhala powo¢z
weselny poprzedzato szesciu mlodych pasterzy w odswietnych ubiorach,
ktorzy grali na skrzypcach, dudach i co kluczowe - jednostrunowym basie
imitujacym trabke lub beczenie kozy?. Ta informacja jest istotna dla gene-
zy badz najbardziej prymarnych form instrumentéw, do ktérych mozna
odnieé¢ basy ludowe. Nalezy wspomnie¢ tu o narzedziu dzwiekowym,
jakim jest tuk muzyczny. Jego prymarna konstrukcja i obecnos¢ jednej
struny w prosty sposob ogranicza go do realizowania roli basowo-
-burdonowej, co czyni go analogicznym narzedziem dzwiekowym wyka-
zujacym zwigzek z muzyczng rolg, jaka pelnia basy. W wieku XVIII i XIX
nastgpita eksperymentalna, przejsciowa faza powigkszania lub uzupelnia-
nia niskiego rejestru w muzyce chlopskiej. Wéwczas aktywne byty jedno-
czednie dwa instrumenty basowe, np. mate basy (basetla) i duzy bas po-
dobny do kontrabasu, nazywany ttustq maryng?'.

Rozprzestrzenianie si¢ baséw wydaje sie paralelne ze zwiekszajaca
sie i krystalizujgca rolg rytméw tanecznych w XVII i XVIII wieku. Tylko
bardzo zaawansowany dudziarz byl w stanie gra¢ rytmiczny burdon.
Istotny byl réwniez aspekt ekonomiczny - dudziarz byt jedynym mu-
zykiem ludowym pomiedzy XVI a XVIII wiekiem ptacacym podatki.
Dla malych karczm wynajecie dudziarza czesto okazywalo sie zbyt
drogim wydatkiem. Tak wiec ze wzgledéw ekonomicznych skrzypek
z ochotnikiem grajagcym na basach (jak dychord o nazwie maryna) za-
stepowal dudziarza nie tylko w tawernach, ale rowniez na weselach
wiejskich prawdopodobnie od korica XVII wieku. Nie wiadomo, jak 6w
dychord w tym czasie byl strojony, lecz bez watpienia instrument ten
posiadatl kotki do strojenia. W XIX wieku natomiast ten rodzaj baséw
strojony byl w odniesieniu do $rodkowych strun skrzypiec (D i A).
Wlasciwe strojenie baséw gloéwnie zalezato od skrzypka ze wzgledu na
to, iz grajacy na basach byt zwykle ochotnikiem. Do dzi$ czesto to wla-
$nie skrzypek stroi basy?2.

Podstawowa rola basisty byto utrzymanie rytmu, pulsacji do tarica, co
najczesciej osiggalo sie gra na pustych strunach. Czasami basy ewoluuja

20 Ibidem, s. 146.
21 [bidem.
22 Ibidem, s. 146.
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w swojej funkgji, jak w przypadku tubmaryny, w ktérej poprzez obecnosc¢
elementéw perkusyjnych na szczycie instrumentu (metalowych blaszek)
instrument zyskuje na jakosci i zwigksza swe mozliwosci rytmiczne. Tub-
maryna miata réwniez jedna swobodnie uderzajaca i wibrujacg w pudio
rezonansowe nozke. Instrumenty z pétnocy wzbogacone byly o male me-
talowe plytki na gtéwce maryny, a z kolei diabelskim basem uderzalo sie
o podloze?.

Przez dwa stulecia - od korica XVII az do konca XIX wieku - grato sie
na basach, nie skracajac strun, co jest dziedzictwem burdonu dud. Mu-
zyczna mentalno$¢ zmieniata sie¢ duzo wolniej niz instrumentarium?*. Brak
transkrypcji muzyki kapel chtopskich z XIX wieku mozna ttumaczy¢ nie-
rozwinietym harmonicznym akompaniamentem i dominacja przede
wszystkim rytmicznego burdonu. Oskar Kolberg podsumowat te praktyke
w tomie Kujawy, stwierdzajac, ze skrzypkowi czesto akompaniujg basy
takie jak maryna, ktorej struny nie zawsze rozbrzmiewaja w tym samym
stroju, w jakim grajag skrzypce?.

Ewolucja baséw jest zwigzana z emancypacja muzyki instrumentalnej,
chromatyzacja muzyki chtopskiej oraz rozwojem tonalnej i harmonicznej
swiadomosci muzykéw ludowych. Proces ten mial cztery stadia (strojenie
instrumentu, burdonowy akompaniament, skracanie strun oraz réznico-
wanie funkcji harmonicznych)?. Z czasem ludowy basista chcial pokaza¢
sie jako dojrzaly muzyk zdolny do palcowania lewa reka. Wptyw na roz-
woj techniki gry miata potrzeba muzycznej zmiany podczas tarica (np.
krzesanego) bedaca impulsem dla , skokéw” w partii basowej. Zdwojona
struna D (w ukladzie D-d-a) sprzyjata hierarchicznosci funkcyjnej (tonika-
-dominanta) i oddziatywata na harmoniczng zmiane polaczona z elemen-
tem motorycznym - zmiang wektora smyczkowania?. Pierwszymi nau-
czycielami skracania strun na basach byli ubodzy muzycy cygariscy, kto6-
rzy zapraszali mlodych chlopow do wspdlnej gry. W zamian cyganscy
muzycy otrzymywali w ,barterze” ziemniaki lub chleb. W latach 1880-
1910 muzykanci grajacy na basach zaczeli gra¢ bardziej precyzyjnie niz
wczesniej. Dotychczas gra wiazala sie jedynie z pewnym monotonnym
wysitkiem. Szczegolnag role osiggneli ludowi muzycy z Zakopanego, kto-

2 Ibidem.

2 Jbidem.

% O. Kolberg, Lud. Jego zwyczaje, sposéb zycia, mowa, podania, przystowia, obrzedy, gu-
sta, zabawy, piesni, muzyka i tarice. Kujawy. Czes¢ druga, Warszawa 1867, s. 207.

26 P. Dahlig, The Basy in Peasant..., s. 149.

27 Ibidem, s. 147.
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rzy w ostatnich dekadach XIX wieku konsultowali si¢ z profesjonalnymi

muzykami. W 1888 roku Jan Kleczynski, jeden z owych profesjonalnych

muzykoéw, napisal, ze kwinta d-a to jedyna wartos¢ harmonii goéralskiej.

Jego opublikowana autorska harmonizacja melodii géralskich byla jednak

bezcelowa i w swej naturze przeciwna tradycyjnemu stylowi i praktyce

wykonawczej. Rezultaty ludowej praktyki wykonawczej staly sie potacze-
niem wlasnej muzycznej inwencji goérali oraz , akademickiej” harmonii
nauczanej w szkotach w XIX wieku?.

W praktyce grania na basach w regionie Podhala typowy jest ruch
¢wierénutowy, a dla Polski wschodniej - przebieg 6semkowy. W regio-
nach Polski wschodniej precyzja harmoniczna byla zaniedbywana by¢
moze ze wzgledu na to, iz wystepowaly tam najstarsze instrumenty baso-
we2, Skracanie strun na basach jest stopniowym osiggnieciem muzykow
chiopskich. Proces ten mozna opisa¢ jako wzglednie narastajacy od bur-
donu. Miat 5 etapow:

a) zmiana pozycji mostka (niektére instrumenty mialy mostek z jedna
dtuzsza n6zka ustawiang réwniez dla efektu dzwiekowego);

b) obwiazywanie szyjki sznurkiem (podobna metoda byta stosowana
w lutniczych skrzypcach, by utrzymaé poprzednia wysokos$¢ grana na
mazankach);

¢) trzymanie gryfu cata dlonig (z nagltymi zmianami pozycji);

d) angazowanie wszystkich palcéw na podstrunnicy;

e) stosowanie skordatury?.

Ogolna tendencja do uczenia sie gry na basach z pelnym zaangazowa-
niem obu rak z czasem stala sie bardzo wyrazna. Wczeéniej prawa reka ze
smyczkiem byla stosunkowo ograniczona w ruchach, a lewa reka wyko-
rzystywana byla tylko w jednej pozycji (jak w przypadku maryny szamo-
tulskiej). Najczesciej prawa reka trzymata smyczek, a lewa reka jedynie
utrzymywata instrument. Bardzo czesto na basach grali uczniowie, ktérzy
chcieli awansowa¢ do grania na drugich lub pierwszych skrzypcach. Gra-
nie na basach byto pierwszym etapem do zdobycia muzycznych kompe-
tencji, stad najwolniejsza specjalizacja i czeste wymiany grajacych. Obu-
reczni basisci wcale nie byli zbyt liczni®!.

Mozna odnies¢ wrazenie, ze aby zostac basista w kapeli, nie trzeba by-
to sie wykazywac wielkimi umiejetnoéciami muzycznymi, lecz niezbedna

28 [bidem.

29 Ibidem, s. 148.
30 Ibidem, s. 149.
31 Ibidem, s. 149.
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byla charyzma. Swiadcza o tym liczne zachowane do dzi$ anegdoty32. Na
podstawie krotkich wzmianek i opiséw sylwetek basistow zawartych
w literaturze przedmiotu mozna stwierdzi¢, iz istnial pewien archetyp
muzykanta grajacego na basach, ktory wiazal sie z charakterystycznymi
cechami. Franciszek Kotula opisuje: , Basistami byli prawie zawsze starsi
i dobroduszni ludzie. Duzo z nich bylo kiedy$ prymistami, ale kiedy sie
postarzeli i palce im juz nie mogly tak chodzi¢, jak powinny, brali sie za
basy” 3.

Podczas badan terenowych prowadzonych przez Instytut Sztuki Pol-
skiej Akademii Nauk w latach 1971-73 na terenie Bieszczad (rejon
wschodnich Karpat polskich) przeprowadzono szereg wywiadéw, ktére
dostarczyly informacji na temat instrumentéw muzycznych. Na tej pod-
stawie jednoznacznie stwierdzono, iz na badanym obszarze podstawo-
wym instrumentem byly skrzypce, ktére wraz z dwu- lub trzystrunowymi
basami wlasnego wyrobu tworzyly zespét muzykantéw (na tym terenie
termin ,kapela” nie byl uzywany). Zesp6t w takiej konfiguracji grat pod-
czas wesel, zabaw, chrzcin oraz innych uroczystosci rodzinnych. Do
skrzypiec i baséw od ok. 1910 r. zaczety dochodzi¢ drugie skrzypce w roli
tzw. sekundu lub wtéru. Taki sklad utrzymywat sie do 1939 r. Po II wojnie
Swiatowej basy czesto zastepowal beben dwustronny. Sklad zespolu mu-
zykantéw, do ktérego oprécz dwojga skrzypiec (prym i sekund) zaliczaly
sie basy, stanowil tylko jeden wariant obok obsady indywidualnej, obsady
na dwoje skrzypiec oraz na dwoje skrzypiec z bebnem z talerzem34. Skrzy-
pek z Bukowca Jan Pastawski (ur. 1922) stwierdzil, iz lokalnie wyrabiane
basy to tzw. trzyéwiercidowy o trzech strunach. Struny wykonywano z ba-
ranich jelit. W Bukowcu basy wyszly z obiegu podczas II wojny $wiatowej.
W miejscowosci Srednia kapela braci Gefertéw podczas nagrania w 1972 r.
wykorzystywala basy dwustrunowe, ktérych twoérca byt Michal Tworow-
ski (zm. 1960) ze Sredniej Wsi. Ze wzgledu na brak wiasciwych strun ba-
ranich ekwiwalentem byt naciag z drutu telegraficznego®. W kapeli jed-
nego z najlepszych bieszczadzkich muzykantow - Augustyna Zabawskie-
go (ur. 1893) wystepowaly trzystrunowe basy, ktére nie byly wyrobem
zadnej manufaktury czy lokalnego twoércy. Nalezaly do drugiego prymisty
Stanistawa Gorki (ur. 1915), ktéry kupit je od Cyganéw. Co ciekawe, in-

32 F. Kotula, Muzykanty, Warszawa 1979, s. 243.

33 [bidem.

34 A. Szalasna, Instrumenty muzyczne w Bieszczadach [w:] Instrumenty muzyczne
w polskiej kulturze ludowej, red. L. Bielawski, P. Dahling, A. Kopoczek, £.6dz 1987, s. 61.

35 Ibidem, s. 61.
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strument, mimo iz wyposazony byl w trzy struny, miat gtéwke z czterema
kotkami. Basy w tym regionie stroilo si¢ zawsze do struny D skrzypiec.
Oryginalny w technice basowania byt Jan Kochan (ur. 1921), ktéry grat
w pozydji siedzacej, pocierajac struny ruchami ukoénie pionowymi3.

REKONSTRUKCJE BASOW LUDOWYCH

Rekonstrukcja instrumentu muzycznego to praca, ktéra moze by¢ wy-
konywana w dwojaki sposéb. Moze polega¢ na uzupelnieniu, naprawie-
niu, odrestaurowaniu istniejacego uszkodzonego lub niekompletnego in-
strumentu badz tez na odtworzeniu, czyli zbudowaniu catkowicie nowego
instrumentu w oparciu o dostepne informacje. Niezwykle precyzyjne za-
danie, jakim jest wykonanie kopii instrumentu, wymaga dotarcia do mate-
rialéw i technologii adekwatnych do okresu, w ktérym instrument po-
wstat i ktérymi postugiwat sie wytwérca?”. Zrédlem najlepszych i najpozy-
teczniejszych informagji jest bez watpienia sam instrument w kazdym sta-
nie jego zachowania. Zrédlo tego rodzaju pozwala nie tyle na rekonstruk-
¢je instrumentu, ile raczej na wierne wykonanie jego kopii3s.

Rekonstrukcja instrumentu oraz wykonanie kopii wiaze sie z uczytel-
nieniem pewnych wartoéci obiektu. Moze to polega¢ na ponownym ze-
stawieniu czesci w calos¢, co niekiedy wymaga dodania nowego spoiwa.
W zaleznosci od wymagan w réznym zakresie mozna uczytelni¢ forme
obiektu poprzez dodanie nowych elementéw. Wybodr dziatan rekonstruk-
cyjnych zalezy przede wszystkim od celu, jaki zamierza sie osiagnac.
Oczekiwania moga by¢ rézne - od odtworzenia ogélnych wartosci wizu-
alnych, odtworzenia brzmienia, przyblizenia formy instrumentu z danego
okresu istnienia po doktadng rekonstrukcje czy wykonanie kopii orygina-
tu?®. Wykonanie kopii instrumentu jest w miare mozliwosci wiernym od-
tworzeniem aktualnego stanu oryginalu. Wiernos¢ oryginatowi w zalez-
nosci od potrzeb moze mie¢ rézny zakres. Mozliwe jest np. skopiowanie
wylacznie zewnetrznego wygladu instrumentu - powstaje wéwczas ma-
kieta; mozna tez uzupelni¢ kopie o elementy brakujace w oryginale lub

36 Ibidem.

37 A. Kuczkowski, Problemy konserwacji i rekonstrukcji instrumentéw ludowych [w:]
Instrumenty muzyczne w polskiej kulturze ludowej, red. L. Bielawski, P. Dahlig, A. Kopo-
czek, £6dz 1990, s. 118.

38 [bidem.

3 B. Bielawski, Rola rekonstrukcji w konserwacji zabytkowych instrumentow muzycz-
nych, ,Ochrona Zabytkow” 1993, nr 46/3 (182), s. 248.
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skopiowac tylko jedna warstwe historyczng, pomijajac pozostale w in-
strumencie wielokrotnie przebudowywanym. Szczegélnego rodzaju kopia,
powtarzajaca aktualny stan instrumentu, powinna powtérzy¢ wszystkie
cechy oryginalu, réwniez wynikajace ze starosci i zniszczern zaréwno
w zakresie wygladu, materiatu, konstrukgji, jak i brzmienia. Kazda techno-
logia pozostawia swoje pietno na wykonanym instrumencie, dlatego tez
przy wykonywaniu kopii wskazane jest zachowanie wiernego rzemiosta
oryginatu®?. W kopii instrumentu strunowego drewno jest czynnikiem
decydujacym zaréwno o wygladzie, jak i brzmieniu. Drewno uzyte do
rekonstrukcji powinno by¢ tego samego rodzaju co w oryginale, a co wie-
cej, powinno by¢ wysezonowane w naturalnych warunkach przez nawet
piesé, szesé lat. Jesli mozna skorzystaé z drewna jeszcze starszego (kilku-
nasto- lub kilkudziesiecioletniego), dokladna rekonstrukcja moze sie jesz-
cze bardziej zblizy¢ do oryginalu. Wybierajac materiat drzewny, z ktérego
wykonuje sie rekonstrukcje, nalezy zwréci¢ uwage na m.in. odpowiednie
uslojenie, barwe i znieksztalcenie struktury drewna#!.

Stworzony przez Instytut Muzyki i Tanca program ,Szkola mi-
strzow budowy instrumentéw ludowych” to miedzypokoleniowa idea
wspierania procesu nauki i przekazywania bezposrednia metoda
mistrz-uczen praktycznych umiejetnosci w zakresie budowy polskich
instrumentéw ludowych. Wielkg wartoé¢ programu stanowi réwniez
propagowanie wiedzy o instrumentach ludowych oraz ich roli w kultu-
rze na ziemiach polskich. Gléwnym celem realizowanym w ramach
projektu jest ocalenie zanikajacych lokalnych tradycji w zakresie wyro-
bu instrumentéw i przekazywanie zwigzanej z nimi wiedzy historycz-
nej czy tez lokalnych zwyczajéw. Program ,Szkota mistrzow budowy
instrumentéw ludowych” stanowi zachete skierowana do mtodych, aby
poszukiwali mistrzow, od ktérych moga nauczy¢ sie tradycyjnych
technik budowy instrumentéw ludowych, i tym samym kontynuowacé
i upowszechniac ten cenny i zanikajacy fach*2. Do gtéwnych celéw pro-
gramu nalezy promowanie lokalnych tradycji muzycznych, wykreowa-
nie swoistego ,projektu regionalnego” bedacego waznym elementem
tozsamosci kulturowej i narodowej oraz przekazywanie przez artystow
ludowych swoich umiejetnosci miodemu pokoleniu, ktére stworzy

40 Jbidem, s. 249.

4 A. Kuczkowski, op. cit., s. 118.

42 Instytut Muzyki i Tanca, Szkota mistrzow budowy instrumentéw ludowych. Wpro-
wadzenie do programu, https://imit.org.pl/uploads/Przewodnik %20SZKOLA %20MIS-
TRZOW %20BUDOWY 9%20INSTRUMENTOW %20LUDOWYCH.pdf [dostep: 9.01.2022].
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podstawy tworczosci zaspokajajacej potrzeby krajowego rynku muzy-
kéw ludowych#.

W ramach pierwszej edycji programu w 2012 r. Michal Maziarz podjat
nauke budowy basow radomskich u Piotra Sikory z KuZnicy koto Przysuchy.
Rezultatem warsztatow jest rekonstrukcja tego instrumentu. Zdecydowa-
no sie na wykonanie kopii istniejacego egzemplarza baséw, ktére wyste-
powaly w regionie Mazowsza i byly okreslane jako basy radomskie. Do bu-
dowy instrumentu zgromadzono materiaty, przede wszystkim odpowied-
nie rodzaje drewna - jodla (ptyta wierzchnia), lipa (spodnia ptyta, boki),
buk (szyjka, podstrunnica, strunociag, kotki) oraz sosna (dusza). Uzyte do
konstrukcji drewniane materialy zostaly poddane procesowi sezonowania,
podczas ktérego ustabilizowala sie wewnetrzna struktura drewna oraz
zniknely naprezenia mogace doprowadzi¢ do wypaczania (pekania) lub
skrecania powstatego instrumentu#t. Uzyto wspdlczesnych odpowiadaja-
cych tradycyjnym narzedzi do obrébki drewna, takich jak pity, dtuta, pil-
niki, strugi (heble), heblarka maszynowa, pila tarczowa, siekiera, wiertar-
ka, papier écierny, Sciski do drewna, imadio®.

W ramach czwartej edycji programu ,Szkola mistrzé6w budowy in-
strumentéw ludowych” w 2015 r. Patrycja Kuczyniska podjeta nauke bu-
dowy basetli kurpiowskiej, zwanej maryna, u Andrzeja Staskiewicza z miej-
scowosci Kadzidlo. Rezultatem warsztatow jest rekonstrukcja basetli kur-
piowskiej. Waznym zrédlem, ktére dostarczylo wielu istotnych informacji
rekonstruktorom instrumentu, byto dzielo Adama Chetnika Instrumenty
muzyczne na Kurpiach i Mazurach. Obecnie basetla kurpiowska zostata wypar-
ta przez harmonie pedatowa i nie wystepuje w zadnym skladzie kapel
ludowych na terenie Kurpiowszczyzny. Pierwsza rekonstrukcje basetli
kurpiowskiej wykonal Andrzej Staskiewicz w 2011 r. podczas I edydcji
Warsztatow Tradycji Kurpiogranie#. Basy ludowe okreélane jako basetla
kurpiowska oraz maryna w swojej funkcji i budowie nie wyrézniaja sie spo-
§rod analogicznych instrumentéw wystepujacych w innych regionach.
Pojawiaja sie niewielkie réznice konstrukcyjne oraz detale dekoracyjne, jak
np. otwory rezonansowe w innym niz powszechnie przyjetym ksztalcie lub

43 Ibidem.

44 Ibidem, s. 5.

45 M. Maziarz, Budowa basow radomskich. Projekt zrealizowany w 2012 r. w ramach
I edycji programu ,Szkota mistrzow budowy instrumentow Iludowych”, https://imit.org.
pl/uploads/materials/files / Basy %20radomskie.pdf [dostep: 10.01.2022].

46 Targowisko Instrumentéw, Andrzej Staskiewicz, http:/ /www.targowiskoinstru-
mentow.pl/andrzej-staskiewicz [dostep: 10.01.2022].
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rzezbiona gléwka instrumentu. Wzoér i inspiracje dla powstatego instrumentu
stanowily dostepne materialy, zdjecia oraz maryna zbudowana w latach
szeé¢dziesiatych XX wieku przez Bolestawa Olbrysia, znajdujaca si¢ w Skan-
senie Kurpiowskim w Nowogrodzie. Rekonstrukcji basetli kurpiowskiej
przyswiecata idea uwzglednienia ograniczers wynikajacych z braku profesjo-
nalnego wyposazenia pracowni, niewielkiego nakladu srodkéw finansowych
oraz dostepu materialéw, analogicznie do trudnosci, z ktérymi mierzyli sie
tworcy baséw zamieszkujacy Puszcze Kurpiowska?”.

W ramach piatej edycji programu ,Szkola mistrzéow budowy instru-
mentéw ludowych” w 2016 r. Katarzyna Rosik podjeta nauke budowy
kujawskich baséw dtubanych u Zbigniewa Butryna z Janowa Lubelskiego.
Rezultatem warsztatow jest rekonstrukcja baséw dtubanych. Basy zbudo-
wane przez Katarzyne Rosik i Zbigniewa Butryna sa rekonstrukcja trzy-
strunowych baséw dilubanych przechowywanych w zbiorach Muzeum
Etnograficznego im. Marii Znamierowskiej-Priifferowej w Toruniu. Dane
na temat instrumentu sa znikome, wiadomo jedynie, ze pochodzi z ok.
1890 r. i wykonal go jegomos¢ o nazwisku Belczynski (imie nieznane)
z miejscowosci Wolki (gmina Aleksandréw Kujawski). Ostatni raz basy
uzywane byly w latach 30. XX wieku i sa jednym z nielicznych zachowa-
nych instrumentéw tego typu z terenu Kujaw. Przez pokrycie instrumentu
farba olejna trudno jest jednoznacznie stwierdzi¢, z jakiego drewna zostaty
wykonane basy Belczyrniskiego. Prawdopodobne jest, ze dolna czeé¢ kor-
pusu wykonana zostala z topoli, a goérna z drewna sosny. Nie wiadomo
jednak, z jakiego drewna powstala podstrunnica, cho¢ nie jest to drewno
twarde. Obie deski pudla rezonansowego sa dos¢ mocno wypukle, lecz nie
jest pewne, czy intencjonalnie zostaty tak wyrzezbione, czy tez jest to efekt
odksztalcenia drewna zwigzany uptlywem czasu. Brzegi dolnej plyty zo-
staly Sciete, co albo mialo wplynaé na rezonowanie pudla, albo wynikato
z komfortu trzymania instrumentu. Nie zachowal si¢ podstawek instru-
mentu, ale na podstawie odciskow na wierzchniej plycie mozna wywnio-
skowag, gdzie i w jaki sposob byl umieszczony. Podstrunnica nie ma odci-
skoéw strun, mimo Ze nie jest wykonana z twardego drewna, stad wniosek,
Ze grajac na basach, prawdopodobnie nie skracano strun. Gléwka instru-
mentu nie jest jednorodnym elementem szyjki, byla wykonana osobno.
Nie wiadomo, czy to pierwotny zamysl, czy ulegla kiedy$ zniszczeniu

47 P. Kuczynska, Budowa kurpiowskiej basetli — maryny. Instytut Muzyki i Tarica
w Warszawie — Program ,,Szkota mistrzow budowy instrumentow ludowych" 1V edycja 2015 r.,
https:/ /imit.org.pl/storage/app/media/uploaded-files /SMBiL %20IV %20Budowa-
%20-basetli %20kurpiowskiej.pdf [dostep: 10.01.2022].
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i zostala zrekonstruowana. Elementy, ktore sie nie zachowaty, to prozek,
na ktorym opieraja sie struny, jeden koltek oraz strunociag*s. Rekonstrukcja
baséw ludowych - tzw. baséw Belczyriskiego - stanowita dla Katarzyny Ro-
sik i Zbigniewa Butryna nie lada wyzwanie, poniewaz instrument stano-
wigcy wzor dla rekonstrukcji zdradzat wiele cech spontanicznej twérczosci
lutniczej, ktora jest bardzo trudno odtworzyé¢. Skiada sie na to specyfika
uzytych materialéw, dostepnoé¢ narzedzi oraz fantazja tworcy. Rekon-
struujacy postugiwali sie wylacznie dokumentacja fotograficzng baséw
(niekompletnych) stanowiacych obiekt muzealny, dlatego powstaly in-
strument finalnie zachowal wyglad oraz proporcje oryginalnych baséw,
lecz naznaczony jest cechami, ktére wynikaja z metod pracy, stosowanych
materialow oraz koncepcji twoércow wspélczesnych. Nowy instrument
powstaly w ramach projektu ma by¢ czynnie eksploatowany w praktyce
muzycznej, dlatego tez pewne decyzje podejmowane w czasie jego budo-
wy odnosily sie do tego aspektu (np. zatozenie fabrycznych strun wiolon-
czelowych zamiast drogich i trudno dostepnych strun jelitowych). Innymi
zroédlami pomocnymi przy rekonstrukcji basow Betczyriskiego byly nagrania
ze Zbiorow Fonograficznych IS PAN basisty Kazimierza Andrzejczaka
oraz konsultacje ludowego muzyka Juliana Pawlowskiego (ur. 1922)%.
Z powodu trudnosci zwigzanych z okresleniem rodzaju drewna uzytego
do konstrukcji baséw bedacych wzorem dla rekonstruowanego instrumen-
tu, materiaty dobierano pod katem ich wlasciwosci i dostepnosci. Dolna
plyta pudia rezonansowego, szyjka oraz gléwka wykonane zostaly
z drewna olchy, gérna plyta z sezonowanego, lezakujacego ponad 10 lat
drewna sosny. Z mahoniu, ktéry lezakowat ponad 20 lat, powstaly pod-
strunnica, kotki, strunociag, n6zka oraz smyczek.

BASY LUDOWE W ZBIORACH MUZEALNYCH

W zbiorach Muzeum Ludowych Instrumentéw Muzycznych w Szy-
dtowcu znajduje sie trzynascie r6znorodnych egzemplarzy baséw ludo-
wych. Autorami kart muzealnych owych instrumentéw sa Zbigniew J.
Przerembski, Maria Gangi-Zurowska i Maria Jost. Cztery egzemplarze

48 K. Rosik, Budowa baséw dtubanych - rekonstrukcja basow Belczyriskiego z Kujaw, in-
strumentu ze zbiorow Muzeum Etnograficznego im. Marii Znamierowskiej-Priifferowej
w Toruniu, 2016, s. 4-5.

49 [bidem, s. 2.

49 [bidem, s. 8.

50 Ibidem, s. 9.
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baséw pochodza z konca XIX wieku, osiem egzemplarzy z I polowy
XX wieku oraz jeden z II polowy XX wieku. W przypadku pieciu egzem-
plarzy rok wykonania ustalony jest dokladnie, a w pozostalych o$miu
podano przyblizone daty badz okresy. Pie¢ spoéréd trzynastu baséw
jest dwustrunowych, a osiem pozostalych trzystrunowych. Basy ze
zbioré6w Muzeum Ludowych Instrumentéw Muzycznych w Szydiowcu
pochodza z czterech regionéw: Wielkopolski (Zadowice, Krzemionka,
Oblok, Przystariska Kolonia, Godziesze Mate), Podhala (Bukowina Ta-
trzanska), Mazowsza (Rawa Mazowiecka, Debiatki) oraz Matopolski
(Podlesie-Skotnik, Jagodne, Zywiec). Nie sa znani twércy pieciu eg-
zemplarzy, natomiast twércami pozostalych oémiu baséw sa Jozef Ro-
sik, Jan Rafalski (3 egzemplarze), Marcin Waszak, Piotr Skalski, Pawet
Rajca i Adam Krolikowski®!.

W zbiorach Muzeum Etnograficznego im. Franciszka Kotuli w Rze-
szowie znajduje si¢ pietnascie egzemplarzy baséw ludowych. Autorami
kart muzealnych tych instrumentéw s Zbigniew J. Przerembski i Jolanta
Pekacz. Tylko dla pieciu baséw mozna okresli¢ przyblizony okres, w kto-
rym prawdopodobnie powstaly. Dla zadnego z nich nie ustalono tworcy.
Miejscowos¢, z ktérej pochodza, mozna okresli¢ tylko w odniesieniu do
trzech instrumentéw, z czego w jednym przypadku jest to dokladna miej-
scowos¢ (Przysietnica), a w pozostatych dwoéch okolice (prawdopodobnie
okolice Mielca oraz okolice Sieniawy). Rowniez w przypadku tych trzech
instrumentoéw ustalono region, z ktérego pochodza - Podkarpacie. Dziewigc¢
baséw ze zbioréw Muzeum Etnograficznego im. Franciszka Kotuli w Rze-
szowie to basy czterostrunowe, a szes¢ to instrumenty trzystrunowe. Ksztalt
czterech baséw jest wzorowany na wiolonczeli, jeden egzemplarz ma unika-
towy 6semkowy ksztatt korpusu. Dziesie¢ instrumentéw to w nomenklaturze
ludowej tzw. duze basy wzorowane na kontrabasie, a niektére z nich prawdo-
podobnie sa wprost przerobionym kontrabasem>32.

W zbiorach Panistwowego Muzeum Etnograficznego w Warszawie
znajduje sie pie¢ egzemplarzy basow ludowych. Autorami kart muzeal-
nych baséw sa Zbigniew Przerembski oraz Teresa Lewiriska. W odniesie-
niu do trzech egzemplarzy wiadomy jest doktadny rok powstania instru-
mentu (1919, 1963, 2009), a dla pozostatych dwéch - okres, w ktérym in-
strument powstal (poczatek XX wieku, lata 20. XX wieku). Ustalono per-
sonalia tworcow czterech instrumentéw ze zbioru (Franciszek Pliszka,

51 Projekt ,Polskie ludowe instrumenty muzyczne”, 2014, www.ludowe.instru-
menty.edu.pl [dostep: 9.01.2022].
52 [bidem.
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Jozef Rafalski, Franciszek Morawski, Lukasz Kuczkowski). Cztery basy
sposrod pieciu sa trzystrunowe, a jeden egzemplarz jest dwustrunowy.
Basy ze zbioréw Panstwowego Muzeum Etnograficznego w Warszawie
pochodza z czterech regionéw: Mazowsza (Rzodkiewnica, Warszawa),
Malopolski (Jagodne, Grodzisko Groéne) i Wielkopolski (Kliny)®.

W zbiorach Muzeum Instrumentéw Muzycznych w Poznaniu, ktére jest
oddzialem Muzeum Narodowego w Poznaniu, znajduja si¢ dwa egzemplarze
baséw ludowych. Autorami kart muzealnych opisywanych baséw sg Zbi-
gniew J. Przerembski oraz Janusz Jaskolski. Znany jest dokladny rok powsta-
nia jednego egzemplarza instrumentu (1922 r.), a o drugim wiadomo, ze po-
wstal w XIX wieku. Wiadome sg personalia twoércy jednego instrumentu (Jan
Pawlikowski). Egzemplarze baséow z Muzeum Instrumentéw Muzycznych
w Poznaniu to basy dwu- i trzystrunowe. Pochodzg z regionu Podhala (Mate
Ciche) oraz Wielkopolski (Michatowo koto Kalisza)>4.

W zbiorach Muzeum Miejskiego w Zywcu - Starym Zamku znajduje
sie jeden egzemplarz basow ludowych. Autorami karty muzealnej opisy-
wanych baséw sa Piotr Zebracki, Karolina Walega oraz Zbigniew J. Prze-
rembski. Jest to instrument z obszaréw Karpackich - Beskid Zywiecki,
z miejscowosci Pewel Mala. Instrument ten zostal wykonany przez Rodzi-
ne Szwedow (Szwed Family) prawdopodobnie przed I wojnga $§wiatowa
i byl poddany renowacji w 1965 r. przez J6zefa Habdasa z Rychwatdka. Sg
to basy typu podhalariskiego wzorowane na profesjonalnych wioloncze-
lach, poczatkowo czterostrunowe, z czasem przerobione na trzystrunowe.
Basy sa barwione na brazowo, a wewnatrz korpusu zamieszczona jest
kartka z pieczatka z napisem w owalnej ramce: Wyrob Skrzypcow, Basow /
oraz Stolarstwo / | [?] Szwed w Pewli — matej / Poczta Zywiec (Galicya). Stréj
baséw jest kwintowy - D - d - a%.

ANALIZA SKEADOW KAPEL

Na podstawie analizy 3729 nagran muzycznych, w ktérych pojawiaja
sie basy, ze Zbioréw Fonograficznych IS PAN chcialbym wskazaé, w ja-
kich sktadach instrumentalnych wystepowaly w polskiej muzyce ludowej

53 [bidem.

54 [bidem.

5 P. Zebracki, K. Walega, Z.]. Przerembski, Karta muzealna basow ludowych nr inw
MZ-E/712 z Muzeum Miejskiego w Zywcu - Starym Zamku, http:/ /ludowe.instrumenty.
edu.pl/pl/instruments/show/instrument/4823 [dostep: 9.01.2022].
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basy, w jakich regionach wykorzystywany byt ten instrument, oraz wyréznic
personalia 143 basistow i basistek z terenu Polski, ktérych muzyka zostata
udokumentowana fonograficznie. Uwzglednione zostaly réwniez najbardziej
oryginalne, osobliwe konfiguracje instrumentalne, w ktérych wystepowaty
badz nadal wystepuja basy ludowe. Nagrania pochodza ze Zbioré6w Fonogra-
ficznych Instytutu Sztuki PAN w Warszawie.

Przedstawione dane zostaly uporzadkowane w ponizszej tabeli. Kaz-
demu regionowi przyporzadkowane zostaly wystepujace na nim rodzaje
skltadow kapel - konfiguracje instrumentalne (w nawiasie podana jest licz-
ba nagran z dana obsada pochodzacych z okreslonego regionu). W ostat-
niej kolumnie wymienieni sa basisci oraz basistki zamieszkujacy w danym
regionie.

Tabela 1. Podsumowanie wynikow badan

skrzypce (118), basy, beben, skrzyp-
ce, $piew (18)

Lp. Region Sklad kapeli (liczba nagran) BasiSci/basistki

1. Warmia basy, dwoje skrzypiec (31), dwoje Dymitr Hodowaniec
baséw, skrzypce (1)

2. Mazury basy, klarnet, cymbaty, skrzypce (4) Przemystaw

Stepkowski

3. Kujawy basy, dwoje skrzypiec (54), basy, Stefan Strézewski,
dwoje skrzypiec, $piew (23), basy, Szczepan Strzelecki,
klarnet, harmonia, dwoje skrzypiec Wojciech Matkowski,
(11), basy, klarnet, harmonia, dwoje Bronistaw Nowicki,
skrzypiec, $piew (7), basy, klarnet, Radostaw Mauthy,
skrzypce (11), basy, klarnet, dwoje Benedykt Szelazek
skrzypiec (22), basy, klarnet, dwoje
skrzypiec, $piew (44)

4. Lodzkie basy, skrzypce (9), basy, beben, Wiadystaw Kretek,

Joanna Wrzosek,
Franciszek Miniak,
Ryszard Kieliszek

5. | Wielkopolska

basy, skrzypce (5), dwoje baséw,
skrzypce (4), basy, dwoje skrzypiec

Antoni Banach,
Tomasz Aleksandrzak,

(2), basy, dwoje skrzypiec, piew (1), J6zef Schmidt,
basy, klarnet, skrzypce (56), basy, Jozef Plotek, Jan Dera,
Klarnet, skrzypce, Spiew (1), basy, Czestaw Orlik,
akordeon, dwoje skrzypiec, Spiew Jan Czeslaw Orlik,
(26), basy, beben, skrzypce (32), basy, Jan Kubiaczyk,
beben, skrzypce, $piew (22), basy, Idzi Siewieja,
dwa bebny i dwoje skrzypiec (4) Wtadystaw Banasiak




104

Marcel Mrozowski

6. Lubuskie basy, klarnet, skrzypce (9) Wojciech Buganik

7. Mazowsze | basy, $piew (1), basy, skrzypce (26), Piotr Dunin,
basy, skrzypce, $piew (3), dwoje Stefan Nowaczek,
baséw, dwoje skrzypiec (5), basy, Jozef Meto,
klarnet, dwoje skrzypiec (12), basy, Patrycja Kuczynska,
harmonia, skrzypce (41), basy, har- Stanistaw Loskot,
monia, skrzypce, $piew (103), kon- Agnieszka Niwinska
trabas, harmonia, skrzypce (28),
basy, beben, skrzypce (55), basy,
beben, skrzypce, $§piew (40), basy,
dwa bebny, skrzypce (10), basy,
dwa bebny, skrzypce, $piew (3)

8. Lubelskie basy, skrzypce (48), basy, skrzypce, Jozef Mroz,
$piew (1), kontrabas, skrzypce, Wiadystaw Kuropatwa,
$piew (1), basy, dwoje skrzypiec Janina Mironczuk,
(152), basy, troje skrzypiec (21), Zbigniew Butrym,
basy, klarnet, dwoje skrzypiec (8), Zbigniew Michalczyk,
basy, dudy, skrzypce, $piew (1), Zbigniew Butryn
basy, beben, skrzypce (9), basy,
beben, dwoje skrzypiec (14),
kontrabas, beben, skrzypce (11)

9. Swietokrzy- | kontrabas, dwoje skrzypiec (40), Jozef Haczyk,

skie basy, klarnet, kornet, troje skrzypiec Piotr Juszczyk,
(75), kontrabas, klarnet, dwie trabki, Piotr Pietrzaba,
troje skrzypiec (173), basy, flet, dwa Jan Szkliniarz,
kornety, harmonia, dwoje skrzypiec Jan Gladki,
(5), basy, beben, skrzypce (4) Feliks Pantak,
Jozef Prokop,
Jerzy Spigiel
10. Slqsk basy, klarnet, harmonia, dwoje Piotr Kwiatkowski
skrzypiec (15)
11. | Dolnoslagskie | Basy, beben, skrzypce (3) Joanna Kasper
12. | Podkarpacie | basy, skrzypce (18), basy, skrzypce, Julia Magrys,

$piew (12), basy, dwoje skrzypiec
(47), basy, dwoje skrzypiec, $piew
(19), basy, troje skrzypiec (78), basy,
troje skrzypiec, $piew (2), basy,
klarnet, skrzypce (2), kontrabas,
klarnet, harmonia, skrzypce (7),
basy, cymbaty, dwoje skrzypiec
(15), basy, klarnet, cymbaly, dwoje
skrzypiec (16), basy, klarnet,
cymbaty, skrzypce (26), basy,

Jan Gietzecki,
Jan Kochan,

Jozef Balawejder,
Jan Zydek,
Stanistaw Giefert,
Eugeniusz Hodowaniec,
Adam Firak,
Joanna Dragan-Bytnar,
Jacek Szeremeta,
Patryk Splawinski,
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harmonia, skrzypce (5), basy,
akordeon, troje skrzypiec (16)

(imie nieznane) Rosét,
Franciszek Guzik

13. | Matopolska | basy, Spiew (2), basy, dwoje skrzy- Jan Stasko, Franciszek
piec (149), bebny, dwoje skrzypiec, Szczepaniak, Jakub
$piew (1), basy, dwoje skrzypiec, Kaczmarczyk,
$piew (51), basy, troje skrzypiec Wojciech Biskup,
(286), basy, troje skrzypiec, Spiew Stanistaw Skalniak,
(59), basy, czworo skrzypiec, §piew Michat Knurowski,
(2), basy, altéwka, skrzypce (65), Jozef Staszel,
kontrabas, altéwka, skrzypce (20), Tomasz Boryczka,
basy, klarnet, dwoje skrzypiec (95), Stanistaw Lasak,
basy, klarnet, trabka, dwoje skrzy- Wiadystaw Prusak,
piec (8), basy, klarnet, trabka, troje J6zef Rzepka, Ignacy
skrzypiec (34), basy, klarnet, trabka, Kostyra, Stanistaw
harmonia, skrzypce (31), basy, klar- Roézanski, Michat
net, trabka, harmonia, skrzypce, Krzysik, Jan Cison,
$piew (33), basy, klarnet, trabka, Karol Milaniak, Piotr
harmonia, dwoje skrzypiec, Spiew Tabis, J6zef Iwan, Jozef
(16), basy, klarnet, trabka, dwoje Kokosza, J6zef Kluska,
skrzypiec, $piew (3), basy, klarnet, Jozef Janik, Jan Malik,
kornet, dwoje skrzypiec (65), basy, Jan Szostak, Wandelin
klarnet, kornet, troje skrzypiec (8), Kozak, Tadeusz Dyba,
kontrabas, klarnet, trabka, akorde- Ignacy Nowak,
on, skrzypce (7), kontrabas, klarnet, Franciszek Madeja,
kornet, harmonia, dwoje skrzypiec Jerzy Ambroz,
(118), kontrabas, klarnet, kornet, Wincenty Szlembarski,
harmonia, dwoje skrzypiec, §piew Stanistaw Gacek,
(67), kontrabas, klarnet, kornet, Jozef Zborek,
harmonia, bebny, dwoje skrzypiec, Stanistaw Pazdur,
spiew (1), kontrabas, kornet, altow- | Wiadystaw Glodowski,
ka, skrzypce (19) Stanistaw Cudzich,

Wojciech Brewczyniski,
Jézef Kaczmarczyk,
Tomasz Wojcik,
Zbigniew Mis,
Bronistaw Rogala, J6zef
Pustelnik, Jozef Pitord
14. Podhale basy, skrzypce (7), basy, dwoje Stanistaw Fatla, J6zef

skrzypiec (22), basy, dwoje
skrzypiec, $piew (15), basy, troje
skrzypiec (705), basy, troje skrzy-
piec, $piew (51), basy, czworo
skrzypiec (26), basy, czworo skrzy-
piec, $piew (1), basy, troje gesli (9),
basy, gesle, dwoje skrzypiec (45),
basy, gesle, dwoje skrzypiec, Spiew

Knapczyk-Duch,
Michat Zapata,
Stanistaw Gasienica,
Jozef Bizup,
Jozef Szczepaniak-
-Sywarny, Jan
Jarzabek, J6zef Krupa,
Andrzej Tybor,
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(7), basy, trzy ziébcoki (3), basy,
harmonia, dwoje skrzypiec (12)

Wiadystaw Tatar,
Michat Kwindura, Jan
Cudzich-Dusa,
Stanistaw Karpiel,
Stanistaw Budz-
-Terescarz, Stanistaw
tukaszczyk-
Bukowian, Franciszek
Szczurek, Wiadystaw
Gut, Franciszek
Lukaszczyk Szczerba-
ty, Mieczystaw
Michalik, Jan Sztrama,
Andrzej Bachleda,
Jozef Styrczula-
-Masniak, Andrzej
Sarna, Franciszek
Kunkas-Czernik, Jan
Trebunia-Kwiotek,
Jan Rabiasz,
Jan Straszel, Wactaw
Stodyczka, Tadeusz
Szwab-Bojor,
Jozef Galica,
Jozef Szwab-Bojor,
Piotr Chowaniec,
Jan Stachon-Ciaptak,
Wojciech Szeliga,
Zdzistaw Styrczula-
-Masniak, Tadeusz
Styrczula-Masniak,
Franciszek Top6r-
-Futer, Tadeusz Gocat,
Edward Bafia,
Krzysztof Remiasz,
Anna Trebunia-Tutka,
Stanistaw Tylka-
-Wyroba, Maciej
Bieniek, J6zef Chyc

tacz-
nie

14 regioné6w

56 r6znych rodzajow sktadow
kapel, liczba nagran: 3729

135 basistéw, 8 basi-
stek (facznie 143)

Poddane analizie nagrania ze Zbioréw Fonograficznych Instytutu Sztuki PAN
dokumentujace basy w skladach kapel ludowych pochodzg tacznie z czternastu
regionow: Warmii, Mazur, Kujaw, Lodzkiego, Wielkopolski, Lubuskiego, Ma-
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zowsza, Lubelskiego, Swietokrzyskiego, Slaskiego, Dolno$laskiego, Podkarpacia,
Matopolski i Podhala. Regiony te reprezentujg wszystkie obszary kraju — Polske
wschodnig, zachodnig, poinocna, centralng i poludniows. Sposréd 3729 nagran
wyrdznionych zostalo 56 réznych konfiguracji instrumentalnych, z ktérych 21 rodza-
jow stanowig sktady wokalno-instrumentalne (facznie 635 nagran), a 36 rodzajow to
sktady instrumentalne (tgcznie 3085 nagran). Wsréd ogotu nagran z udzialem basow
wyréznitem 2 rodzaje duetow (90 nagran), 11 rodzajow triow (1060 nagran), 17 ro-
dzajow kwartetow (1618 nagran), 16 rodzajow kwintetoéw (508 nagran), 6 rodzajow
sekstetow (223 nagrania), 3 rodzaje septetow (194 nagrania) oraz nonet (jedno
nagranie). Wérod analizowanych nagran wyrézni¢ mozna podziat na sktady in-
strumentalne, wsérdd ktorych wystepuja zespoly skladajace sie z samych chordofo-
néw, oraz mieszane sklady kapel. Wérod sktadow mieszanych oprocz chordofonu,
jakim sg basy, badz tez innych instrumentéw strunowych, pojawiajg si¢ membra-
nofony, idiofony, aerofony oraz glos ludzki. Ponizej zamieszczam zestawienie
przyporzadkowan konkretnych konfiguracji instrumentalnych i wokalno-instru-
mentalnych do danego rodzaju obsady kapel:
1. Duety: basy, $piew; basy, skrzypce
2. Tria: basy, skrzypce, Spiew; basy, dwoje skrzypiec; basy, altowka,
skrzypce; basy, klarnet, skrzypce; basy, beben, skrzypce; dwoje basow,
skrzypce; basy, harmonia, skrzypce; kontrabas, dwoje skrzypiec; kon-
trabas, skrzypce, $piew; kontrabas, altéwka, skrzypce; kontrabas, har-
monia, skrzypce
3. Kwartety: basy, troje skrzypiec; basy, troje gesli; basy, trzy ziébcoki;
basy, dwoje skrzypiec, $piew; basy, gesle, dwoje skrzypiec; basy, beben,
dwoje skrzypiec; basy, dwa bebny, skrzypce; dwoje baséw, dwoje
skrzypiec; basy, klarnet, skrzypce, $piew; basy, klarnet, dwoje skrzy-
piec; basy, klarnet, cymbaly, skrzypce; basy, harmonia, skrzypce, §piew;
basy, harmonia, dwoje skrzypiec; basy, dudy, skrzypce, $piew; basy,
cymbaly, dwoje skrzypiec; kontrabas, klarnet, harmonia, skrzypce; kon-
trabas, kornet, altowka, skrzypce
4. Kwintety: basy, troje skrzypiec, Spiew; basy, czworo skrzypiec; basy,
gesle, dwoje skrzypiec, $piew; basy, dwa bebny, skrzypce, Spiew; basy,
dwa bebny, dwoje skrzypiec; basy, klarnet, dwoje skrzypiec, $piew; ba-
sy, klarnet, trabka, dwoje skrzypiec; basy, klarnet, kornet, dwoje skrzy-
piec; basy, klarnet, harmonia, dwoje skrzypiec; basy, klarnet, harmonia,
dwoje skrzypiec, Spiew; basy, klarnet, trabka, harmonia, skrzypce; basy,
klarnet, cymbaly, dwoje skrzypiec; basy, akordeon, dwoje skrzypiec,
Spiew; basy, akordeon, troje skrzypiec; kontrabas, klarnet, harmonia,
dwoje skrzypiec; kontrabas, klarnet, trabka, akordeon, skrzypce
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5. Sekstety: basy, czworo skrzypiec, Spiew; basy, klarnet, tragbka, dwoje
skrzypiec, Spiew; basy, klarnet, trabka, troje skrzypiec; basy, klarnet,
kornet, troje skrzypiec; basy, klarnet, trabka, harmonia, skrzypce, Spiew;
kontrabas, klarnet, harmonia, dwoje skrzypiec, Spiew

6. Septety: basy, klarnet, trabka, harmonia, dwoje skrzypiec, $piew; basy,
flet, dwa kornety, harmonia, dwoje skrzypiec; kontrabas, klarnet, dwie
trabki, troje skrzypiec

7. Nonet: kontrabas, klarnet, kornet, harmonia, dwa bebny, dwoje skrzy-
piec, Spiew

W regionach takich jak Warmia, Mazury, Lubuskie, Slask i Dolnosla-
skie fonograficznie udokumentowana muzyka ludowa z udzialem baséw
reprezentowana jest poprzez nagrania z udzialem jednego tylko basisty
z kazdego ww. regionu. Nagrania z kazdego z powyzszych regionéw pre-
zentuja po jednym rodzaju skladu, poza nagraniami z Warmii, ktére do-
kumentuja dwa rodzaje obsady. Wéréd nagran z Dolnoslaskiego, L.odz-
kiego, Mazowsza, Lubelskiego, Podkarpacia i Podhala wyrézni¢ mozna
nagrania z udziatem acznie oémiu basistek. Pod wzgledem liczby réznych
rodzajow sktadéw kapel w danym regionie najwyzej klasyfikuje sie Malo-
polska (23 sktady kapel), a w dalszej kolejnosci Podkarpacie (13 skladéw),
Mazowsze i Podhale (12 sktadéw), Wielkopolska i Lubelskie (10 sktadow),
Kujawy (7 sktadéw), Swietokrzyskie (5 sktadéw) i Loédzkie (3 sktady). Pod
wzgledem liczby nagran z udziatem baséw regiony plasuja sie¢ w nastepu-
jacej kolejnosci: Malopolska (1140 nagran), Podhale (903 nagrania), Ma-
zowsze (327 nagrari), Swietokrzyskie (297 nagrari), Lubelskie (266 nagran),
Podkarpacie (263 nagrania), Kujawy (172 nagrania), Wielkopolska
(153 nagrania), L6dzkie (145 nagran), Warmia (32 nagrania), Slask (15 na-
gran), Lubuskie (9 nagran), Mazury (4 nagrania) i Dolnoélaskie (3 nagra-
nia). Pod wzgledem liczby basistow nagranych w danym regionie najwy-
zej plasuje sie region Podhala (43 basistow i basistka), a nastepnie Mato-
polska (41 basistow), Podkarpacie (11 basistow i dwie basistki), Wielko-
polska (10 basistéw), Swietokrzyskie (8 basistow), Kujawy (6 basistow),
Lubelskie (5 basistow i basistka), Mazowsze (4 basistow i dwie basistki),
Lodzkie (3 basistow i basistka) oraz Warmia, Mazury, Lubuskie, Slask
i Dolnoslaskie (1 basista).

Wszystkie poddane analizie udokumentowane na nagraniach sklady
kapel, w ktérych pojawiaja sie basy, mozna podzieli¢ na trzy grupy zespo-
t6w - zespoly smyczkowe, wéréd ktorych jest 12 r6znych konfiguragji in-
strumentalnych, zespoly wokalno-instrumentalne, wsréd ktorych jest
19 r6znych skltadow, oraz instrumentalne zespoly mieszane (skladajace sie
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z chordofonéw, aerofonéw, idiofonéw i membranofonéw), ktorych jest
25 réznych rodzajow.

Do najbardziej oryginalnych, charakterystycznych i unikatowych
skltadow kapel z udziatem baséw zaliczam zespoly o nastepujacych obsa-
dach: basy i $piew (3 nagrania); basy i trzy zloébcoki (12 nagran); dwoje
baséw i skrzypce (15 nagran); dwoje baséw, dwoje skrzypiec (5 nagran);
basy, klarnet, trabka, harmonia i skrzypce (31 nagrar); basy, cymbaty
i dwoje skrzypiec (15 nagran); basy, klarnet, cymbaly i skrzypce (30 na-
gran); basy, flet, dwa kornety, harmonia i dwoje skrzypiec (5 nagran); kon-
trabas, klarnet, kornet, harmonia, dwa bebny, dwoje skrzypiec, $piew
(jedno nagranie).

Posréd wszystkich nagran z czternastu regionéw najpopularniejszymi
obsadami w perspektywie calej Polski sg: basy i troje skrzypiec (1090 na-
gran); basy i dwoje skrzypiec (457 nagran); basy, beben i skrzypce
(223 nagrania); kontrabas, klarnet, dwie trabki i troje skrzypiec (173 nagra-
nia) oraz basy, klarnet i dwoje skrzypiec (137 nagrar). Nagrania z innymi
rodzajami obsad sg w ilosci mniejszej lub lekko przekraczajacej setke.

Wymienione powyzej konfiguracje instrumentalne wystepujace
w sktadach polskich kapel ludowych zachowanych na nagraniach wypa-
daja interesujagco w poréwnaniu z zespolami instrumentalnymi, ktore
Oskar Kolberg wspomina w monografiach regionalnych dokumentujacych
catoksztatt XIX-wiecznej kultury tradycyjnej. Uzywane przez Kolberga
okreslenie zespolu - ,muzyka” lub tez kapela ma swoja geneze wilasciwie
w jednym wykonawcy - skrzypku (okreslanym jako gracz, grajek, wesetu-
cha, wesotek, rzepolista itd.), ktéry mogl dobiera¢ sobie akompaniujgce mu
osoby (na bebenku czy basach) sposrod gosci weselnych. Zabawy i wesela
mogly sie odbywac nawet tylko przy solowej grze skrzypka. Kapele, ktore
wymienia Kolberg, na ogét byly dwu- i trzyosobowe, rzadziej czterooso-
bowe. Z niektérych regionéw pochodza jedynie pojedyncze wzmianki na
temat kapel wystepujacych na danym obszarze. Tylko w odniesieniu do
niektérych regionéow mozna wskazac typy regionalne kapel i ich zrézni-
cowanie®. Wéréd kapel, ktére podaje Kolberg, mozna wyrézni¢ 11 réz-
nych skltadéw instrumentalnych z 16 regionow:
1. Sandomierskie: basy, skrzypce; basy, dwoje skrzypiec; basy, troje
skrzypiec; basy, fujarki, skrzypce; basy, cymbaly, skrzypce; basy ma-
te (basetla), kontrabas (maryna), skrzypce, flet, obdj, klarnet, trabka,

5 P. Dahlig, Instrumentarium muzyczne w dzietach etnograficznych Kolberga, ,Muzy-
ka” 1988, nr 3, s. 85.
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bebenek (poza skrzypcami i basami inne instrumenty wystepuja op-
cjonalnie),

2. Krakowskie: basy, skrzypce; basy, dwoje skrzypiec, dudy,

3. Wielkopolska: basy, skrzypce; basy, skrzypce, dudy; basy, skrzypce,
klarnet; basy, dwoje skrzypiec, klarnet,

4. Mazowsze, Kieleckie, Sieradzkie, Lubelskie, Kaszuby, Sanockie, Tar-
nowskie, Poleskie: basy, skrzypce,

5. Podhale: basy, skrzypce; basy, dwoje skrzypiec; basy, skrzypce, dudy,

6. Ziemia Chelminska: basy, skrzypce, klarnety, traby,

7. Pokucie i Ru$ Karpacka: basy, skrzypce; basy, skrzypce, cymbaty,

8. Wolyn: basy, skrzypce, beben?”.

Poréwnujac sklady kapel udokumentowane w monografiach regio-
nalnych Oskara Kolberga ze skladami kapel utrwalonych fonograficznie
ze Zbioréw Fonograficznych Instytutu Sztuki PAN, zauwazam, iz zdecy-
dowana wiekszo$¢ konfiguracji instrumentalnych, o ktérych pisze Kol-
berg, zachowala sie réwniez w dziedzictwie fonograficznym - tj. basy,
skrzypce; basy, dwoje skrzypiec; basy, troje skrzypiec; basy, cymbaty,
skrzypce; basy, skrzypce, dudy; basy, skrzypce, klarnet; basy, skrzypce,
cymbaty; basy, skrzypce, beben. Uwage u Kolberga zwraca ciekawy rodzaj
obsady opcjonalnie rozbudowywanej, ktérej trzon stanowia skrzypce
ibasy, a instrumentami dodatkowymi sa maryna, skrzypce, flet, obgj,
klarnet, trabka i bebenek. Taka konfiguracja nie wystapita na Zadnym
z analizowanych nagran. Skiad kapeli - basy oraz skrzypce, ktéry u Kol-
berga pojawia si¢ w trzynastu sposrod wszystkich szesnastu regionéw,
fonograficznie udokumentowany jest na 87 fonogramach. Zwazywszy na
dawna popularnos¢ takiego duetu instrumentalnego oraz fakt, iz w takich
regionach jak Mazowsze, Kieleckie, Sieradzkie, Lubelskie, Kaszuby, Sa-
nockie, Tarnowskie, Poleskie, byl jedynym skladem instrumentalnym,
w ktérym wystepowaly basy, mozna stwierdzi¢, iz ten rodzaj obsady stra-
cil swoja dawng popularnos¢ (w poréwnaniu np. do 1090 nagran sktadu
basy i troje skrzypiec). Sklady kapel opisywanych przez Kolberga odréz-
nia od kapel udokumentowanych fonograficznie fakt, iz Kolberg podaje
tylko dwa sktady kapel, w ktérych basom towarzyszy beben/bebenek.
Wsréd nagran ze Zbioréw Fonograficznych IS PAN wyrézni¢ mozna
6 rodzajéow skladéw z bebnem, na ktére sklada sie 255 nagran. Uwage
zwraca réwniez liczba instrumentéw w skladach opisywanych przez Kol-
berga (jeden duet, osiem triéw, trzy kwartety i jeden oktet). Poréwnujac

57 Ibidem, s. 85.
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liczbe instrumentéw w skladzie kapeli, mozna stwierdzi¢, iz na nagraniach
z basami wystepuja sktady kapel o znacznie wigkszej liczbie instrumentow
(szesnascie rodzajow kwintetow, szes¢ rodzajow sekstetéw, trzy rodzaje
septetow i nonet), cho¢ najwiekszg liczbe nagran sposréd wszystkich ob-
sad dokumentujg instrumentalne tria.

Dzieki dokonanej analizie udalo si¢ wskaza¢ dokladng liczbe zacho-
wanych w chwili obecnej w Archiwum Fonograficznym IS PAN nagran
z basami. Oprécz wyréznienia réznych konfiguracji instrumentalnych
dzieki przeprowadzonej kwerendzie wskazuje, ile nagrain przypada na
dany typ obsady kapeli, liczbe skladéw kapel, nagran i basistow poszcze-
golnych regionéw, podkreslajac regiony przodujace w danym aspekcie.
Odnotowuje réwniez oryginalne i unikatowe konfiguracje instrumentalne
posréd ogotu sktadow kapel. Ogoét ten dziele na trzy kategorie zespotow,
do ktérych mozna zaklasyfikowaé¢ wszystkie wystepujace na nagraniach
obsady, oraz podaje najpopularniejsze wéréd ogotu nagran sklady kapel.
Dokonuje réwniez zestawienia i poréwnania skladéw kapel udokumen-
towanych fonograficznie ze skladami kapel wyréznionymi przez Oskara
Kolberga. Bardzo wazny element analizy stanowi imienne wyréznienie
muzykantéw grajacych na basach - oémiu basistek i stu trzydziestu pieciu
basistow. To zestawienie pozwala utrwali¢ w obiegu naukowym wiele
nazwisk muzykantéw i muzykantek, ktére poprzez uplyw czasu moga
ulega¢ stopniowemu zapomnieniu badZ pomijaniu. W przypadku wielu
basistow udatlo si¢ zgromadzi¢ réwniez inne informacje na temat muzy-
kanta (rok urodzenia, miejscowos¢ pochodzenia i zamieszkania, informa-
cje o udziale w przegladach, festiwalach, instrumencie badz tez ciekawe
komentarze odnoszgce si¢ do praktyki muzycznej czy tez osobowosci
i temperamentu muzykanta), pochodza one z dokumentacji ré6znych sesji
nagraniowych. Ogot zachowanych na chwile obecna 3729 nagran jest au-
dialng dokumentacja praktyki instrumentalnej stu czterdziestu trzech basi-
stow i basistek.

ZAKONCZENIE

Basy ludowe wystepujace na terenie Polski to grupa instrumentéw re-
prezentatywnych dla muzyki tradycyjnej wiekszosci regionéw naszego
kraju. Okres rozwoju i przemian tego instrumentu przypada na lata 1750-
1950, cho¢ w wielu regionach goérskich, a przede wszystkim na Podhalu
instrument ten jest wcigz uzywany, dlatego tez wspoélczesni twércy moga
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stosowac innowacyjne rozwigzania. Termin ,basy ludowe” obejmuje sze-
reg instrumentéw, ktére moga sie r6zni¢ nazwa, ksztaltem, wielkoscia,
technikami konstrukgji, strojem, brzmieniem czy liczba strun. Niemal kaz-
dy instrument, ktéry powstal w warsztacie ludowych lutnikéw, ma wiele
cech szczegdlnych wplywajacych na unikatowosé brzmienia. Zasadnicza
rola wszystkich instrumentéw okreslanych jako basy ludowe (co w wielu
przypadkach wynika réwniez zetymologii nazwy) jest pewien rodzaj
rytmicznego burdonowego akompaniamentu. Prawdopodobnie wplyw na
wyksztalcenie tego rodzaju akompaniamentu w basach ludowych miato
przejecie przez ten instrument roli, jaka pelnily dudy. Charakterystyczna
do konca XIX wieku dla tego instrumentu byla gra na pustych strunach
bez ich skracania. Perspektywy mozliwych przysztych badan nad zagad-
nieniem, jakim sg basy ludowe sa réznokierunkowe. Bardzo wartosciowa
bytaby analiza pomiaréw akustycznych konkretnych egzemplarzy basow
(np. spektralna analiza widma dzwieku), ktéra pomogtaby poréwnac basy
od strony audialnej oraz wskaza¢ m.in., jak konkretne rozwigzania techno-
logiczne przekladaja si¢ na brzmienie instrumentu. Inng istotng perspek-
tywa jest poréwnanie polskich baséw ludowych na tle innych chordofo-
néw basowych nalezacych do rozlegtej grupy instrumentéw etnicznych
calego Swiata.
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Folk Bass in Poland - State of Research, Reconstruction Attempts,
Collections in Polish Museums, Analysis of Folk Bands Staff

Abstract

This article focuses on wide range of issues related to the traditional Polish musi-
cal instrument - basy ludowe (folk basses). One of the aims is an attempt to systematize
information with an instrumentological profile in the literature about Polish basy [u-
dowe. Another goal of the work is an attempt to juxtapose and describe the basy ludowe
in the collections of five Polish museums. The next goal was to analyze three recon-
structed instruments, made as part of the Polish program of the Institute of Music and
Dance “Szkola mistrzéw budowy instrumentéw ludowych” (School of masters of
building folk instruments). The last and main goal of the article was to analyze 3,729
recordings with bass in terms of instrumental configurations in which bass appeared in
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Polish folk music, regions where this instrument performed and the personalities of
bassists from Poland, whose music has been phonographically documented. The most
original, peculiar instrumental configurations in which basy Iudowe appeared, or still
occur, were also distinguished.

Keywords: traditional instrument, folk instrument, folk basses, basolia, the Podhale
basses, the Kalisz basses, the Kurpie bassolia, the Marina
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Z DZIALALNOSCI KOLKA PRZYJACIOE. MUZYKI
(TOWARZYSTWA MUZYCZNEGO) W TARNOWIE
W LATACH 1869-1914

Na przelomie XIX i XX wieku Tarnéw byl miastem, w ktérym dziataly
organizacje o charakterze kulturalnym, o$wiatowym, politycznym, gospo-
darczym, sportowym (byty to np. Towarzystwo Oswiaty Ludowej, Towa-
rzystwo Szkoty Ludowej, Towarzystwo Ogrodnicze, Towarzystwo Lesne,
Chrzescijaniskie Stowarzyszenie Rekodzielnikow ,Gwiazda Tarnowska”,
Koétko Przyjaciét Sztuki Dramatycznej).

Celem artykulu jest proba przedstawienia dziejow Kotka Przyjaciét Mu-
zyki w Tarnowie utworzonego w 1869 r. (po zmianie nazwy Towarzystwa
Muzycznego), czyli ukazanie jego historii, oséb dziatajacych w tej instytucji,
a takze najwazniejszych wydarzeni znaczacych dla zycia kulturalnego miasta.
Cezury czasowe omawianego zagadnienia wyznacza data poczatkowa, rok
1869, w ktoérym utworzono Kétko, natomiast rok 1914, czyli rozpoczecie wiel-
kiej wojny, wigze sie z zawieszeniem dziatalnosci tej organizacji z powodu
dziatari wojennych i sytuacji niesprzyjajacej rozwojowi kultury.

KOLKO PRZYJACIOE. MUZYKI W TARNOWIE

Historia organizacji muzycznych w Tarnowie siega drugiej polowy
XIX wieku, jednak Zycie muzyczne w miescie rozwijalo sie duzo wcze-
$niej, od czasow Sredniowiecza. W szkole parafialnej, o ktérej wzmian-
ka pochodzi z 1413 r., uczono $piewu koscielnego, w kolejnych wiekach
istnialy kapele miejskie, cechy muzykow, zespoly $piewacze, wlasna
kapele mial hetman Jan Tarnowski. Muzyke religijng reprezentowali
kantorzy szkot parafialnych?.

1 E. Frydel-Jasinska, Muzyka [w:] Encyklopedia Tarnowa, red. A. Niedojadto,
Tarnéw 2021, s. 277-278; ].T. Pekacz, Music in the Culture of Polish Galicia, 1772~
1914, Rochester 2002, passim.
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Natomiast w drugiej polowie XIX wieku powstato Kétko Przyjaciot
Muzyki?, pierwsza organizacja propagujaca muzyke. Na odtworzenie
dziatalnosci tej organizacji pozwalajg zachowane dokumenty, a takze arty-
kuly zamieszczane w lokalnej, wydawanej wowczas prasie. Byly to do-
kladne informacje o terminach wydarzen, programy organizowanych im-
prez, komentarze, opinie i recenzje odnoszace si¢ do ich przebiegu, oceny
poziomu artystycznego. Czytelnikéw i tarnowian starano sie nie tylko
poinformowa¢, ale takze zacheci¢ do wziecia udzialu w konkretnym wy-
darzeniu?®.

Utworzonym w 1869 r. w Tarnowie Kétkiem Przyjaciét Muzyki kie-
rowal ks. Wawrzyniec Gwiazdon?. Skupialo muzykéw, profesoréw gim-

2 A. Pachowicz, Instytucje oswiatowe w Tarnowie w Swietle lokalnej prasy
(,Unia” 1882-1887) [w:] Czasopismiennictwo XIX i poczqtkéw XX wieku jako Zrodto
do historii edukacji, red. 1. Michalska, G. Michalski, £6dz 2010, s. 103-105; eadem,
Dziatacze tarnowskich instytucji oswiatowych w Swietle lokalnej prasy [w:] Galicja
1772-1918. Problemy metodologiczne, stan i potrzeby badan, red. A.Kawalec,
W. Wierzbieniec, L. Zaszkilniak, t. III, Rzeszéw 2011, s. 52-64.

3 W tym okresie ukazywaly si¢ m.in. ,Unia” i ,Pogon”. ,Unia” byla dwuty-
godnikiem wychodzacym od 4 czerwca 1882 r. do 30 czerwca 1888 r., na prze-
mian z dwutygodnikiem , Pogont”. Wydawca obu czasopism byl J6zef Pisz, a jego
brat, ksiegarz Karol Pisz, nominalnym redaktorem naczelnym. W rzeczy wistosci
piecze nad obu tytulami sprawowali ks. dr Adam Kopyciniski, dr Aleksander
Pechnik i dr Karol Kaczkowski. Sposréd nich pierwszy zostal faktycznym redak-
torem naczelnym. W 1888 r. wydawca zrezygnowal z wydawania , Unii”, prze-
ksztalcajac automatycznie ,Pogont” w tygodnik, ktéry w tej formie ukazywat sie
do 1914 r. B. Jaskiewicz, Prasa tarnowska do 1918 r. (prasa informacyjno-polityczna),
,Kwartalnik Historii Prasy Polskiej” 1980, nr 19/3, s. 15-46; ]. Wasacz-Krzton,
J. Postuszna, Kobiety w kulturze muzycznej Galicji na przyktadzie Tarnowa, ,Rocznik £.6dz-
ki” 2017, t. 67, s. 207-218.

4 Urodzit sie 13 V 1822 r. w Jordanowie, ukonczyl szkole $rednig i studia fi-
lozoficzne w kolegium pijarskim w Podolificu; w 1839 r. wstapit do WSD w Tar-
nowie, od 1841 r. kontynuowat studia w Wiedniu, w 1845 r. wrécil do Tarnowa;
w latach 1846-1859 odbyl studia doktoranckie na Uniwersytecie w Wiedniu.
Wykladal w Instytucie Teologicznym m.in. historie Kosciota, patrologie, prawo
kanoniczne. Byl obrorica wezla malzenskiego w sadzie diecezjalnym, radca
i asesorem konsystorza, w 1863 kanonikiem honorowym kapituly tarnowskiej,
kanonikiem gremialnym. W 1863 r. towarzyszyl bp. J.A. Pukalskiemu w piel-
grzymce do Rzymu, tam zostal mianowany pierwszym w diecezji tarnowskiej
szambelanem papieskim. Od 1880 r. prepozyt infutat i wikariusz kapituly tar-
nowskiej, oficjat sadu biskupiego, zastepca dyrektora Instytutu Teologicznego
w Tarnowie. Byl zarzadca diecezji tarnowskiej od 6 I 1885 r. po $mierci
bp. J.A. Pukalskiego. Ks. W. Gwiazdonr zmart 23 XI 1885 r. Archiwum Diecezjalne
w Tarnowie, Akta personalne kaptanéw sygn. PG V/23 Ks. Gwiazdon Wawrzy-
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nazjalnych, oficeréw, sedziéw, przedstawicieli inteligencji>. Miejscem spo-
tkan czlonkéw i sympatykéw tego zrzeszenia byla kamienica Ludwika
Pietrzyckiego przy ulicy Krakowskiej®. Podstawy dzialalnosci tej organiza-
cji okreslat statut, ktory przyjeto w 1879 r. oraz w 1882 r.

Fot. 1. Okladki Statutu tarnowskiego Kotka Przykaciot Muzyki z 1879 r. oraz 1882 r.

Glownym celem Kétka bylo ,rozbudzenie i podniesienie ducha mu-
zycznego przez wykonywanie celujacych utworéw muzycznych [...]
wspieranie nauki w muzyce, o ile do tego srodki materialne [...] starczy¢
beda i nadanie jej nalezytego kierunku””. Planowano takze zorganizowac
kazdego roku ,kilka wieczorow muzykalnych, a wzglednie [K6tko] bedzie
bralo udzial w publicznych produkcjach muzykalnych”s, a ponadto popu-
laryzowanie literatury, sztuki polskiej, a przede wszystkim muzyki o cha-
rakterze $wieckim i daZenie do utworzenia szkoty muzyczne;j.

niec; B. Kumor, Diecezja tarnowska. Dzieje ustroju i organizacji 1786-1985, Krakow
1985, s. 201, 303, 319-321, 524.

5 K. Tadel, Tarnowskie Towarzystwo Muzyczne w latach 1918-1939, ,Rocznik
Tarnowski” 1994, s. 165; Wielki przewodnik. Tarnow, t. V: Zawale, red. S. Potepa,
Tarnéw 1998, s. 163.

6 A. Piszowa, 600-lecie Tarnowa, Tarnéw 1930, s. 191.

7 Statut Towarzystwa Muzycznego w Tarnowie, Tarnéw 1879, s. 3.

8 Ibidem.
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Zwracano uwage na ,ksztalcenie w muzyce przez zalozenie szkoty
muzycznej i przez ¢wiczenie pod kierunkiem znawcoéw”9. Zapisano takze,
ze ,co tydzien w niedziele po potudniu o godzinie trzeciej zejda si¢ wszys-
cy czlonkowie wspotdziatajacy i nauczyciele celem ¢wiczenia sie w pro-
dukcjach muzycznych pod dyrekcja kapelmistrza i zarzadem artystyczne-
go dyrektora, zas w czasie od 1 wrzesnia do ostatniego kwietnia kazdego
roku w kazdym z powyzszych 8 miesiecy w pierwsza sobote kazdego
miesigca wieczér dany bedzie popis muzyczny, do ktérego utalentowani
uczniowie takze dopuszczani bedg”10.

W Kotku Przyjaciét Muzyki dzialali cztonkowie pierwotni (zapisywali
sie w czterech kategoriach; pierwsza stanowili przystepujacy na podstawie
swojego podpisu jako wspotdziatajacy i oplacajacy skladki, druga niepta-
cacy, ale chcacy dzialaé, trzecig jedynie oplacajacy skladki)!! i cztonkowie
honorowi mianowani w szczegélnych wypadkach. Aby Kétko mogto po-
wstad, musiato zebrac¢ 50 cztonkéw deklarujacych uiszczanie sktadki. Kaz-
dy cztonek rzeczywisty mial prawo przedstawienia osoby trzeciej do skla-
du Kétka, natomiast ostateczng decyzje pozytywna badz negatywna wy-
dawal Wydzial. Osoba nieprzyjeta mogla odwota¢ sie od decyzji, a chcaca
odejs¢ musiata zwrdcic¢ sie w wersji pisemnej dwa tygodnie przed plano-
wanym odejsciem!2. Kazdy czlonek Koétka mial prawo zabrania glosu
w obradach ogolnego zgromadzenia i zglaszania wnioskow na walnym
badZz wydzialowym zgromadzeniu oraz przystugiwalo mu prawo obieral-
nosci. Ogoélne zgromadzenie zbierato sie kazdego roku 6 stycznia o godzi-
nie 15.00, natomiast zgromadzenie nadzwyczajne odbywato sie na we-
zwanie przelozonego, ktéry w sytuacjach wyjatkowych moégl zwotac je na
pisemng prosbe 10 czlonkéw towarzystwa.

Do zadarn zgromadzenia nalezaly m.in. wybér przewodniczacego
Wydziatu, dyrektora artystycznego, pieciu dyrektoréw wydzialowych,
dwoch zastepcow, kasjerald, archiwisty’#, a ponadto weryfikacja sprawo-

9 Ibidem.

10 'Wiadomosci Tarnowskie” 2020, nr 67, s. 3.

1 Wielki przewodnik. Tarndw, t. V: Zawale..., s. 163.

12 Jbidem, s. 163-164; Statut Towarzystwa Muzycznego w Tarnowie, Tarnow 1882,
passim.

15 Zajmowat sie przyjmowaniem wplat, prowadzeniem dziennika przychodu
i rozchodu, uiszczaniem w porozumieniu z archiwistg wszystkich wyptat. Statut
Towarzystwa Muzycznego w Tarnowie, Tarnéw 1879, s. 6.

14 Do jego obowiazkéw nalezalo gromadzenie list cztonkéw, wydawanie kart
przyje¢ i pisemnych zaproszen, sporzadzanie spiséw muzykaliéw i innych
przedmiotéw nalezacych do Koétka. Statut Towarzystwa Muzycznego w Tarnowie,
Tarnéw 1879, s. 7.
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zdan z czynnosci Wydziatu i rocznych rachunkéw oraz uchwalanie zmian
w statucie, z zastrzezeniem zatwierdzania ich przez wladze, uchwalenie
rozwigzania Towarzystwa, uchwalenie budzetu. Wydzial Towarzystwa
wywodzil sie ze zgromadzenia i skiadat sie z przetozonego, pieciu rad-
nych i dyrektora artystycznego; jego kadencja trwala trzy lata. Do zadan
Wydziatu nalezalo m.in. mianowanie kapelmistrza, nauczycieli, zaasy-
gnowanie im placy oznaczonej w budzecie, przyjmowanie nowych czlon-
koéw do Koétka (na wniosek czynnego cztonka Towarzystwa), przyjmowa-
nie uczniéw do zakladu, wymierzanie taks za przyjecia lub zwolnienie
znich; zakup potrzebnych instrumentéw, muzykaliow, ksigzek nauko-
wych, pism muzycznych, akceptacja projektéow publicznych produkgji,
wykonywanie kontroli nad kasa, nauka i postepem Koéltka, utrzymywanie
dokladnego spisu czionkéw, wydawanie kart przyjecia, wypracowanie
i przedlozenie ogélnemu zgromadzeniu projektu budzetu. Wydziat od-
bywal obrady zwyczajne (w pierwszym tygodniu kazdego miesiaca na
wezwanie przewodniczacego) oraz nadzwyczajne (na nadzwyczajne za-
rzadzenie przelozonego)'>.

Na czele Towarzystwa stat przewodniczacy, ktéry reprezentowat je na
zewnatrz, zwolywal i kierowal obradami zgromadzenia oraz Wydziatu,
nadzorowal wykonywanie uchwal, glosowan, oglaszat takze wyniki wy-
boréw?e. Bezposrednim zastepca przewodniczacego byt dyrektor arty-
styczny, ktéry nadzorowat prace szkoly muzycznej, kapelmistrza i nau-
czycieli, dokonywal zakupéw potrzebnych muzykaliow, publikacji nau-
kowych i muzycznych!”. Kapelmistrz zajmowat si¢ nauka ogélnej harmo-
nii, §piewu, stal na czele orkiestry, a wraz z nauczycielami byl przyjmo-
wany na stala posade!s.

W kazda niedziele, o godzinie 15.00 wszyscy czlonkowie spotykali sie,
aby przygotowac sie do wystepéw muzycznych pod dyrekcja kapelmi-
strza i pod zarzadem dyrektora artystycznego'®.

Od kwietnia do wrzesnia w kazda pierwsza sobote miesiaca odbywaly
sie publiczne popisy muzyczne nauczycieli. Mogli w nich bra¢ udziat tak-
ze utalentowani uczniowie oraz bezplatnie czlonkowie Kotka, a ich rodzi-
ny placily tylko polowe biletu. Wedlug statutu protektorat nad ta organi-
zacja miata sprawowac osoba ,,znaczny wplyw w kraju majaca i na wyso-

15 Wielki przewodnik. Tarnow, t. V: Zawale..., s. 165.
16 [bidem.

17 [bidem.

18 [bidem.

19 Ibidem, s. 167.
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kim stopniu godnosci stojaca”0. Kétko organizowalo wiele réznorodnych
koncertéw, w ktorych brali udzial miejscowi muzycy.

W 1874 r. zawiesito dzialalnos¢, a w 1879 r. jego funkcje przejelo nowe
Kotko Przyjaciét Muzyki.

Prezesami tej organizacji byli kolejno Julian Morelowski, Szymon Ben-
da, Emil Szancer, Stefan Surzynski, Antoni Isakowicz (Issakowicz).

LATA 80. XIX WIEKU W HISTORII KOEKA PRZYJACIOE MUZYKI
W TARNOWIE

W 1882 r. Julian Morelowski, jeden z aktywniejszych czlonkéw Koétka,
zainicjowal organizacje wieczoréw czwartkowych poswieconych muzyce
kameralnej?!.

Wydziat Kétka Przyjaciét muzyki zawia.
damis swoich Czloskdw, 15 wisezory cewartkowe
rospoezng mig dnia 17. bm,

Fot. 2. Artykul w ,Pogoni” zapowiadajacy tzw. wieczor czwartkowy
17 pazdziernika 1889 r. ,Pogon” z 13 X 1889, nr 41, s. 5.

Cieszyly si¢ one duza popularnoscia w sSrodowisku tarnowskim,
umozliwiaty spedzenie kilku godzin , przyjemnie i z pozytkiem”?22. Byly to
z jednej strony spotkania towarzyskie, a z drugiej strony koncerty. Jesli na
taki wieczoér zaplanowano wiekszy wystep, zawsze wczesniej zamieszcza-
no ogloszenie w lokalnej prasie?. Koncerty te gromadzily liczne grono
mitoénikéw muzyki. PéZniej mozna bylo przeczyta¢ ré6zne opinie i recen-
zje. Niektorzy popierali ich organizacje, inni twierdzili, ze powinny one
zawsze prezentowaé pewien poziom, stabych przedstawieni nie nalezato
organizowac.

W latach 80. XIX wieku Koétko liczyto ponad 200 czlonkéw, miato na
wyposazeniu dwa fortepiany, kilkanascie instrumentéw detych, smycz-
kowych, umeblowanie oraz biblioteke. Uzyczony dotychczas lokal gimna-

20 Jbidem.

21, Unia” z 13 XI 1887, nr 23, s. 6; S. Potepa, Zycie kulturalne w okresie autono-
mii galicyjskiej [w:] Tarnow. Dzieje miasta i regionu, t. II: Czasy rozbiorow i Drugiej
Rzeczypospolitej, Tarnéw 1983, s. 396.

2 Wielki przewodnik. Tarnow, t. V: Zawale..., s. 171.

2 Jbidem.
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zjum okazal sie zbyt maly. Po otwarciu gmachu Tarnowskiej Kasy Osz-
czednosci przy ulicy Watowej Towarzystwo Muzyczne przeniosto sie do
sali na pierwszym pietrze?*. Pierwszym kierownikiem artystycznym zostat
Stanistaw Skibiniski, natomiast dyrektorem artystycznym Szymon Benda.

W 1882 r. Zarzad Miasta, biorac pod uwage zakres prac i uznanie do-
tychczasowej dziatalnosci, przyznal Wydziatowi Kotka subwencje w wy-
sokosci 200 ztotych renskich. To finansowe wsparcie wtadz miejskich sta-
nowilo powazne zabezpieczenie finansowe muzycznej dziatalnosci®.

Na zaproszenie Wydzialu Kétka Przyjaciét Muzyki do Tarnowa
przyjechala Helena Modrzejewska. ,Dzien 8 i 9 stycznia 1882 roku musi
by¢ zlotymi gltoskami zapisany w kronice miasta Tarnowa. Byly to dla
grodu hetmanskiego dni chwaly i podniesienia sie¢ duchowego”?26. Po-
witali ja na dworcu kolejowym przedstawiciele Kétka Przyjaciét Muzy-
ki dyrektor Bronistaw Trzaskowski i jego sekretarz dr ]J. Morelowski.
H. Modrzejewska wzieta udzial w koncercie zorganizowanym 9 stycz-
nia 1882 r. jako benefis jej brata i dyrektora artystycznego Koétka - Szy-
mona Bendy. Wystapita z deklamacjg kilku utworéw poetyckich. Po
koncercie wiceprezes Kotka Bronistaw Trzaskowski zorganizowat spe-
cjane spotkanie na jej cze$¢, uczestniczyli w nim wybrani czlonkowie
Wydziatu, przyjaciele i zaproszeni goscie?’. Spotkanie to przyczynito
sie do zachecenia tarnowian do zaangazowania si¢ w dzialalnos¢, jaka
prowadzito Koétko?.

Wsrod wydarzen, ktore zapisaly sie w historii tej organizacji w 1882 r.,
warto wymieni¢ takze wieczor 4 czerwca okredlany jako muzykalno-
-deklamacyjny pod kierownictwem artystycznym Szymona Bendy?,
a ponadto wieczor 29 listopada upamietniajacy osobe Adama Mickiewi-
cza’®. W kazdym roku dziatalnosci Kétka w listopadzie lub w grudniu

2 Budynek ten zostal wzniesiony dla Kasy Oszczednosci miasta Tarnowa
w latach 1880-1882 wedlug projektu Karola Polityniskiego. Kasa byla pierwsza
i przez wiele lat najpowazniejszg instytucja finansowa miasta, poniewaz wspo-
magala miejscowy handel, rzemioslo i przemysl, kredytowata inwestycje miejskie
i wspierala instytucje spoleczne oraz inicjatywy kulturalne. W sali Lustrzanej
odbywaly sie koncerty i przedstawienia operowe.

5 K. Tadel, Tarnowskie Towarzystwo Muzyczne w latach 1918-1939..., s. 165.

26 ,Pogon” z16 11882, nr 2, s. 1.

27 Wielki przewodnik. Tarnow, t. V: Zawale..., s. 170.

2 Jbidem.

% ,Unia” z4 VI1882,nr1, s. 5.

30 ,Unia” z 3 XII 1882, nr 14, s. 5; ,,Unia” z 2 XII 1883, nr 25, s. 5. Ko6tko zor-
ganizowalo takze wieczér muzyczny dla uczczenia pamieci A. Mickiewicza
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wspominano tego wieszcza narodowego, przygotowywano okoliczno-
Sciowy program jemu poswiecony okazji.

Pozytywne recenzje ukazaly sie rowniez w prasie tarnowskiej po wie-
czorach artystycznych w nastepnym 1883 r. Kétko zorganizowato je np.
18 marca (,Unia” informacje o tym wydarzeniu opatrzyla komentarzem
»za urzadzenie licznej orkiestry (21 czlonkéw) nalezy sie towarzystwu
wielkie uznanie”3!) czy tez 6 czerwca (w gazecie napisano, ze wieczor
,udat sie dobrze”)32.

Kotko Przyjaciét Muzyki wlaczato sie takze w dziatalnosé¢ charyta-
tywna, organizujac wydarzenia, z ktérych dochéd przeznaczano na
konkretny cel. Jednym z przykladéw moze by¢ koncert z 19 kwietnia
1883 r. Zebrane $rodki przekazano dla inwalidéw, wdéw, sierot Stowa-
rzyszenia Rekodzielnikéw ,Gwiazda Tarnowska”. W sumie udato sie
zebrac 75 zir3.

Kotko Przyjaciot Muzyki wlaczato sie takze w obchody dwusetnej
rocznicy odsieczy wiedenskiej, ktéra przypadala w 1883 r.3* Woéwczas
8 wrzesénia 1883 r. zorganizowalo koncert w sali teatralnej, z ktérego
dochéd przeznaczono na zakupienie obrazu Jana Matejki Sobieski pod
Wiedniem.

W 1885 r. Emil Szancer, kolejny dyrektor artystyczny Kétka Przyjaciot
Muzyki, otworzyt szkote gry na fortepianie®. Zglosilo si¢ wowczas czter-
nastu chetnych do nauki uczniéw, a w gronie pedagogicznym znaleZli si¢
Mendochowa, Lorenowicz-Auber, Serdéwna-Zbiegniewiczowa, Borsazan-
ka%. W tym tez roku Koétko pod batutg Stanistawa Skibiriskiego zorgani-
zowalo stynny koncert, ktory mial na celu zapozna¢ szersza publicznos¢
z utworem J.C.E. Stehlego®” pt. , Legenda o sw. Cecylii”. Z tej okazji wydano

1 grudnia 1886 r. o godz. 17.30. W programie znalazly si¢ m.in. utwory Roberta
Schumana, Piotra Czajkowskiego, Stanistawa Moniuszki, Fryderyka Chopina,
Henryka Wieniawskiego. ,Unia” z 28 XI 1886, nr 24, s. 6.

3 ,Unia” z 25 1111883, nr 7, s. 6.

32 ,Unia” z 6 V 1883, nr 10, s. 5. S. Potepa, op. cit., s. 396-397.

% ,Unia” drukowala takze podziekowania dyrekcji Tarnowskiej , Gwiazdy”,
jej prezesa ks. dr. Kopycinskiego i sekretarza J. Styly dla Kétka. , Unia” z 22 IV
1883, nr 9, s. 5.

3 Wielki przewodnik. Tarndw, t. V: Zawale..., s. 172.

% B. Kumor, op. cit., s. 524; A. Elzlakowski, Historia szkoly muzycznej w Tar-
nowie 1945-1995, Tarnoéw 1995, passim.

% A. Piszowa, op. cit.; ]. Wasacz-Krzton, Kobiety na estradzie muzycznej Rzeszowa
na przetomie wiekéw XIX i XX, ,Galicja. Studia i materialy” 2018, nr 4, s. 88-102.

37 Johann Gustav Eduard Stehle (1839-1915), kompozytor. Steh’le |. Gustav Eduard
[w] Baker’s Biographical Dictionary of Musicians, New York 1940, p. 1049.
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dwudziestostronicowg broszure z tekstem3. Wystep ten podobat sie spo-
tecznosci tarnowskiej, a w recenzjach pisano, ze Kétko przynosi chlube
tarnowskiej organizacji®*.

Od 1 grudnia 1886 r. Kétko organi-
zowalo kurs zimowy dla kobiet
i mezczyzn. Przywidywal on m.in.
nauke gry na skrzypcach (trzy razy
w tygodniu, 3 osoby na godzine,
pod kierunkiem Salo Bana, ktérego
przedstawiano nastepujaco: ,ukon-
czony konserwatysta i odszczeg6l-
niony zlotym medalem na konkur-
sie. w Wiedniu”%); nauke gry na
fortepianie pod kierunkiem dyrek-
tora artystycznego Kotka; nauke
$piewu solowego oraz choralnego!.

W rocznice uchwalenia Kon-
stytucji 3 maja 1886 r.#2 zorgani-
zowano koncert w sali kasyna.
W programie znalazly sie utwory:
Polonez na wielkq orkiestre Wtady-
stawa Zeleriskiego, Piosenka mtode-
go wygnarica Czerwinskiego oraz
wystep chéru mieszanego z , Wieczornicg” z towarzyszeniem orkiestry,
poczatek planowano na godzine 17.30%.

10 maja 1886 r. Kotko powtérzylo swoj ostatni koncert, z czesciowo
zmienionym repertuarem*. W pisémie ,Unia” ukazatla sie opinia, ze ,oby-

Fot. 3. Okladka Legendy o sw. Cecylii
wydanej w Drukarni J. Styrny
w Tarnowie w 1885 r.

38 Legenda o sw. Cecylii. Muzyka ].C. Edwarda Stehle’go, stowa Wilhelma Edel-
manna, nakladem Kétka Przyjaciét Muzyki, druk J. Styrny, Tarnéw 1885, s. 1-20;
A. Piszowa, op. cit., s. 191.

3 Wielki przewodnik. Tarnow, t. V: Zawale..., s. 168.

40 ,Unia” z 28 X1 1886, nr 24, s. 6; I. Homola, Kwiat spoteczeristwa: struktura spoteczna
i zarys potozenia inteligencji krakowskiej w latach 1860-1914, Krakéw 1984, s. 346.

41 Unia” z 28 XI 1886, nr 24, s. 6.

42 ,Unia” z2 V 1886, nr 9, s. 5. W roku nastepnym 5 maja 1887 z okazji kolej-
nej rocznicy uchwalenia Konstytucji 3 maja Kétko zorganizowalo réwniez uro-
czysty koncert. ,Unia” z 15 V 1887, nr 10, s. 5.

4 ,Unia” z2 V1886, nr9,s. 5.

44 Unia” z 16 V 1886, nr 10, s. 6.
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dwa utwory Zeleriskiego Polonez i Mazur wyszly rownie starannie jak za
pierwszym razem, a wartos¢ ich wystepuje w tym, iz wiecej razy styszane,
zamiast powszednie¢, coraz wiecej budza w stuchaczu zajecia i zadowole-
nia. Choér mieszany z Wieczornicq Noskowskiego i sekstet z Halki oddano
tym razem mniej starannie; mimo energii dyrygujacego, mimo usilowan
pani M., ktérej wysokiemu uksztalceniu muzycznemu i niezmordowanej
pracy nad przysposobieniem gloséw [...] prowadzenie zeriskiego chéru
zawdzieczamy, Spiew ciggnal sie leniwo, bez pewnosci, energii i zycia.
Prawdopodobnie zaniedbano proby, ktéra przeciez po 6 dniach byta przed
nowym wystapieniem konieczng”4.

Kotko, prowadzac dziatalnos¢ edukacyjna, przypominato réwniez
0 rozpoczeciu sezonu jesienno-zimowego, a wiec zaczynaly sie systema-
tyczne proby chéru meskiego, a juz 20 pazdziernika 1887 r. zapraszano na
wystep chorude.

Czlonkowie Koétka wystepowali takze z innymi artystami, np. z Towa-
rzystwa Spiewackiego ,Lutnia” ze Lwowa. Taki wystep zorganizowano
podczas zjazdu lesnikow w Tarnowie. Do sali teatralnej przybylo bardzo
wiele 0s6b, aby podziwia¢ umiejetnosci wykonawcéw, ,, podobac sie moze
kazda muzyka, kazda wywolywac najrozmaitsze stany duszy w stucha-
czu, [...] zadna nie dziala tak poteznie [...] jak czyni to klasyczna, ktéra
wszystkim dostepna i zrozumiata, najwiecej podnosi i uszlachetnia umy-
sty. [...] udzial Kotka ograniczy? sie do Spiewu dwéch utworéw na sopran.
[...] interpretacja obydwu tych utworéw wymaga prawdziwie artystycz-
nego przysposobienia”47.

Rozw0j artystyczny Koétka nastepowat w 1888 r. pod kierownictwem
artystycznym muzyka i kompozytora Stefana Surzyrnskiego. Mimo trud-
nosci finansowych i personalnych udalo sie wystawi¢ kilka oper i opere-
tek przy udziale wtasnego chéru, a takze zaprosi¢ do Tarnowa znanych
muzykéw, np. 3 pazdziernika 1889 r. przybyl Ignacy Jan Paderewski
(1860-1941), ktory juz woéwczas byt niezwykle popularnym artystg, miat
,uznanie najpierwszych powag Wiednia i entuzjazm Paryza, gdzie go
drugim Rubinsteinem, a nawet nowym Chopinem nazywano”48. W trak-
cie koncertu w Tarnowie goscie mogli wystucha¢ m.in. utworéw Ludwi-
ka van Beethovena, Franciszka Schuberta, Fryderyka Chopina. Po kon-

45 [bidem.

46 Unia” z16 X 1887, nr 21, s. 7.

47 Unia” z 2 X 1887, nr 20, s. 6.

48 Wielki przewodnik. Tarnow, t. V: Zawale..., s. 169.
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cercie w ,Pogoni” ukazala si¢ recenzja, w ktoérej wyrazano zachwyt nad
tym artysta®.

Kolejnym wydarzeniem, w ktérego organizacje wlaczylo sie Kotko,
byla setna rocznica przysiegi Tadeusza Kosciuszki na rynku w Krakowie.
Zorganizowane wowczas spotkanie mialo charakter wokalno-instrumen-
talny potaczony z deklamacja wierszy polskich poetéw.

LATA INTENSYWNEGO ROZWOJU DZIAEALNOSCI
KOLKA PRZYJACIOE MUZYKI W TARNOWIE

W 1895 r. Kétko obchodzito jubileusz 25-lecia, z kazdym rokiem dzia-
talnosci cieszylo sie coraz wiekszym zainteresowaniem w Tarnowie i w
okolicy.

Pierwszym wystawionym od momentu zalozenia Koétka spektaklem
muzycznym przygotowanym w 1896 r. byta jednoaktowa opera Verbum
mobile Stanistawa Moniuszki. Opere te udalo sie zrealizowa¢ z pomoca
orkiestry 57 Putku Piechoty Ziemi Tarnowskiej>!. Przedstawienie spotkato
sie¢ z duzym uznaniem stuchaczy®2. Nastepnie wystawiono operetke Wie-
stawa Oskara Kolberga.

W 1900 r. Kotko Przyjaciét Muzyki zmienito nazwe na Towarzystwo
Muzyczne w Tarnowie®. W kwietniu 1900 r. odbyl sie popis uczniow
szkoly muzycznej M. Aubera. W ,Pogoni” opisywano, ze ,program skla-
dajacy sie z kilku numeréw wykonany byt z widoczng starannoscia i pew-
na elegancja, co p. Auberowi jako kierownikowi szkoly zapewni wieksza
frekwencje uczniéw z przysztosci”5.

W tym samym roku w czerwcu w sali teatralnej zorganizowano wielki
koncert Heleny Sipierzanki (1865-1907), absolwentki wiedenskiej szkoty
Spiewu, Spiewaczki operowej i operetkowej, a takze muzyki wojskowej

49 Ibidem, s. 170. Sprawozdanie Tarnowskiego Kotka Przyjaciot Muzyki za rok
1884, 1886, 1888, Tarnow 1885-1889.

50 W 1894 r. w Tarnowie zorganizowano komitet obchodéw 100-lecia roczni-
cy przysiegi Tadeusza Kosciuszki, zaprosil on do wspoétudzialu w uroczysto-
$ciach Kotko Przyjaciot Muzyki. Wielki przewodnik. Tarnow, t. V: Zawale..., s. 172.

51 A. Pachowicz, 16 Putk Piechoty Ziemi Tarnowskiej w latach 1918-1939,
»Rocznik Tarnowski” 2003-2004, R. 9, s. 229-246.

52 Wielki przewodnik. Tarnow, t. V: Zawale..., s. 169.

5 E. Frydel-Jasinska, Tarnowskie Towarzystwo Muzyczne [w:] Encyklopedia Tar-
nowa..., s. 457; E. Frydel-Jasiiska, Muzyka [w:] Encyklopedia Tarnowa..., s. 277.

54 ,Pogon” z 29 IV 1900, nr 34, s. 3.
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57 pp., pierwszej primabaleriny tarnowskiej, niezapomnianej w Tarnowie
w roli ,,Halki”.

2Kélke Przyjacié! muzyki* w Tarnowie ursy-
dsa-w sobotq dnia 9-go cserwoa b. r. w aali
teatralnej wielki kopcer se wapdéludzialem p. Heleny
Bipibrsgnkl, splowaguki konosrtowej i musyki wojs
skowsj B7 pp.

Program : Czgé I. 1) Moniussko. Uwertars do
opery ,Paria¥, wykons orkisstra. 2) a) Niewiadom-
.E:. ,ﬁu'ﬁoini parodowsj®, b) Moniuszko. ,Znasz-li
ten kraj® chér mqski. 3) a) Lotti ,Dziewezyna®,
b) Troschel. ,Mazurek® dpiew solo ¥ tow. fortepianu
p. Bipiersanks. 4) Sursyhski: ,Pytasz siq“, baryton
solo & tow, imstrumentéw smyoskowych. 6) a) Cho-
pin. ,Eolysanka*, b) Zelefiaki. , Wit Stwosz* wy-
kona orkiestra smyoskowa.

Osghd IL ,Switerianka”, Ballada Adama Mie-
kigwivsa, musyks Stanislawa Moninsaki. Parafraza
nh woiny chir migpwny - ofiiestiy. praem. St Bu-

Fot. 4. Fragment artykulu w czasopi$mie ,Pogon” z 6 VI 1900, nr 45, s. 3.

Nie wszystkie opinie w ,Pogoni” byly pozytywne. Ostatni koncert
w sezonie nie powidd! sie, poniewaz na sali oprocz czynnych cztonkow
Towarzystwa bylto zaledwie kilkanascie os6b. Zastanawiano si¢ nad przy-
czyng tak matego zainteresowania koncertem. Orzeczono, ze powodem
niskiej frekwencji byta piekna letnia pogoda. Potencjalni stuchacze udali
sie na wypoczynek za miasto, na zewnatrz bylo niewatpliwie przyjemniej
niz w sali teatralnej. W programie koncertu znalazly sie m.in. uwertura
Stanistawa Moniuszki do opery Paria pod kierownictwem Zerownickiego,
dwa utwory: Stanistawa Niewiadomskiego Do piesni narodowej i Stanistawa
Moniuszki Znaszli ten kraj. Wystapila takze H. Sipierzanka, przy akompa-
niamencie Mendochowej®.

W 1901 r. wlasnymi sitami czlonkéw pod kierownictwem S. Surzyn-
skiego wystawiono Halke S. Moniuszki, czteroaktowa opere z librettem
Wtodzimierza Wolskiego. Odegrano ja pie¢ razy. Podczas ostatniego
przedstawienia w uznaniu dla trudu zwigzanego z przygotowaniem Halki
Towarzystwo Muzyczne ofiarowalo S. Surzynskiemu wieniec laurowy
w ksztalcie lutni ozdobiony biala wstega z napisem , Towarzystwo Mu-

% ,Pogon” z 13 VI 1900, nr 47, s. 3.
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zyczne swojemu Dyrektorowi za Halke”>. Duzym zainteresowaniem cie-
szyla sie takze operetka Jacques’a Offenbacha Zaczarowane skrzypce.

Towarzystwo wcigz staralo sie organizowaé rézne wydarzenia, kon-
certy, pikniki, wieczory®”, ktore cieszyly sie sporym zainteresowaniem
mieszkaricow’8. Informowalo o nich za posrednictwem prasy, czytelnik
,Pogoni” moégt w dziale ,Z Kétka Przyjaciét Muzyki” znalezé wszystkie
niezbedne informacje o czasie, terminie, miejscu koncertu czy tez o progra-
mie®. Mimo zZe zmianie ulegla nazwa Towarzystwa, w prasie niezmiennie
publikowano wiadomosci pod starg nazwa. Towarzystwo zapraszalo do
Tarnowa na koncerty znanych artystéw, np. kompozytora Wiadystawa
Zeleriskiego®.

5 Wielki przewodnik. Tarnow, t. V: Zawale..., s. 169.

57 ,Pogon” z 11 11 1900, nr 12, s. 3.

% Odnotowano, ze w wydarzeniu tym uczestniczyly 42 pary, a ponadto ,nie
byto nikogo, kto by niezadowolony opuscit sale, owszem nadzwyczaj mile tego
wieczorku wrazenia ujawnily sie najwyrazniej w zalu, ze tylko jeden tego rodza-
ju wieczorek urzadzono”. ,Pogon” z 21 11 1900, nr 15, s. 3.

% Przykladowy program zapowiadanego koncertu, ktéry odbyt sie w sobote
24 marca 1900 r., zawieral nastepujace utwory: Ambroise Thomas. Uwertura do
opery Mignon - wykona orkiestra; Joseph Haydn. Siedem stéw Zbawiciela na Krzyzu
(nr 2. Zaprawde mowie Tobie, dzis jeszcze ze mng bedziesz w raju) - schola, chér mie-
szany i orkiestra; Stanistaw Moniuszko. Maciek - baryton solo z towarzyszeniem
fortepianu; Johann Nepomuk Hummel. Koncert fortepianowy z orkiestra; Fabio
Campana. Kochaé to zy¢ - duet na sopran i tenor z towarzyszeniem fortepianu;
Richard Wagner. Chor pielgrzymoéw z opery , Tannhiuser” - wykona orkiestra; Ri-
chard Wagner. Fantazja z opery Lohengrin - wykona orkiestra. ,Pogon” z 4 III
1900, nr 18. Opisywano takze dokladnie wrazenia stuchczy po tym koncercie,
zebrani mogli podziwia¢ znakomita technike, ,,chér meski urozmaicil program
koncertu piekng piesniq z Tannhiusera Wagnera Chor pielgrzymow, ktéra czton-
kowie Towarzystwa dzielnie i z imponujaca silg od$piewali. Przesliczng uwertu-
re Mignon Thomasa, w ktérej taczy sie cudna melodia piesni «Znaszli ten kraj»
z pelnym werwy polonezem, odegrala orkiestra wojskowa 57 pp z harmonijna
zgodnoscia [...]. Z wielka werwa réwniez odegrata orkiestra mglista fantazje
z opery Lohengrin Wagnera, za ktoéra nie szczedzila publicznosé wykonawcom
oklaskoéw”. ,Pogon” z 28 III 1900, nr 25, s. 2-3.

00 Byl kompozytorem i pedagogiem, dzieki jego zaangazowaniu i inicjatywie
utworzone zostalo konserwatorium w Krakowie, prowadzil w nim klase orga-
néw i wyktadatl przedmioty teoretyczne, a takze petnit funkcje dyrektora, az do
émierci w 1921 r. M. Negrey, Zeleriski Wiadystaw [w:] Encyklopedia muzyczna, t. 12:
W-Z czesé biograficzna, red. E. Dziegbowska, Krakéw 2012, s. 392-401; Encyklopedia
muzyki, red. A. Chodkowski, Warszawa 1995, s. 987-988; Z. Jachimecki, Wtady-
staw Zeleriski, Krakow 1987, passim; Z. Chechliriska, Zeleriski, Wiadystaw [w:] The New
Grove Dictionary of Music and Musicians, vol. 27, ed. by S. Sadie, executive editor J. Tyr-
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Z Motka prayjacit muzyki“. W ubiegly so-
botg odbyl sig koncert ,Kdlka preyjaciél muayki®,
ktéry snakomicie sig powiédl i w wysokim stopnin
gadowolnil zebrang publicznodd, ktdra # sajgoiem
preysiuchiwals siq wybornie wykonanym produkeyom
i wyatgpujgeych oagradzala formalug bursg oklaskdw.
Po dlugssej prierwie uslyszeiiémy spowu p. Mendo-
chowg, i preekonalidmy sig, jak i_orljlllﬂi:ﬁ rozwingla
ewdj talent mozyezny. nakomita . pisnistha pasta
wykonala wonsert A-moll Hommls = orkiestrs, za-
wierajgoy wisle trudnodei, ktbryeh & grae artystki
praecies weale sauwaiyé sie bylo moius. Gra ona
bowiem po mistrzowsku, palce jej lekko jak pueh
przesuwajg sig po klawiainrse, s mimo to wydobywa
tony pelne i diwigesne, nie yubige dadnego po dro-
dza. W grze p. Mendvehowej podziwialismy oprées
tego enskomity technike, odpowiedniy sily, sapomooy
Ltérej latwo koloryaujs, mokywa, & wyrasistemi dkwig-
kami grg efektowoiejezg osyoi.

Publicznodé nie szezgdsila oklaskéw kn okaza-
nin swego sadowalenia i obdursyla lkonvertantky

Fot. 5. Przykladowy opis wydarzefh muzycznych w czasopismie ,Pogon”
z 28 111 1900, nr 25, s. 2

Rok 1910 byt jednym z wazniejszych w historii Towarzystwa, zmienity
sie wowczas wladze, zapisali sie nowi cztonkowie, z ktérych czeé¢ dziatata
w calym okresie miedzywojennym. Podjeto decyzje o wystawieniu Halki
S. Moniuszki. Towarzystwo urzadzalo takze koncerty polskich oraz za-
granicznych muzykéw. Solistka koncertowa Tarnowa byla w tym czasie
Stefania Kopffowa®!.

W 1912 r. Towarzystwo Muzyczne podjeto decyzje o utworzeniu
w Tarnowie pierwszej prywatnej szkoly muzycznej. Nazwano ja Instytut
Muzyczny®?, ksztalcila mlodziez m.in. w klasach fortepianu, skrzypiec,
wiolonczeli, $piewu solowego i choéralnego oraz historii, teorii muzyki.
Teorie muzyki wykltadat dr Jozef Wiadystaw Reiss (1879-1956) z konser-
watorium krakowskiego®, gry na fortepianie uczyli S. Lipski, H. Siblige-

rell, Oxford - New York 2004, s. 777. W. Zeleniski, Moje pamietniki, ,Wiadomosci
Literackie” 1937, nr 30; A. Nowak, Piesni Wtadystawa Zeleﬂskiego, Krakowska szkota
kompozytorska 1888-1988 [w:] 100-lecie Akademii Muzycznej w Krakowie, Krakow
1992, s. 23-38.

61 A. Piszowa, op. cit., s. 193; U. Zygula, Zycie muzyczne w miedzywojennym Tar-
nowie, , Kwartalnik Mtodych Muzykologéw UJ” 2010, nr 7, 41-52.

62 K. Tadel, op. cit., s. 166; A. Piszowa, op. cit., s. 192; S. Potepa, op. cit., s. 398.

6 Ukonczyt studia z zakresu historii na UJ i muzykologie w Wiedniu. Od
1901 r. wyktadat w krakowskim konserwatorium, od 1922 r. takze na U] jako
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rowa, M. Tyrowiczéwna, gry na skrzypcach - Bau, gry na wiolonczeli,
$piewu - B. Klimczak, F. Szancer, harmonium i chéry - S. Surzynski, a po
jego wyjezdzie do Lwowa (pracowat tam jako organista i dyrygent chéru
w bazylice Iwowskiej) - Antoni Isakowicz, ktory zostat takze po S. Surzyn-
skim dyrektorem artystycznym Towarzystwa®. Zorganizowat on od nowa
chér mieszany oraz amatorska orkiestre. Pod jego kierownictwem przygo-
towany zostal koncert religijny Gioacchino Rossiniego, Stabat Mater®.
W 1913 1. przy tej szkole powotano orkiestre zlozong z zawodowych mu-
zykow i amatoréwoe,

Ze wzgledu na wydarzenia polityczne, zblizajaca sie¢ wojne, dziatalnosc¢
Towarzystwa zostala ograniczona, zmniejszyla sie takze liczba czlonkéw ze
100 do 60, pozostali odmowili placenia skladeké”. Od sierpnia 1914 r. do
wiosny 1915 r. Towarzystwo Muzyczne zawiesito swoja dziatalnos¢ z po-
wodu inwazji rosyjskiej. Dzieki pozostajgcemu w miescie jednemu czton-
kowi Towarzystwa Muzycznego, inz. Klimczakowi, nie wyrzadzita ona
wiekszych strat materialnych w zasobach Towarzystwa, jednak w maju
1915 r. przybyte wojska zniszczyly znacznie biblioteke Towarzystwa®s.

Podsumowujac, nalezy stwierdzi¢, ze dziatalnoé¢ Kotka Przyjaciét
Muzyki, a potem Towarzystwa Muzycznego wpisuje sie jasnymi akcenta-
mi w historie miasta Tarnowa w trudnym okresie, kiedy panstwo polskie
nie istniato. Instytucje te tworzyli miejscowi muzycy i wszyscy wchodzacy
w sklad réznych orkiestr i chéréw. Niewatpliwie, starali si¢ oni pobudzaé
zycie kulturalne i muzyczne Tarnowa, podtrzymywa¢ ducha patriotyzmu
w lokalnej spotecznosci (np. przygotowujac koncerty, oprawe uroczystosci
poprzez wspodtorganizacje obchodéw rocznic narodowych). Z zachowa-
nych sprawozdan z kolejnych lat funkcjonowania wynika, ze codziennos¢
tej organizacji bywata rézna. Od momentéw wzniostych, intensywnej
i wytezonej pracy, do tych, w trakcie ktérych napotykano na powazne
problemy, np. kadrowe. Wynikatly one przede wszystkim z tego, ze w pra-
ce w Kole angazowaly sie rézne osoby, nie tylko $piewacy czy instrumen-

docent, od 1945 r. jako profesor. Byt historykiem muzyki polskiej i jej populary-
zatorem oraz autorem wielu prac naukowo-badawczych i podrecznikéw dla
szko6l, m.in. Historia muzyki w zarysie (1920), Beethoven (1920), Problem tresci
w muzyce (1922), Harmonia (1923), Przyczynki do dziejow muzyki w Polsce (1923).

64 A. Piszowa, op. cit., s. 192.

65 Jbidem.

66 E. Frydel-Jasiniska, Instytut Muzyczny [w:] Encyklopedia Tarnowa..., s. 169-170.

67 Sprawozdanie Tarnowskiego Towarzystwa Muzycznego za lata 1914, 1915, 1916, 1917
i kwartat 1918, Tarnéw 1918, passim; Wielki przewodnik. Tarnow, t. V: Zawale..., s. 175.

68 K. Tadel, op. cit., s. 166.
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talisci, ale urzednicy réznych instytucji panstwowych. Z racji petnionych
funkcji, gléwnie awanséw, musieli opusci¢ Tarnéw i zmieni¢ miejsce za-
mieszkania, a wiec nie mogli dziata¢. To niekorzystnie wplywato na rozwdgj
Kétka. W omawianych latach instytucja ta wyraznie zaznaczyla swoja
obecnos¢ w zyciu kulturalnym Tarnowa, wiaczata sie w obchody rocznic
$wiat narodowych, organizowata wieczory muzyki, imprezy upamietniajace
rocznice urodzin, $mierci wybitnych postaci czy wydarzen z historii Polski
(m.in. uchwalenia Konstytucji 3 maja, uczczenia pamieci poleglych
uczestnikéw powstania listopadowego 1830 r. oraz powstania styczniowego
1864 r.). Kotko Przyjaciot Muzyki (Towarzystwo Muzyczne) odegrato wazna
role w rozwoju kultury muzycznej mieszkaricow Tarnowa.
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From the Archives of the Friends of Music Society (the Music Society)
in Tarnow in the Years 1869-1914

Abstract

The main aim of the article is to present the history of the Friends of Music Society
in Tarnéw (the Music Society) in the years 1869-1914. The times under discussion are
related to the first period of its activities. The organization took different names
throughout its history: Music Club, Music Association, Tarnéw Music Society. The
Statute of the Music Society in Tarnéw was issued on November 4, 1869, which stated
that the main goal of this institution was to establish a music school, as well as to or-
ganise music concerts and promote secular music. The society gathered mainly musi-
cians, secondary school teachers, officers, judges and representatives of the local intel-
ligentsia. Thanks to the involvement of the activists of the Music Society, artists such as
Ignacy Jan Paderewski and Wiadystaw Zeleniski came to Tarnéw and gave concerts.

Keywords: the Friends of Music Society in Tarnéw 1869-1914; the Music Society in
Tarnow
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Panistwowy Zesp6t Ludowy Pieéni i Tarica ,Mazowsze” im. Tadeusza Sygietyriskiego

ROLA AKOMPANIATORA W EDUKAC]JI TANECZNE]

DEFINICJA POJECIA AKOMPANIAMENT

Accompagner, czyli wtérowaé, towarzyszy¢. To francuskie stowo ma
swoje odpowiedniki w wielu jezykach, a jego rézne formy pokrewne, jak
na przyklad ,akompaniament”, ,akompaniowa¢” czy ,akompaniator”,
sugeruja, ze jego znaczenie jest szerokie. Literatura podaje nastepujaca
definicje akompaniamentu: ,towarzyszenie instrumentalne gtéwnej melo-
dii jako jej podstawa rytmiczna i harmoniczna (wypelniajaca ja wspot-
brzmieniami). Typowym przykiadem jest piesii z akompaniamentem for-
tepianu albo utwory fortepianowe okresu klasycznego i romantycznego:
prawa reka gra melodie, lewa akompaniuje. Pierwotne formy akompa-
niamentu w starozytnosci ograniczaly sie do zdwajania przez instrument
melodii §piewu albo do wspierania jej rytmem instrumentu perkusyjne-
go”1. W rozwoju akompaniamentu w perspektywie epok i dziejow sztuki
muzycznej gtéwny nacisk skierowany jest na relacje $piewu i towarzysza-
cych mu instrumentéw, traktowanie akompaniamentu jako podpory har-
monicznej i rytmicznej oraz role formowania charakteru danego utworu.

Lakoniczne wyjasnienie terminu ,akompaniament” pojawia si¢ mie-
dzy innymi w Podrecznym leksykonie muzycznym, gdzie opis brzmi nastepu-
jaco: ,muzyka instrumentalna (rzadziej wokalna) towarzyszaca soliscie
lub zespotowi, wykonywana przez orkiestre, organy lub (najczesciej) for-
tepian”2.

Pojecie akompaniamentu wyjasniane jest jako: , glos albo glosy towa-
rzyszace lub uwypuklajace gtéwny glos w utworze muzycznym. W $re-
dniowiecznej muzyce $wieckiej, w muzyce ludowej i pozaeuropejskiej
$piewakom towarzysza instrumenty dete lub strunowe, zdwajajace w uni-

1]. Ekiert, Blizej muzyki, Encyklopedia, Wydawnictwo Wiedza Powszechna, War-
szawa 1994, s. 12.

2 P. Brooke-Ball, Podreczny leksykon muzyczny, Wydawnictwo Ksigzkowe Twdj Styl,
Warszawa 1997, s. 8.
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sonie lub oktawie melodie [...], towarzyszace oryginalng rytmika [...] lub
burdonem”3. Akompaniament opiera si¢ zatem na wiezi muzyki rodzacej
sie podczas §piewu i harmonizujacych z nig instrumentéw.

Dosy¢ obszerny opis akompaniamentu daje Encyklopedia muzyki. 1 tu
definiuje sie go jako relacje jednego komponentu muzyki z innym: , partia
instrumentalna lub niekiedy wokalna utworu podporzadkowana [jest -
I.A.] jako czynnik pomocniczy (intonacyjny i rytmiczny) jego partii glow-
nej, solowej lub zespotowej. [...] Rozrézniamy dwa rodzaje akompania-
mentu: monofoniczny i polifoniczny. [...] Rodzaj posredni miedzy akom-
paniamentem monofonicznym a polifonicznym tworzy akompaniament
rytmiczny. [...] Taki akompaniament spotykamy w taricach ludowych
i muzyce orientalnej”4. Ostatnie przytoczone zdanie wspomina wreszcie
o zalezno$ci muzyki i tarica.

Charakterystyczna cecha wyjasniert terminu jest nacisk na zwigzek
jednego elementu muzycznego z innym elementem muzycznym. Powyz-
sze przyklady ukazuja juz we wstepie tego artykutu, ze jego tytul niezbyt
precyzyjnie odpowiada definicji akompaniamentu. Pojecie, ktére moéwi
nam o tworzeniu podstawy rytmicznej i towarzyszeniu melodii w charak-
terze dopelnienia muzyki wykonywanej zazwyczaj przez soliste, nie bar-
dzo wskazuje na to, ze jego rola mogtaby by¢ niezwykle istotna réwniez
w tancu. I choé¢ bardzo podstawowym skojarzeniem jest zazytos¢ wyko-
nawcoéw muzyki z wykonawcami tanica, jak sie okazuje, literatura nie pre-
cyzuje tego oczywistego mariazu. Muzyka i taniec sa nieroztaczne, dlatego
warto przyjrzec sie istocie ich gleboko zakorzenionej relacji.

Jan Wierszylowski opisal specjalnosci muzyczne, ktérych podstawa
lezy w zdolnosciach i psychofizycznych cechach oséb wykonujacych mu-
zyczne zawody. Wyréznil trzy gléwne kategorie specjalistow muzycz-
nych. Pierwsza z nich sa tworcy, czyli muzycy, ktérych zadaniem jest
~konstruowanie nowych uksztattowarn dzwiekowych”5. Zaliczamy do nich
kompozytoréw ,1) muzyki zwigzanej z tekstem; 2) muzyki instrumental-
nej, programowej; 3) muzyki absolutnej konkretnej, elektronicznej na uzy-
tek radia, TV, filmu”°. Kolejng grupa sa odtworcy, czyli solisci i muzycy

3 C. Andruszko, M. Banasiak, T. Brodniewicz, Encyklopedia audiowizualna Britanni-
ca®. Muzyka, red. M. Bandurski, M. Bak, A. Gorczyriska-Kaczmarek, Wyd. Kurpisz SA,
Poznan 2006, s. 9-10.

4 K. Baculewski, Z. Baginski, K. Bieganski, Encyklopedia muzyki, red. A. Chodkow-
ski, PWN, Warszawa 2001, s. 20-21.

5]. Wierszylowski, Psychologia muzyki, PWN, Warszawa 1979, s. 45.

6 Ibidem, s. 45-46.



Rola akompaniatora w edukacji tanecznej 137

zespolowi. Jak pisze Wierszylowski, jest to wyjatkowy krag muzykéw,
ktorzy w swojej profesji musza sie charakteryzowac wybitng zdolnoscia
zapamietywania muzyki, szybkim czytaniem nut i graniem a vista.
W tej grupie specjalistow znajduja sie takze akompaniatorzy. Do ostat-
niej z trzech kategorii nalezg stuchacze, czyli krytycy, prelegenci i rezy-
serzy. Sa to specjaliéci, ktorzy sami nie tworza muzyki, ale wypowiada-
ja sie o niej profesjonalnie, a ich zdanie moze sta¢ si¢ opiniotwoércze
w $wiecie sztuki. Pozwala im na to miedzy innymi muzyczne wyksztat-
cenie, doSwiadczenie praktyczne, ostuchanie, ptynne poruszanie sie
w zagadnieniach zwigzanych z historig muzyki, dobry stuch muzyczny
i oczywiscie lekkie piéro.

Temat artykutu sklania do refleksji nad druga grupa specjalistow mu-
zycznych. Wierszytowski o zawodzie akompaniatora pisze w nastepujacy
sposob:

Bardzo &ciSle czynnosciowa i o wysokiej randze artystycznej jest specjalnosé
akompaniatora. Do niego odnosi si¢ wszystko to, co bylo powiedziane o soli-
Scie, poza warunkiem gry z pamieci. Oprécz umiejetnosci szybkiego czytania
nut a vista musi on posiada¢ zdolnosci interpretacyjne, nieodzowne przy wyko-
nywaniu utworéw, w ktérych rola akompaniatora polega nie tylko na towarzy-
szeniu soliscie, lecz na wspéirzednym muzykowaniu. Ten zaw6éd muzyczny za-
czyna spelnia¢ coraz powazniejsza funkcje w caloksztalcie zycia muzycznego.
Jest to specjalnos$¢ bardzo odpowiedzialna i trudna, a to choc¢by z tego powodu,
ze dobry akompaniator musi umie¢ transponowac, szybko i trafnie wezuwac sie
w intencje interpretacyjne solisty. Ta specjalnos¢ artystyczna wymaga duzej kul-
tury muzycznej, polegajacej gléwnie na bezposredniej (poprzez ostuchanie) zna-
jomosci obszernej literatury muzycznej’.

Wnhikliwa analiza zawodu akompaniatora, ktéra przedstawit Wierszy-
towski, nadal nie jest na tyle wyczerpujaca, aby objeta wszystkie zadania,
jakie rzeczywiscie wykonuja ci muzycy. Jerzy Marchwiriski podkreéla po-
dwojne znaczenie akompaniatora:

Pojecie akompaniator ma podwojny sens. Pierwszy wynika ze wspomnianej
struktury dzieta, kiedy wykonawcy wymiennie sobie ,lideruja” lub «akompa-
niuja». Postrzegam ten aspekt jako wylacznie profesjonalny, akceptowalny
i zrozumialy. Aspekt drugi, jak go nazywam spoteczny lub srodowiskowy, tra-
dycyjny, jest to uktad solista~akompaniator, w ktérym niezaleznie od struktury
dziela jeden z wykonawcow jest w pewnym sensie a priori uprzywilejowany,
a drugi w pewnym sensie a priori subordynowanys?.

7 Ibidem, s. 47-48.
8]. Marchwinski, Muzyczne partnerstwo, Wydawnictwa Drugie, Warszawa
2018, s. 122.
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Wyjatkowa sfera towarzyszenia jest muzyczne wtérowanie tancerzom.
W bardziej wspoétczesnych Zrédtach czesciej mozna juz znalezé wzmianke
o korelacji akompaniatora z tancerzami. Warto tu przytoczy¢ wyjasnienie
proponowane przez autoréw Zintegrowanej Platformy Edukacyjnej: , Pia-
nisci pelnigcy te funkcje asystuja w pracach chéru, zespotu operowego,
solisty lub baletu. Nie zawsze jednak towarzysza muzykom lub tancerzom
podczas koncertu, poniewaz zastepuje ich orkiestra”®.

Zaproponowany tu przeglad definicji akompaniamentu i zawodu
akompaniatora nie ma na celu krytyki teoretykéw, ktérzy wyjasnierr tego
terminu sie podjeli, lecz jest préba zwrécenia uwagi na sfere relacji akom-
paniatora z pedagogiem tarica i wplyw tej wspolzaleznosci na taneczna
edukacje.

MUZYKA JAKO NARZEDZIE KOMUNIKAC]I

O tym, jak istotng role w procesie wychowania dzieci odgrywa muzy-
ka, wiele juz napisano i o nieocenionych zaletach tej sfery kultury nikogo
nie trzeba przekonywaé. Szeroko rozpowszechniony poglad o pozytyw-
nym wplywie muzyki na rozwdj cztowieka nalezy zatem potraktowac jako
punkt wyjécia do rozwazan na temat miejsca akompaniatora w procesie
tanecznej edukacji. Swiadoma stymulacja ksztattujacej sie dzieciecej wyob-
razni moze obudzi¢ ogromne poklady wrazliwosci i kreatywnosci. Muzy-
ka i taniec stajg si¢ w tym procesie kluczowymi elementami, o czym pisze
Alina Goérniok-Naglik: ,DZzwiek muzyczny wywoluje rézne reakcje emo-
cjonalne u odbiorcéw. Przenika poprzez narzad stuchu do wyobrazni
i $wiadomosci czlowieka. Wyobraznia za$ stymuluje dziatalnos¢ jednostki
[...]. Taniec podnosi poziom endorfin, czyli «zwigzkéw przyjemnosci»
we krwi, a przyjemnos¢ czerpana z ruchu w takt muzyki zwieksza na-
turalna rados¢ dziecka. Ponadto, gdy dziecko tariczy, towarzyszac sobie
klaskaniem czy $piewaniem, podwdjne odczucia sensoryczne sprzyjaja
powstawaniu i utrwalaniu sie stalych wyobrazern kinestetyczno-
-brzmieniowych”10.

Polaczenie muzyki z taricem w procesie wychowania dziecka, jego
edukagji i stopniowego wchodzenia w $wiat dorostych odgrywa ogromna

9 Zintegrowana Platforma Edukacyjna, https://zpe.gov.pl/a/akompaniament-
muzyczny/DZGPqtOES5 [dostep: 5.01.2022].
10 A. Goérniok-Naglik, Muzyka a rozwoj matego dziecka [w:] Dziecko w Swiecie muzyki,
red. B. Dymara, Oficyna Wydawnicza Impuls, Krakéw 2000, s. 54, 60.
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role jako czynnik rozbudzajacy pasje, wrazliwos¢, ciekawosé, wyobraznie,
kreatywnos¢, a takze potrzebe obcowania ze sztuka. Ruch taneczny rozwi-
ja u dzieci miedzy innymi sprawnoéc¢ fizyczna, estetyke ruchu, wytrwa-
los¢, koordynacje i kondycje. Zajecia taneczne zaréwno w ruchu amator-
skim (w domach kultury, szkotach tafica, zespotach itp.), jak i profesjonal-
nym (edukacja w ogdlnoksztalcacej szkole baletowej) sa oferta otwierajaca
przed dzie¢mi magiczny $wiat tarica, muzyki, teatru i sceny. Taneczna
edukacja jest procesem dlugofalowym, na ktérego sukces sklada sie
ogromna ilo$¢ czynnikéw fizycznych i mentalnych. Jak pisze Alina Gor-
niok-Naglik: ,,Opisywany typ aktywnosci ma zawsze zabarwienie emo-
cjonalne. Stad tez zabawy muzyczno-ruchowe i taniec wzbogacaja skale
przezy¢ dziecka i przyczyniaja sie do jego harmonijnego rozwoju”!. Ta-
niec jest ta wyjatkowa dyscypling, ktéra wymaga od adepta sztuki z jednej
strony konsekwentnej pracy nad wlasnym ciatem, a z drugiej nieprawdo-
podobnej wrazliwosci artystycznej.

Powyzsze argumenty i przytoczone przyklady z literatury wyraznie
pokazuja, ze nauka tarica ma swoje Sciste powigzanie z muzyka. Interesu-
jacym zatem zagadnieniem staje sie odpowiedni dobér muzyki do prze-
prowadzenia procesu edukacji tanecznej.

Muzyka grana na zywo jest dla dziecka znacznie bardziej atrakcyjna niz odtwa-
rzana z telewizji, magnetofonu czy ,kompaktu”. [...] gdy ustyszy ono dzwieki
instrumentu, na ktérym grywa sie w domu, wéwczas zwraca sie w kierunku
zrédla dzwieku i stucha go z zainteresowaniem. Znacznie trudniej jest wyrobic¢

sobie stosunek do muzyki podczas jej stuchania jedynie za posrednictwem
urzadzen technicznych!2.

W edukacji tanecznej muzyka staje sie niejako narzedziem komunika-
¢i, w ktorej akompaniament jest elementem c¢wiczenia muzyczno-
ruchowej wyobrazni. To wlasnie wzbudzanie w dziecku potrzeby poszu-
kiwania nowych doznan za pomoca muzyki i tarica ksztattuje jego fantazje
w jeden z najbardziej wyrafinowanych sposobéw.

W edukacji tanecznej w Polsce zajecia z akompaniatorem sa wcigz
pewnego rodzaju przywilejem. O ile w ogélnoksztalcacych szkotach bale-
towych akompaniator jest zatrudniany na umowe o prace i swoje godziny
wypracowuje na réznych przedmiotach (taniec klasyczny, taniec dawny,
taniec ludowy, taniec charakterystyczny i taniec wspoélczesny), o tyle juz
w placéwkach, w ktérych tafica uczy sie na poziomie amatorskim, sytuacja
wyglada zgola inaczej. W rozmowie, ktéra przeprowadzitam w styczniu

11 Jbidem, s. 60.
12 Tbidem, s. 62.
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2022 r. z zawodowym muzykiem Mateuszem Chmielewskim - majacym

doswiadczenie w pracy akompaniatora zaréwno w ogélnoksztalcacej

szkole baletowej, amatorskich zespotach ludowych, jak i w zawodowej

instytucji teatralnej - zadalam pytania o istote tego zawodu. Jak stwierdzit:
Rola akompaniatora w szkole baletowej ma bardzo dtuga tradycje, wywodzaca
sie z najlepszych rosyjskich baletéw. Pedagodzy uczacy w szkotach majg kom-
fort pracy z ,zywa muzyka”, ktéra dostosowuje sie do mozliwosci uczniéw
z konkretnych klas i na konkretnym poziomie edukacji. Na poziomie amator-
skim moim zdaniem za mato wykorzystuje sie elementéw tarica klasycznego
oraz ich oryginalnego nazewnictwa’3.

Przeszkoda w miejscach, gdzie tarica uczy sie na poziomie amator-
skim, staje sie nie tylko klopot z zatrudnieniem dodatkowej osoby, ale
réwniez brak instrumentu i mozliwosci jego zakupu. W placéwkach,
w ktorych nie ma szansy na kupno pianina, warto poszuka¢ do wspotpra-
cy na przyklad akordeonistow z wlasnym przeno$nym instrumentem.

RELACJA AKOMPANIATORA Z PEDAGOGIEM TANCA

O istocie towarzyszenia muzyki na zywo podczas lekgji tarica wspo-
mina Zofia Rudnicka w publikacji Tancerz, szkota i scena. Autorka zwraca
uwage, ze zdolno$¢ muzykalnego tanczenia rozwija si¢ oczywiscie na
wszystkich zajeciach tanecznych (sama analizuje przypadek ksztalcenia
uczniéw ogolnoksztalcacych szkét baletowych), ale najwieksza role od-
grywaja te z akompaniamentem pianisty. Pierwszym kryterium, ktérego
nie jest w stanie spelni¢ muzyka mechaniczna, jest dostosowanie tempa do
¢wiczacych!4. Akompaniator przede wszystkim dostaje od pedagoga kon-
kretne informacje, swego rodzaju ,zaméwienie” na muzyke, ktéra ma by¢
zagrana podczas ¢wiczenia. Opierajac si¢ na metodyce nauczania tarica
klasycznego (niemniej jednak w innych technikach tanecznych zasada
relacji muzyki na Zywo z tancerzami dziala podobnie), niektére ¢wiczenia
wykonuje si¢ w wolnym tempie, inne w szybkim. Do jednych ¢wiczer
pasuje metrum parzyste, a do innych tréjdzielne. Metrum i tempo sa istot-
nymi elementami nie tylko ze wzgledu na charakter ¢wiczenia, ale takze
na poziom uczniéow. W przypadku milodszych dzieci, ktére dopiero za-

13 Wywiad z Mateuszem Chmielewskim, akompaniatorem OSB w Warszawie,
PZLPiT ,Mazowsze” im. T. Sygietynskiego, data rozmowy: 9.01.2022.

14 Zob. Z. Rudnicka, Tancerz, szkota i scena, Wydawnictwo Uniwersytetu Muzycz-
nego Fryderyka Chopina, Warszawa 2012, s. 49.
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czynaja swoja przygode z taricem, stosuje sie rozliczenie pozwalajace na
powolne, precyzyjne wykonanie ¢wiczenia i zrozumienie istoty ruchu,
ajuz w starszych klasach tempo mozna przyspieszy¢, wyrabiajac tym sa-
mym koordynacje i dynamike ruchu w ciatach tancerzy.

Istotnym aspektem w relacji akompaniatora z pedagogiem baletu jest
umiejetne stuchanie siebie nawzajem. W opozycji do ogélnego rozumienia
zawodu akompaniatora staje Jerzy Marchwinski, ktéry o muzycznej relacji
pisze w spos6b nastepujacy:

W dramaturgii utworu waznoé¢ elementéw zmienia sie zaleznie od idei kom-
pozytora, od struktury, w konsekwencji wymiennie przechodzac od jednego
wykonawcy do drugiego. To miedzy innymi jest powodem, dla ktérego taka

niechecig patam do pojecia akompaniator, ktérego rola w powszechnym odczuciu
kojarzona jest z ustuga, generalng ulegtoscia i podporzadkowaniem?5.

I cho¢ Marchwinski pisze gtéwnie o relacji pianisty z innymi muzy-
kami oraz wokalistami, to z jego rozwazan nalezy wyciggna¢ na potrzeby
analizy relacji akompaniatora z pedagogiem tanica stowa klucze: ustuga,
uleglos¢, podporzadkowanie. Warto sie zastanowi¢, na ile rzeczywiscie
akompaniator tancerzy powinien by¢ ulegly, a na ile wspoltworzy¢ ta-
neczno-muzyczne dzielo swoja artystyczng kreatywnoscia.

Bardzo wazne jest, aby pedagog przygotowujacy lekcje taneczng do-
kladnie opracowal sobie zadawane uczniom ¢wiczenia, ktérych stopiert
trudnosci rosnie wraz z postepem zajec. Rozgrzewka i ¢wiczenia przygoto-
wujace powinny by¢ wolniejsze, optymalnie dostosowane do potrzeb ¢wi-
czacych i kompatybilne z zadaniami, ktére p6zniej czekajq tancerzy. Inaczej
wyglada¢ bedzie rozgrzewka dzieci mlodszych, a inaczej bardziej zaawan-
sowanych i swiadomych tancerzy. Inny charakter ma rozéwiczenie po dtu-
giej przerwie (na przyklad wakacjach), a jeszcze inna jest rozgrzewka
w Srodku sezonu i u szczytu tanecznej formy. Jasno sprecyzowany cel lekgji
jest kluczem do porozumienia pedagoga z akompaniatorem. Rola akompa-
niatora nie ogranicza sie tu tylko do ,podgrywania” tanecznych melodii, ale
jego zadaniem jest przede wszystkim uwazne stuchanie polecerr pedagoga
do uczestnikéw, zwrécenie uwagi na rozliczenie zadanych ¢wiczen i na ich
akcentacje, a takze dostosowanie melodii do charakteru zadanej kombinagji
tanecznej. Innymi stowy, jesli pedagog prowadzacy pokazuje tancerzom
kroki mazura, to nie wystarczy gra¢ ,na trzy”. Akompaniament powinien
oddac nature tego tanca i charakteryzowac sie wyraZnie styszalnymi akcen-
tami, ktére pomoga tancerzom w pelni zrozumiec jego sens.

15 J. Marchwinski, op. cit., s. 37.
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Trudnoé¢ w wykonywaniu zawodu akompaniatora kryje si¢ w tym, ze
muzyk winien zrozumie¢ istote ruchu. Sztywne dostosowywanie sie li
tylko do polecenn pedagoga na nic sie zda, jesli brakowac bedzie w akom-
paniamencie tego pierwiastka pasji do sztuki muzycznej i pelnego zaanga-
zowania w gre dla tancerzy. Wyb6r metrum i tempa to tylko podstawa
akompaniamentu, ogromnie wazny jest rowniez dobdér melodii, ktéra
stymuluje tancerzy, rozbudza w nich zapat i ochote do tanca. Jak pisze
Zofia Rudnicka: ,To muzyka daje impuls do wykonywania ¢wiczen”1e,
Réwniez wybér tonacji staje sie narzedziem stymulacji adeptow sztuki
tarica. Odpowiedni dobér dominujacych koloréw w utworze pozwala na-
da¢ ¢wiczeniom wladciwy charakter. Nie bez powodu niektére z tanecz-
nych ¢wiczen nosza nazwy tozsame z muzycznymi terminami (np. adagio
odnosi sie zaré6wno do wolnego tempa w muzyce, jak i do charaktery-
stycznej grupy ¢wiczen tanecznych o tej samej dynamice).

Pozostajac jeszcze w tematyce zrozumienia istoty ruchu, ktéra jest
z pewnoscia wymagajacym zadaniem dla akompaniatora, warto zwrécic
uwage na uzmystowienie sobie tego, ile na przyklad moze trwac skok tan-
cerza i w jaki sposéb dobér odpowiedniego akompaniamentu pomoze
tancerzowi go wykona¢, a kiedy bedzie zadanie to utrudnial, a wrecz
w nim przeszkadzal. Innym elementem tanecznym wymagajacym szcze-
golnej uwagi muzyka sa ré6znego rodzaju obroty i piruety, ktére wplecione
w taneczne kombinacje czesto sprawiaja poczatkujacym akompaniatorom
problem. Metodyka nauczania tarica podpowiada oczywiscie pedagogom
rozliczenie ¢wiczeri, niemniej jednak nadal to za sprawg ragk akompaniato-
ra nastapi mariaz tarica i muzyki. Bardzo czesto w tanecznych kombina-
cjach, aby z wdziekiem polaczy¢ elementy lub plynnie przejs¢ z jednego
¢wiczenia w nastepne, pomocna staje sie fermata, ktéra akompaniator za-
stosowa¢ winien w odpowiednim momencie, $ledzac ruchy tancerzy.
W tych wszystkich trudnych zadaniach potrzebna jest $wiadoma analiza
poszczegdlnych ¢wiczenr oraz baczna obserwacja tariczacych, ich techniki
i poziomu umiejetnosci, dzigki ktérym muzyk bedzie swoja gra uskrzy-
dla¢ tancerzy.

Zofia Rudnicka kiadzie duzy nacisk na rytmike i frazowanie, co jest
podstawowym elementem pozwalajacym nauczy¢ dzieci charakterystycz-
nego dla tancerzy aktywnego stuchania muzyki i odzwierciedlania jej ru-
chem. Kolejnym elementem, o ktérym akompaniator zawsze powinien
pamietad, jest przedtakt, noszacy w tanecznej nomenklaturze nazwe pre-

16 Z. Rudnicka, op. cit., s. 49.
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paracji. Chodzi tu o przygotowanie sie do ¢wiczenia - przybranie odpo-
wiedniej pozycji lub charakterystycznego ustawienia, z ktérego ruch ta-
neczny bedzie si¢ zaczynal, a takze o aktywne wstuchanie sie tancerzy
w proponowane tempo i charakter muzyczny. Rudnicka pisze, ze ,, Ampli-
tuda ruchu wymaga egzekwowania auf taktu, aby osiagna¢ wtasciwy ak-
cent. Taniec jest wtedy ptynny i harmonijny. Dobry pianista czuje istote
ruchu i jest sprzymierzericem tancerza”?’.

Powyzsze przyklady powinny uzmystowié, ze rola akompaniamentu
do tarica jest w swej istocie bardzo ztozona. Zywa muzyka ksztattuje oso-
bowos¢ ucznia, jego zapal do tarica, wrazliwosé na dzwieki i wyobraznie
kinestetyczng, ktéra uruchamia sie podczas stuchania muzyki. Warto za-
uwazy¢, ze wybieranie utworéw do ¢wiczen tanecznych poza podstawo-
w3 funkcja nadawania tempa i charakteru ¢wiczeniom staje sie jednocze-
$nie lekcja literatury muzycznej dla tancerzy. Jest to najbardziej efektywny
spos6b, w jaki tariczace dzieci i mtodziez moga ostucha¢ sie z utworami
klasycznymi, jazzowq improwizacja czy muzyka ludowa.

W tym miejscu warto réwniez powrdci¢ do mysli Marchwiniskiego
i zastanowi¢ sie, czy akompaniator rzeczywiscie jest zupelnie ulegly
i podporzadkowany. W pewnym sensie tak, bo dostosowuje rytm i tempo,
co w przypadku lekgji tarica jest jednym z jego najwazniejszych zadan. Ale
pozostaje jeszcze duza doza wlasnej interpretacji ruchu w muzyce, doboru
repertuaru i nadania charakteru swojej grze. Z pewnoscia nalezy postrze-
ga¢ wspoldziatanie muzyka i pedagoga w kategoriach partnerstwa, bo jak
wspomina Mateusz Chmielewski: , powinna by¢ to wylgcznie relacja part-
nerska, jako$¢ wykonywanej przez akompaniatora muzyki musi idealnie
wspolgrac¢ ze wskazéwkami pedagoga tarica. Wtedy efekt takiej wspotpra-
cy przekiada sie bezposrednio na efekt taneczno-artystyczny” 8.

JAKIM ODBIORCA MUZYKI STAJE SIE TANCERZ?

Pytanie rozpoczynajace te czeé¢ rozwazan pojawilo sie réwniez
w wywiadzie z zawodowym akompaniatorem. Mateusz Chmielewski
swoja odpowiedz ujal w nastepujacych stowach: ,Istnieja zespoly, zwlasz-
cza na wschodzie Europy, gdzie synergia muzyki i tarica jest szczegélnie
widoczna i kladziony jest na nig ogromny nacisk, kazdy ruch jest bardzo
precyzyjnie wykonywany, a muzyka w tle idealnie z nim wspoélgra. Nie-

17 Ibidem, s. 49.
18 Wywiad z Mateuszem Chmielewskim...
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kiedy, zwlaszcza w amatorskich zespotach, wida¢, ze nastepuje rozluznie-
nie tych relacji. Jest to zwigzane z umiejetnoécia stuchania muzyki przez
tancerzy. OsobiScie uwazam, ze zaré6wno tancerze powinni w szkole ob-
cowaé z wiekszg ilodcig réznorodnej muzyki, ale réwniez uczacy sie in-
strumentalisci i wokalisci mie¢ zajecia taneczne”?. Nie ulega watpliwosci,
ze profesjonalna edukacja taneczna dostarcza zdecydowanie wiekszych
doswiadczent na polu muzyczno-ruchowym, dzieki czemu zawodowi tan-
cerze sa specyficzng grupa odbiorcéw muzyki.

Po analizie powyzszych przypadkéw roli zywego akompaniamentu
w procesie tanecznej edukacji warto odnies¢ sie takze do przytoczonych
w pierwszej czesci artykulu propozycji Wierszytowskiego na temat po-
dziatu specjalnosci zawodéw muzycznych. Tak specyficzny, mozna $miato
rzec - praktyczny kontakt tancerzy z muzyka stawia ich niezaprzeczalnie
w grupie stuchaczy. Cho¢ autor Psychologii muzyki zalicza do tej kategorii
specjalistow muzyki - krytykéw, prelegentéw i rezyseréw, nazywajac ich
,zawodowymi stuchaczami”, to wieloletnia edukacja taneczna przy zy-
wym akompaniamencie czyni réwniez z tancerzy ,zawodowych stucha-
czy”, posiadajacych specyficzng praktyke, znajacych literature muzyczna
i posiadajgcych nie tylko poczucie rytmu, ale réwniez dobry stuch mu-
zyczny. Tancerze dzieki tak istotnej w ich edukacji roli muzyki staja sie
wyjatkowo na nig wrazliwi, poniewaz to ona inspiruje i determinuje ich
najwieksza zyciowa pasje.

Wieloletnia nauka tarica przy akompaniamencie na zywo i przyglada-
nie sie przez adeptéw tanecznej sztuki relacji pedagogéw z akompaniato-
rami to rowniez wstep do ich zawodowego zycia. Jako profesjonalni tance-
rze maja bogaty warsztat otwierajacy drzwi do wspétpracy nie tylko
z pojedynczymi muzykami, ale rowniez z calg orkiestra i dyrygentem, co
w przypadku podjecia pracy w teatrze jest kluczowe.

Muzyka w edukacji tanecznej jest jednym z elementéw wyrabiania
w artystach tarica postawy intelektualnej, odtwoérczej (jako wykonawcy
dziela choreograficznego), tworczej (jako kreatora nowych kompozycji
choreograficznych) i pedagogicznej. Praca z akompaniatorem z pewnoscia
poszerza horyzonty i zwieksza mozliwosci taneczne, choreograficzne
i pedagogiczne, wzbogaca jezyk komunikacji, utatwiajgc tancerzom poro-
zumienie z zawodowymi muzykami. Dlatego tez tak wazne jest w proce-
sie edukacji polozenie nacisku na przyswojenie przez tancerzy podstawo-
wej nomenklatury muzycznej i zrozumienie gruntownych podstaw mu-

19 Ibidem.
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zycznych, jakimi sa na przyklad wartosci rytmiczne. W drodze do zawodo-
wego sukcesu tancerza zaréwno w roli artysty scenicznego, jak i choreografa
oraz pedagoga tarica wspétpraca z akompaniatorem jest niezastagpiona.

PODSUMOWANIE

Tradycja zywej muzyki do tanca jest tak diuga, jak dlugo czlowiek
taniczy, dlaczego wiec mielibySmy ja wynaturzac i prowadzi¢ lekcje tarica
do muzyki mechanicznej? Nie trzeba daleko szukaé, aby pokaza¢, ze to
wlasnie muzyka na zywo towarzyszyta ludziom w taricu od zawsze, tak
naturalnie. W izbach do tanica grali muzykanci, a ludzie spontanicznie
Spiewali, klaskali i wystukiwali rytm. Grazyna Dabrowska w swoich licz-
nych pracach szeroko opisywata wazna role muzykantéw akompaniuja-
cych do tanca, podkreslajac ich pozycje w spolecznosci wiejskiej. ,Jesli
nawet we wsi nie bylo «swojej muzyki», czy choéby tylko muzykanta do-
brze grajacego na skrzypcach - zapraszano go z innej wsi. Dobrzy muzycy
byli znani na calgq szeroka okolice. Nie obywalo sie bez muzyki i tancéw
zadne co jakis$ czas z okazji zawierania zwiazku malzenskiego urzadzane
we wsi wesele”?). Pierwotna potrzeba obcowania czlowieka z muzyka
i taricem jest w zwigzku z tym czyms, o czym nie powinno sie zapominac
w procesie wspoélczesnej edukacji tanecznej. Oczywiscie, w czasach,
w ktérych rozw¢j techniki dostarcza nam praktycznych rozwigzan na
wyciagniecie reki, uzycie muzyki z odtwarzacza jest najszybsza metoda.
Niemniej jednak, majac Swiadomosé pozytywnego wplywu zywego
akompaniamentu na rozw¢j dziecka, warto uczac tarica, podja¢ wspotpra-
ce z zawodowym muzykiem.

Nasuwajace sie wnioski dotyczg zaré6wno roli akompaniatora w edu-
kacji tanecznej, jak i wszystkich pozytywnych aspektéw rodzacych sie
podczas zywego kontaktu tarica z muzyka. Ta ogromna wartos¢, jaka nio-
sa ze soba lekcje tarica z akompaniamentem, zostaje z artystami tarica na
cale zycie. Fascynacja muzyka wydobywang z instrumentéw nie jest tylko
efektem podziwu dla kunsztu prezentowanego przez artystow muzykoéw,
ale réwniez naturalna reakcjg tancerzy na muzyke grana na zywo.

Dla do$wiadczonego muzyka najwazniejszymi cechami jego habitusu
sa: ,Czujnos¢, umiejetnosé improwizacji i bieglos¢ techniczna. Czesto by-
wa tak, ze akompaniator ma dostownie utamek sekundy na reakcje na to, co

20 G. Dabrowska, Kultura Ludowa.pl, https:/ /kulturaludowa.pl/artykuly/taniec/
[dostep: 5.01.2022].
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dzieje sie na sali baletowej lub scenie”?!. Technika gry, zdolnos¢ szybkiego
czytania nut a vista, sprawno$¢ w improwizacji na instrumencie to specjali-
styczny pakiet umiejetnosci, ktérym powinien sie charakteryzowac warsztat
akompaniatora. W przypadku akompaniamentu do tarica dochodzi jeszcze
zrozumienie istoty ruchu, baczna obserwacja tancerzy i §wiadoma relacja
z pedagogiem tanca. Ta relacja z pewnoscia powinna mie¢ charakter part-
nerski, zaréwno akompaniator uczy sie od pedagoga, jak i odwrotnie. Do-
$wiadczony akompaniator w $wiecie tarica jest na wage zlota. Tak jak mu-
zyk, ktéry gra na swoim instrumencie z pamieci, z nut lub improwizujac
iwklada w ten wysilek cate swoje serce, tak tancerz, wykonujac swdj za-
wad, traktuje swoje ciato jako instrument do przedstawiania piekna ruchu
w magicznej korelacji z muzyka. Czy wobec powyzszych rozwazar nie war-
to byloby sie zastanowi¢ nad poszerzeniem definicji akompaniamentu
o aspekt szlachetnego wspéltowarzyszenia sztuce tarica?
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The Role of an Accompanist in Dance Education
Abstract

The article is an attempt to explain the complex role of an accompanist cooperat-
ing with dancers. The first thing about accompaniment that comes into mind is usually
its association with vocal music or a solo instrument. In specialist literature, there are
many definitions of such accompaniment. However, there is no information about the
complex relationship between accompaniment and the art of dance.

An important aspect discussed in the article is the cooperation between the ac-
companist and the dance teacher, which is the basis of dance education in both the
professional and amateur worlds. Reflections on the valuable functions of live accom-
paniment in the process of educating young dancers appear in specialist dance litera-
ture and form the basis for more extensive analysis.

The aim of the article is to emphasize the important role of the accompanist in the
world of dance, where he is not only a musician playing to dance, but equally with
a good dance teacher comprehensively introduces young artists to the world of art. The
basic tasks of the accompanist mainly include adjusting the pace to enable practitioners
to do the exercise properly and reflect its character. The sublime workshop of the ac-
companist should contain a wide range of skills of reading music, sight-read, a vista,
improvisation, proper communication with the dance teacher, careful observation of
the dancers and understanding the essence of movement. It is worth considering the
issue of live accompaniment, which in the world of dance is worth its weight in gold.

Keywords: accompaniment, dance, dance pedagogy, movement, dynamics
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EDUKACJA MUZYCZNA - JACY SA 1JACY MOGA BYC
PRZYSZLI ARTYSCI?

WPROWADZENIE

Edukacja artystyczna niesie ze sobg wiele korzysci ogélnorozwojowych,
do ktérych miedzy innymi naleza: poprawa proceséw poznawczych!, swia-
domos¢ czasu i przestrzeni?, zwiekszenie wrazliwosci jednostki® czy wzrost
poziomu koordynacji stuchowo-ruchowej. Literatura zwraca réwniez uwage
na to, iz $piew moze by¢ jedna z form samoregulacji stresu?, ktéry paradok-
salnie nierzadko towarzyszy edukacji muzycznej. Oprécz niewatpliwie ko-
rzystnego zwiazku edukacji muzycznej z rozwojem jednostki ksztalcenie to
niesie ze soba rozmaite wyrzeczenia i negatywne skutki psychologiczne®.
Coraz czeéciej publikowane sa artykuly opisujace cechy osobowosci uczniow
uczeszczajacych do szkét artystycznych. Ich autorzy widza ogromna potrzebe
zapewnienia wsparcia psychologicznego w tych szkotach®. Gléwne trendy

1G. Miller, Music Builds Bridges in the Brain, “ScienceNOW Daily News”
7 16.04.2008.

2 M. Przychodziniska, Wychowanie muzyczne - idee, tresci, kierunki rozwoju, WSiP,
Warszawa 1989.

3 L-O. Lundgqvist, F. Carlsson, P. Hilmersson, P. Juslin, Emotional responses to music:
Experience, expression, and physiology, “Psychology of Music” 2009, nr 37(1), s. 61-90.

4 A. Winsler, L. Ducenne, A.]J. Koury, Singing One Way to Self-Regulation: The Role of
Early Music and Movement Curricula and Private Speech, “Early Education and Develop-
ment” 2011, vol. 22.

5 H. Hildebrandt, M. Niibling, V. Candia, Increment of Fatigue, Depression, and Stage
Fright During the First Year of High-Level Education in Music Students, “Medical Problems
of Performing Artists” 2012, vol. 27, nr 1, s. 43.

6 B. Wojtanowska-Janusz, Rola wsparcia psychologicznego w budowaniu odpornosci
psychicznej uczniow szkot muzycznych, ,,Zeszyty Psychologiczno-Pedagogiczne Centrum
Edukacji Artystycznej” 2017.
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badawcze skupiaja sie jednak na tematyce tremy zwigzanej z wystepa-
mi publicznymi’. Nauczyciele w odpowiedzi na nig postuluja, aby
zwieksza¢ liczbe wystepow?®, czego konsekwencja wlasciwie byloby
wystawienie ucznia na kolejne sytuacje stresujace, majace stanowic
czynnik ,hartujacy”, zwiekszajacy jego odpornoé¢ na tego typu sytua-
cje. Moze to $wiadczy¢ niekorzystnie o kompetencjach psychologicz-
nych i dydaktycznych nauczycieli przedmiotéw artystycznych. Biorac
pod uwage zlozonoé¢ tego zjawiska, warto zastanowic sie, jacy sa i jacy
moga by¢ wspoétczesni muzycy.

UPRAWIANIE MUZYKI - KORZYSCI

Dotychczasowe badania zwracaja uwage na korzystne dziatanie edu-
kacji muzycznej na rozwoéj neuronalny czlowieka. Mozna wiec wniosko-
wad, ze uczniowie szkét muzycznych, a zatem réwniez pézniejsi artysci,
majq lepiej rozwiniete zaréwno funkcje poznawcze, jak i psychospoteczne.
Ponad dwie dekady opracowywano badania pozwalajace zrozumie¢,
w jaki spos6b moézg przetwarza muzyke, wplywajac na doskonalenie sie
systemu emocjonalnego jednostki oraz na rozwdj struktur neurologicz-
nych. Wiele z tych badan opiera si¢ na modelu poréwnujacym funkcje
moézgu uczestnikéw sklasyfikowanych jako muzycy i niemuzycy. Ta wiedza
ujawnia wiele korzysci ptynacych z edukacji muzycznej, w tym poprawe
systemu pamieciowego, poszerzenie umiejetnosci przyswajania jezyka
oraz pozytywny wplyw na sprawnos¢ funkcji wykonawczych i plastycz-
no$¢ mozgu’. Odkrycia te stanowia podstawe opartego na dowodach ar-
gumentu na rzecz korzystnego wplywu edukacji muzycznej na rozwdgj
kazdego dziecka. Pozytywne zmiany w strukturze i funkcjach mézgu za-
obserwowano u muzykéw, ktérzy uczyli sie gry na instrumencie podczas
cotygodniowej lekcji indywidualnej przez ponad 2 lata i rozpoczeli nauke
na tyle wczesnie, na ile jest to wlaéciwe dla ich instrumentul®. Jesli chodzi
o edukacje muzyczng, definicja ta wspiera gtéwnie koncepcje uczenia sie

7 A. Steptoe, Stress, Coping and Stage Fright in Professional Musicians, “Psychology
of Music” 1989.

8 U. Bissinger-Cwierz, Poradnictwo psychologiczno-pedagogiczne szkolnictwa arty-
stycznego formq wsparcia uczniéw zdolnych, ,Annales Universitatis Mariae Curie-Skto-
dowska, sectio J: Paedagogia-Psychologia” 2017, nr 29(3), s. 177.

9 A. Collins, Music education and the brain: What does it take to make a change?, “Up-
date: Applications of Research in Music Education” 2014, nr 32(2), s. 4-10.

10 Ibidem.
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poprzez doswiadczenie. Ten rodzaj edukacji muzycznej wpisuje sie w pa-
radygmat, na ktérym opieraja sie takze aktualne programy nauczania mu-
zycznego. Zgodnie z nimi edukacja muzyczna odbywa sie miedzy innymi
za posrednictwem tworzenia muzyki. W jeszcze Scislejszym sensie two-
rzenie muzyki dokonuje sie poprzez jej wykonywanie, niekoniecznie jej
kompozycje. Definicja ta wspiera réwniez bezposredni model nauczania
indywidualnego - zakladajacego spotkania nauczyciela/mistrza oraz
ucznia/praktykanta edukacji muzycznej. Model ten obejmuje regularne
cotygodniowe kontakty z ekspertem w zakresie instrumentu i staranne
szlifowanie umiejetnosci poprzez ¢wiczenia. Odnotowano, iz minimum
dwa lata edukacji muzycznej zrealizowane w tym trybie nauki przynosza
istotne skutki w rozwoju funkcji poznawczych. Spojrzenie na rozw6j mu-
zyczny w przynajmniej dwuletnich ramach programowych nie jest po-
wszechne dla programéw nauczania - to odkrycie moze jednak zacheci¢
do ponownego przeanalizowania sposobu postrzegania rozwoju muzycz-
nego w odniesieniu do rozwoju moézgu, a nawet powinno sktoni¢ do re-
fleksji, czy za pomocg wprowadzenia dwuletniego systemu nie warto sko-
rzysta¢ z dobrodziejstw, jakie niesie ze soba edukacja muzyczna na pozo-
statych ptaszczyznach rozwoju.

Badania dowodza ponadto, ze muzycy posiadaja zaawansowane
umiejetnosci w zakresie pamieci dtugoterminowej i krétkotrwatej!! oraz
przechowywania i przeszukiwania pamieci'?2. Sugeruje sig, ze treningi
muzyczne pomagaja poprawic¢ Sciezki pamieci w mézgu i ze muzycy
uzywaja obrazéw i narracji do faczenia wspomnieni. Co wiecej, udowod-
niono teze, ze muzycy maja zdolnos¢ budowania wielowymiarowych
wspomnien - zapisywania nie tylko znacznika pojeciowego, ale réwniez
znacznikéw emocjonalnych i kontekstowych w odniesieniu do jednego
wspomnienia, co znacznie usprawnia przechowywanie i odzyskiwanie
sladéw pamieciowych.

Zagadnienie przetwarzania informacji przez umuzykalniony system
poznawczy pozwala réwniez na nowe spojrzenie na umiejetnosé przy-
swajania i postugiwania sie jezykiem. Dzieki badaniom na temat prze-
twarzania muzyki uzyskujemy wglad w rozw¢j przetwarzania jezyka

11 J. Jonides, Musical skill and cognition [w:] Learning, arts, and the brain: The Dana
Consortium Report on Arts and Cognition, ed. M. Gazzaniga, Dana Consortium, New
York 2008, s. 11-17.

12 K.N. Dunbar, Arts education, the brain, and language [w:] Learning, arts, and the
brain: The Dana Consortium Report on Arts and Cognition, ed. M. Gazzaniga, Dana Con-
sortium, New York 2008, s. 81-104.
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w moézguld. W prezentowanych wynikach rysuje sie ciag zaleznosci, na
ktory sklada sie powigzanie edukacji muzycznej z rozwojem zrozumie-
nia sktadni muzycznej, co z kolei pozytywnie wplywa na rozumienie
sktadni jezyka. Edukacja muzyczna moze réwniez rozwingé¢ system
neuronéw lustrzanych w mézgu'4. Umozliwia on mézgowi wykonanie
dwoéch proceséw jednoczesnie, dzieki czemu mézg pracuje dwa razy
wydajniej w tym samym czasie. Zasadniczo mézg muzyka moze pra-
cowac dwa razy lepiej w potowie czasu.

Ten obszar rozwoju mézgu Iaczy sie z grupa umiejetnosci znanych
pod wspdlna nazwa funkcji wykonawczych. Stwierdzono, ze muzycy
maja wyzszy poziom zaawansowania funkcji wykonawczych?5, ktére
odnosza sie do grupy powiazanych ze soba zadan obejmujacych pla-
nowanie, opracowywanie strategii, wyznaczanie celéw i zwracanie
uwagi na szczego6ly. Aby wykonac te zadania na wysokim poziomie,
moézg musi by¢ zdolny do jednoczesnej analizy informagji i brania pod
uwage zaréwno aspektéw poznawczych, jak i emocjonalnych. Wysoki
poziom funkcji wykonawczych skutkuje wysoka skutecznoscia w roz-
wigzywaniu konfliktow wewnetrznych i zewnetrznych, a takze umie-
jetnoscia rozwigzywania napotkanych probleméw. Badania sugeruja
roéwniez, ze treningi muzyczne wspomagajg rozwoj umiejetnosci uwagi,
ktora jest istotnym czynnikiem funkcji wykonawczych?e.

Edukacja muzyczna wplywa takze na wysoki poziom plastycznosci
moézgu, szczegdlnie w korze stuchowej (w ktorej przetwarzamy infor-
macje dZzwiekowe) i korze czolowej (w ktorej przetwarzamy wiele
funkcji wykonawczych, takich jak zdolnos¢ przewidywania konse-
kwengji, lagodzenie reakcji emocjonalnych oraz okreslanie podobieristw
i réznic). Ta plastyczno$¢ pozwala na wyzszy poziom kreatywnosci
i podzielnoéci uwagi'’, a takze na poprawe zdrowia mézgu w pdzZniej-

13 A.D. Patel, Science & music: Talk of the tone, “Nature” 2008, nr 453, s. 726-727.

14 B. Haslinger, P. Erhard, E. Altenmuller, U. Schroeder, H. Boecker, A.O. Ceballos-
-Baumann, Transmodal sensorimotor networks during action observation in professional pia-
nists, “Journal of Cognitive Neuroscience” 2005, nr 17, s. 282-293.

15 J. Geake, Brain at school: Educational neuroscience in the classroom, McGraw-Hill
Education, New York 2009; B. Hanna-Pladdy, A. MacKay, The relation between instru-
mental musical activity and cognitive aging, “Neuropsychology” 2011, nr 25, s. 378-386.

16 J. Jonides, op. cit.

17 C. Gibson, B.S. Folley, S. Park, Enhanced divergent thinking and creativity in musi-
cians: A behavioral and near-infrared spectroscopy study, “Brain and Cognition” 2009, nr 69,
s. 162-169.
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szych etapach zycia'8. Chociaz przeglad badar neurologicznych w zakre-
sie wplywu edukacji muzycznej na wyksztalcenie skutecznego mechani-
zmu ochronnego przed spadkiem funkcji poznawczych wséréd osob star-
szych nie jest wyczerpujacy?®, wielu badaczy podkresla korzysci plynace
z edukacji muzycznej. Obejmuja one owocny wplyw tworzenia, trenin-
gow, wykonywania, a nawet samego rozumienia i interpretacji muzyki na
rozwoj struktur neurologicznych. Konkretne okreslenie zaangazowania
muzycznego, a nastepnie wykorzystanie wysokiej jakosci randomizowa-
nych badan mogloby poméc w wypetnieniu luki w tej dziedzinie.

MLEODZI MUZYCY - UCZNIOWIE

Biorac pod uwage przytoczone korzysci ptynace z edukacji artystycz-
nej czy wykonywania oraz stuchania muzyki, ktére moga przyczyniac sie
do rozwoju umiejetnosci poznawczych, takich jak zapamietywanie i przy-
pominanie sobie, umiejetnosci wnioskowania i kojarzenia informacji?, a co
za tym idzie, réwniez kompetencji naukowych i uczenia sie, a takze roz-
maitych mozliwoéci manualno-przestrzennych?!, mozna wnioskowad, iz
edukacja muzyczna niesie dla czlowieka niebywaly kontekst rozwojowy,
odrézniajac uczniéw szkét muzycznych od uczniow szkét ogélnoksztatca-
cych. Z tego powodu kazdego roku szkoly przepelnione sa3 nowymi kan-
dydatami na muzykéw. Rodzice zacheceni korzysciami ogélnorozwojo-
wymi oraz potencjalnie prestizowym profilem edukacji kieruja swoje dzie-
ci do szkét muzycznych z nadzieja, ze bedzie to miato dla nich same adap-
tacyjne skutki?2. Badania dotyczace charakterystyk uczniow szkot arty-

18 S.R. Moser, Beyond the Mozart effect: Age-related cognitive functioning in in-
strumental music participants [w:] Bulletin of the council for research in music education,
ed. M. Lammers (2005, vol. 163, ss. 89-91).

19 C.E. Schneider, E.G. Hunter, S.H. Bardach, Potential cognitive benefits from playing
music among cognitively intact older adults: a scoping review, “Journal of Applied Geron-
tology” 2019, nr 38(12), s. 1763-1783.

20 G. Schalug, Brain structures of musicians: executive functions and morphological im-
plications [w:] Music, Motor Control and the Brain, eds. E. Altenmiiller, M. Wiesendanger,
J. Kesselring, Oxford University Press, New York 2006, ss. 141-152.

21 A. Pascal-Leone, The brain that make music and is changed by it [w:] The Cognitive
Neuroscience of Music, eds. 1. Peretz, R.J. Zatorre, Oxford University Press, New York
2009, ss. 396-409.

2 A. Nogaj, Czy muzyka stresuje? Prawdy i mity o stresie w edukacji muzycznej [w:]
Strategie radzenia sobie z tremq w ksztatceniu muzycznym oraz w zawodzie, red. U. Bissin-
ger-Cwierz, A. Nogaj, Wyd. Difin, Warszawa 2018.
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stycznych przedstawiaja jednak obraz szerszy niz tylko eksponujacy
korzysci rozwojowe. Literatura polska? i zagraniczna opisuje mtodych
muzykow pod katem réznic w zachowaniu, temperamencie osobowosci
i rozmaitych cech?, co moze réwniez wynikac z réznic podyktowanych
rodzajem instrumentu (smyczkowe lub klawiszowe) oraz forma upra-
wiania muzyki (solistycznie lub zespolowo/kameralnie/orkiestrowo)?.
Na podstawie wieloletnich doswiadczert oraz wielu miedzynarodo-
wych badan? Anna Antonina Nogaj? zwrocila uwage, ze uczniowie
szk6t muzycznych sg bardziej wrazliwi (w tym na doznania sensorycz-
ne) w zwiazku z obcowaniem z muzyka klasyczng i prébami interpre-
tacji dziela muzycznego, bardziej sumienni z racji intensywnej pracy
i liczby obowiazkéw. Mlodzi muzycy przewyzszaja uczniow szkét pu-
blicznych poziomem kreatywnosci, mozliwoéciami utrzymywania
uwagi i koncentracji przy trudnych zadaniach, plastycznoécig na po-
ziomie procesOw poznawczych, perfekcjonizmem oraz nierzadko neu-
rotycznoscig i jednoczesnie strategiami radzenia sobie z czynnikami
stresujgcymi.

Literatura tematu zwraca jednak réwniez uwage na przeciwny aspekt
umiejetnosci samoregulacyjnych muzykéw, opisujac istotng kwestie ra-
dzenia sobie z presjg, tremgq i stresem, ktére towarzysza muzykom na kaz-
dym etapie edukagcji i kariery muzycznej. Przytoczony wczesniej nieadap-
tacyjny perfekcjonizm moze pogtebia¢ owe problemy oraz transferowac je
na inne niz tylko zawodowe dziedziny zycia, powodujac nie tylko trudno-
Sci w stabilnym funkcjonowaniu na co dzieri, ale rowniez cierpienie. Ze
wzgledu na znaczne wyzwania zawodowe i stresory muzycy klasyczni sa
narazeni na zwiekszone ryzyko probleméw ze zdrowiem psychicznym
w poréwnaniu z populacja ogélng. W zwiazku z tym naukowcy podkre-
$laja znaczenie rozwijania odpornosci psychicznej u muzykéw. Powinno
mie¢ ono wsparcie psychologiczno-pedagogiczne juz na pierwszych eta-
pach edukacji muzycznej. Badania opisujace zwigzek miedzy problemami

2 M. Manturzewska, Psychologiczne wyznaczniki powodzenia w studiach muzycznych,
,Materialy pomocnicze dla nauczycieli szkét i ognisk artystycznych. Materialy do
psychologii muzyki” 1974, z. 147, t. III, Centralny Osrodek Pedagogiczny Szkolnictwa
Artystycznego, Warszawa.

2+ A. Nogaj, Korzysci wynikajqce z ksztatcenia muzycznego, , Zeszyty Psychologiczno-
-Pedagogiczne Centrum Edukacji Artystycznej” 2017, z. 4.

% A. Lehmann, J. Sloboda, R. Woody, Psychology for Musicians. Understanding and
Acquiring the Skills, Oxford University Press, New York 2007.

26 [bidem.

27 A. Nogaj, Czy muzyka stresuje?...
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zdrowia psychicznego a odpornoscig?® podkreslaja, ze objawy depresji
oraz lekéw sa stosunkowo wysokie w grupie przebadanych muzykéw
(studentéw i profesjonalistow). Co wiecej, studenci muzyki doswiadczali
znacznie wiecej objawéw dyskomfortowych w poréwnaniu z zawodowy-
mi muzykami. Stwierdzono, ze zaréwno odpornoé¢, jak i ogélny stan zdro-
wia fizycznego sa negatywnie powigzane z problemami ze zdrowiem psy-
chicznym. Wyniki te podkreslaja potrzebe dalszych badani nad problemami
zdrowia psychicznego studentow muzyki i dostarczaja wstepnych dowo-
déw na znaczenie odpornoéci psychicznej u muzykéw klasycznych.

MUZYCY PROFESJONALNI - OBRAZ

Podczas gdy muzyka jest powigzana z lepszym samopoczuciem
w wielu réznych kontekstach, profesjonalne dazenie do kariery muzycznej
czesto idzie w parze ze stabym zdrowiem psychicznym. Potwierdza to
miedzy innymi badanie poréwnujace zdrowie fizyczne i psychiczne mu-
zykow? (wystepujacych w réznych orkiestrach) w poréwnaniu z popula-
cja ogodlng oraz przedstawicielami innych profesji (lekarzy i producentéw
samolotow). Wér6d muzykoéw stwierdzono nizsze wyniki na skali zdrowia
psychicznego w poréwnaniu z populacja ogélng oraz jednoczesnie wyzsze
wyniki na skali zdrowia fizycznego. Jeszcze ciekawsze wnioski ukazuje
przeglad badan opisujacych, w jaki sposéb profesjonalni muzycy popular-
ni postrzegaja, angazuja sie i reaguja na interwencje w zakresie zdrowia
psychicznego. Biorac pod uwage doniesienia, iz profesjonalni popularni
muzycy s narazeni na zwiekszone ryzyko zaburzeni psychicznych, pro-
bleméw zwigzanych z uzywaniem substancji psychoaktywnych czy sa-
mobojstw, przy jednoczesnej malej ilosci dostepnych dowodéw na sku-
teczne praktyki psychoterapeutyczne w celu rozwigzania tych probleméw,
opisano cztery kategorie tematyczne: (1) podatnos¢ profesjonalnych mu-
zykoéw popularnych na okreslone podejscia terapeutyczne; (2) przypisanie
wynikéw leczenia do podejs¢ dostosowanych; (3) postrzegane przez za-
wodowych muzykéw popularnych bariery w leczeniu; oraz (4) zalecenia
dotyczace metod leczenia. Wnioski z tego przegladu potwierdzaja zasad-

28 ] Kegelaers, M. Schuijer, R. Oudejans, Resilience and mental health issues in classical
musicians: a preliminary study, “Psychology of Music” 2021, nr 49(5), s. 1273-1284.

2 E. Voltmer, M. Zander, J.E. Fischer, B.M. Kudielka, B. Richter, C. Spahn, Physical
and mental health of different types of orchestra musicians compared to other professions,
“Medical Problems of Performing Artists” 2012, nr 27(1), s. 9-14.
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noé¢ rozwazenia cech profesjonalnych muzykéw popularnych jako odreb-
nej grupy o wyjatkowych potrzebach, wyzwaniach i mocnych stronach
w zakresie dobrostanu. Istnieje wyrazna preferencja dla dostosowanych,
przystepnych cenowo i dostepnych podejs¢ terapeutycznych, ktére
uwzgledniajg specyfike muzykowania i potrzebe zbadania roli wsparcia
nieklinicznego, takiego jak przyjaciele, rodzina i réwiesnicy z branzy.
W zwigzku z tym w ramach wspierania muzykéw warto przygotowaé
konkretny odrebny program pomocowy/psychoterapeutyczny, ktéry be-
dzie dostosowany do specyficznych potrzeb artystow.

Cho¢ wiekszoé¢ analiz skupia sie na ocenie negatywnego funkcjono-
wania artysty i do tej pory w niewielu badaniach sprébowano profilowaé
samopoczucie muzykéw za pomocg pozytywnych ram, warto zwrécié
uwage réwniez na badanie3, ktére miato na celu wygenerowanie profilu
reprezentujacego wskazniki optymalnego funkcjonowania wéréd muzy-
koéw klasycznych. Przyjeto model PERMA, godzacy dobrostan hedoniczny
i eudajmoniczny, a jego piec¢ elementéw: pozytywne emocje, zaangazowa-
nie, relacje, znaczenie i osiggniecie, oceniono na proébie profesjonalnych
muzykéw klasycznych. Wyniki analizy wskazuja na wysoki poziom we
wszystkich wymiarach, przy czym jako najwyzej oceniany wymiar poja-
wia sie znaczenie. Muzycy uzyskali znacznie wyzsze wyniki w poréwna-
niu z populacja ogélng w zakresie emocji pozytywnych, zwigzkéw i zna-
czenia. Kiedy dobre samopoczucie ocenia si¢ jako pozytywne funkcjono-
wanie, a nie brak zlego samopoczucia, muzycy prezentuja obiecujace pro-
file. Wyniki te moga wydawac sie zaskakujagce w poréwnaniu z publiko-
wanymi w literaturze wnioskami na temat zdrowia muzykéw klasycz-
nych, przeczac stereotypowi profesji muzycznej jako silnego Zrédta streso-
réw i napie¢ wptywajgcych na dobre samopoczucie. Profesjonalni muzycy
wydaja sie wiec bardziej odporni na te wyzwania, niz kiedy$ sadzono.
Warto bytoby zwréci¢ uwage na moderatory i zwigzki tego samopoczucia.

Gdy przyjrzymy sie jednak blizej dotychczasowym badaniom nad do-
brostanem muzykoéw klasycznych, zauwazymy, ze ocena jest prawie wy-
lacznie dokonywana na podstawie miar zaburzeri (m.in. depresji, stresu,
leku i fobii spotecznej). W konsekwencji wnioski mozna wyciagac tylko na
temat ztego samopoczucia, a nie dobrostanu, a zakres poréwnan miedzy
badaniami pozostaje ograniczony. Nie mozna pozostawi¢ tych wynikéw
bez refleksji. By¢ moze muzycy charakteryzuja sie rozmaitymi komponen-

30 S. Ascenso, R. Perkins, A. Williamon, Resounding meaning: a PERMA wellbeing
profile of classical musicians, “Frontiers in Psychology” 2018, nr 9, s. 1895.
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tami samoregulacyjnymi, ktére wplywaja na ich samopoczucie i dobro-
stan. Obszar ten warto byloby sprawdzi¢ w badaniach empirycznych,
gdyz moga one stanowi¢ kolejna podstawe do stworzenia programu psy-
chologicznego wsparcia dla artystow.

POCZUCIE WEASNEJ SKUTECZNOSCI
JAKO PREDYKTOR OSIAGNIEC ARTYSTYCZNYCH
I SILNE ZRODEO KOMPETENCJI ARTYSTY

Dotychczasowe badania sugeruja, ze poczucie wlasnej skutecznosci
jest najwazniejszym predyktorem osiggnie¢ muzycznych3l. Albert Ban-
dura w 1997 r., zajmujac sie tematem modyfikacji ludzkich zachowan,
wprowadzit pojecie tzw. poczucia wlasnej skutecznosci, a jego badania
wykazaly, ze wyzsze poczucie wlasnej skutecznosci moze nie tylko
zwieksza¢ motywacje do dzialania, ale takze wiazaé sie z osigganiem
lepszych wynikéw lub efektéw32. Teoria Bandury skupia sie przede
wszystkim na przekonaniach ludzi na temat ich zdolnosci. Kluczowe
twierdzenie Bandury?® dotyczace roli przekonan o wtasnej skutecznosci
w funkcjonowaniu czlowieka jest takie, ze , poziom motywacji, stanéw
afektywnych i dziatan ludzi opiera sie bardziej na tym, w co wierzg, niz
na tym, co jest obiektywnie prawdziwe”34. Z tego powodu to, jak ludzie
sie zachowuja, mozna czesto lepiej przewidzie¢ na podstawie przeko-
narn, jakie maja na temat swoich umiejetnosci, niz na podstawie tego, co
faktycznie sag w stanie osiggnac¢. Postrzeganie wlasnej skutecznosci po-
maga okresli¢, co ludzie zrobia ze swojq wiedzg i umiejetnosciami®. Co
wiecej, Swiadomos¢, ze poczucie wlasnej skutecznosci jest predyktorem
kolejnych ludzkich dzialari, pomaga réwniez wyjasni¢, dlaczego za-
chowania ludzi sa czasami oddzielone od ich rzeczywistych mozliwosci
i dlaczego zachowania konkretnych jednostek moga sie znacznie r6znic,

31 G. McPherson, J. McCormick, 2006, Self-efficacy and music performance, , Psycho-
logy of Music” 2018, nr 34(3), s. 322-336.

32 Z. Juczynski, Poczucie wlasnej skutecznosci - teoria i pomiar, ,Acta Universitatis
Lodziensis. Folia Psychologica” 2000, nr 4, s. 11-23.

3 A. Bandura, Self-Efficacy: The Exercise of Control, Freeman, New York 1997.

34 Ibidem, s. 2.

% F. Pajares, D. Schunk, Self and self-belief in psychology and education: A historical
perspective [w:] Improving academic achievement: Impact of psychological factors on education,
ed. J. Aronson, Academic Press 2002, s. 3-21, https://doi.org/10.1016/B978-012064
455-1/50004-X
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nawet jesli osoby te maja podobna wiedze i umiejetnosci®¢. Na przyklad
wielu utalentowanych ludzi cierpi z powodu napadéw zwatpienia w swo-
je umiejetnosci, ktére obiektywnie posiadaja. Tak samo wielu ludzi jest
przekonanych o tym, co moga osiggnaé, pomimo znacznie mniejszych
mozliwoéci. Stad tez poczucie wlasnej skutecznosci ksztattuje myslenie
przyczynowe. Wykazano, ze osoby odnoszace duze sukcesy przypisuja
niepowodzenie niewystarczajagcym wysitkom (to sprzyja orientacji na suk-
ces); natomiast osoby o niskim poziomie efektywnosci przypisuja swoje
niepowodzenia niewystarczajacym umiejetnosciom?’.

Najnowsze badania potwierdzajg, ze soliSci maja wyzZsze poczucie
wlasnej skutecznosci niz muzycy wystepujacy kameralnie, orkiestrowo
czy w réznolicznych zespotach wokalnych3. Podobne prawidlowosci reje-
struja badania opisujace réznice dotyczace przedstawicieli zawodoéw ze-
spolowych vs. zindywidualizowanych reprezentujacych inne profesje niz
muzyczne, np. atleci. Sportowcy uprawiajacy zindywidualizowane dyscy-
pliny majg wyzsze wyniki w zakresie poczucia wlasnej skutecznosci, po-
zytywnego nastawienia, odpornosci oraz poczucia wiasnej wartosci i wy-
trwalosci niz sportowcy zespotowi®. Co moze powodowac przedstawione
réznice?

Albert Bandura* sugeruje, ze ludzie rozwijaja przekonania o wlasnej
skutecznosci, interpretujac informacje z czterech gléwnych Zrodet wpty-
wu: do$wiadczen mistrzostwa, wzorcow rél spolecznych, perswazji spo-
tecznej oraz stanéw emocjonalnych i fizjologicznych. Najbardziej wply-
wowym Zrédlem jest interpretowany wynik wczesniejszego wykonania
lub do$wiadczenie mistrzostwa. Doswiadczenie mistrzostwa odnosi sie do
doswiadczeni, ktére zdobywa sie, gdy podejmuje sie¢ nowe wyzwanie
i odnosi w nim sukces. Pojawia sie jednoczeénie pytanie, skad mozna miec¢
pewnos$¢, ze cwiczenie i nabywanie nowych umiejetnosci zaowocuje
glownie pozytywnymi doswiadczeniami. W wiekszosci przypadkéw jed-
nym z powodoéw, dla ktérych dziata to tak dobrze, jest to, ze ludzie - nie-

36 Ibidem.

37 ].L. Collins, Self-Efficacy and Ability in Achievement Behavior, paper presented at the
meeting of the American Educational Research Association, New York 1982.

38 W. Molifiska, J. Rajchert, Do narcissists play in bands? Differences in the level of self-
efficacy and intensity of narcissism among band and solo musicants (w druku).

% S. Laborde, M. Allen, Personality-trait-like individual differences: much more than
noise in the background for sport and exercise psychology. In Sport and exercise psychology
research, Academic Press 2016, s. 201-210.

40 A. Bandura, op. cit.



158 Weronika Moliriska, Zuzanna Chomicz

Swiadomie przez caly ten proces - utwierdzaja sie w przekonaniu, ze sa
w stanie zdoby¢ nowe umiejetnosci. Ten pozytywny sposob myslenia -
wiara, Ze jest si¢ w stanie co$ zrobi¢ lub otrzymywanie pozytywnej wer-
balnej informacji zwrotnej podczas wykonywania ztozonego zadania -
przekonuje osobe do tego, ze posiada ona umiejetnosci i mozliwosci, aby
odnies¢ sukces.

Poczucie wlasnej skutecznosci to wplyw zachety i zniechecenia od-
noszacy sie do wydajnosci lub zdolnosci jednostki do dziatania*!. Przy-
kladem perswazji werbalnej w dzialaniu bedzie zaszczepianie w dziecku
ze szkoly podstawowej Swiadomosci, ze jest w stanie osiggnac¢ mistrzo-
stwo i ze powinno zrobi¢ wszystko, aby zosta¢ profesjonalista lub muzy-
kiem solowym. Warto podkresli¢, ze perswazja stowna dziala w kazdym
wieku, ale im wcze$niej zostanie zastosowana, tym lepsze skutki odnie-
sie w budowaniu poczucia wlasnej skutecznosci. Innym waznym Zzré-
dlem poczucia wlasnej skutecznosci sa zastepcze doswiadczenia zapew-
niane przez modele spoleczne. Bandura#? stwierdza, ze ,obserwowanie,
jak ludzie podobni do siebie odnosza sukces (dzieki nieustannemu wy-
sitlkowi), budzi przekonanie obserwatoréw, ze oni réwniez sa zdolni do
podjecia poréwnywalnych dziatani, w celu odniesienia sukcesu. Posiada-
nie w zyciu pozytywnych wzorcéw do nasladowania (zwlaszcza tych,
ktére wykazuja zdrowy poziom poczucia wlasnej skutecznosci) stwarza
wieksze prawdopodobieristwo przyswojenia przynajmniej czeéci z zaob-
serwowanych pozytywnych przekonarn na temat samego siebie. Wzorce
spoleczne moga by¢ ksztaltowane przez: starsze rodzeristwo, przyjaciot,
doradcéw, rodzicéw, ciotki i wujkéw, dziadkéw, pracodawcow, trene-
row czy wlasnie nauczycieli. Czwarta przestrzen ksztaltowania poczucia
wlasnej skutecznosci wigze sie ze stanami emocjonalnymi i fizjologicz-
nymi. Dobrostan emocjonalny, fizyczny i psychiczny danej osoby moze
wplywacé na to, jak postrzega ona swoje zdolnosci osobiste w okreslonej
sytuacji. Jesli na przyklad zmaga sie z depresja lub lekiem, moze jej by¢
trudniej korzystnie okresla¢ poziom swojej skutecznosci i dobrego samo-
poczucia. Bandura® stwierdza jednak, ze wazna jest nie sama intensyw-
noé¢ reakcji emocjonalnych i fizycznych, ale raczej sposéb, w jaki sg one
postrzegane, interpretowane, a przede wszystkim regulowane. Tak wiec
zdobywajac wiedze w zakresie radzenia sobie z lekiem i poprawiania

41 B.F. Redmond, Self-Efficacy Theory: Do I think that I can succeed in my work? Work Atti-
tudes and Motivation, The Pennsylvania State University, World Campus, Pennsylvania 2010.

42 A. Bandura, op. cit.
43 Jbidem.
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nastroju w trudnych sytuacjach, ludzie moga poprawic¢ poczucie wilasnej
skutecznosci.

Bandura nie byt jedynym psychologiem, ktéry zajmowal sie¢ badaniem
poczucia wlasnej skutecznosci. Temat ten zglebial takze James Maddux, ktéry
w rzeczywistosci jest odpowiedzialny za sugerowanie istnienia jeszcze jedne-
go waznego Zrédla poczucia wlasnej skutecznosci: doswiadczeri wyobraze-
niowych lub wizualizacji**. Zasugerowal on piata droge do poczucia wiasnej
skutecznosci poprzez ,doswiadczenia wyobrazeniowe”, ,sztuke wizualizacji
siebie zachowujacego sie skutecznie lub skutecznie w danej sytuacji”#5. Do-
$wiadczenia wyobrazeniowe (lub wizualizacja) to w zasadzie sposob, w kto-
rym przedstawiamy swoje cele jako osiggalne. Wyobrazenie sobie siebie ,na
mecie” czy ,wygrywajacego konkurs pianistyczny” moze wplynaé pozytyw-
nie na poczucie wlasnej skutecznosci, dzieki zwiekszeniu poziomu wiary we
wlasne mozliwosci i poérednie wyobrazenie sytuacji sukcesu.

PODSUMOWANIE

Edukacja muzyczna zbyt czesto jest dewaluowana przez pedagogoéw,
lideréw i decydentéw, ktérzy postrzegaja ja wylacznie jako narzedzie roz-
rywki dla spotecznosci. Przytoczone doniesienia wspieraja argument, po-
twierdzony odkryciami naukowymi, a nie artystycznymi, ze proces nauki
muzyki jest o wiele cenniejszy i istotniejszy dla ogdélnego rozwoju neuro-
logicznego dziecka. Odnotowanie takich zalet, jak poprawa systemu pa-
mieciowego, poszerzanie umiejetnosci przyswajania jezyka oraz warto-
Sciowy wplyw na sprawnoé¢ funkcji wykonawczych i plastycznoé¢ mo-
zgu, jest atutem nie tylko na poczatkowym stadium rozwoju, ale réwniez
w pozniejszych etapach zycia. Zmiana wskazanego paradygmatu moze
miec istotne implikacje dla wszystkich aspektéw edukacji muzycznej. Aby
poméc w tym rozpoznaniu, profesja muzyczna potrzebuje szczegétowych
informacji z badan, ktére potwierdzaja pozytywny wplyw rozwoju mu-
zycznego na funkcje kognitywne.

Mimo ze edukacja muzyczna otwiera przed czlowiekiem niebywaty
kontekst rozwojowy, nie nalezy pomija¢ kontrastujacego z nim aspektu
dysfunkcji umiejetnosci samoregulacyjnych muzykéw. Trudnosci w ra-

44 ]J. Maddux, L. Meier, Self-efficacy and depression [w:] Self-Efficacy, adaptation, and
adjustment, red. J. Maddux, Boston 1995, s. 143-169.

4 J. Maddux (red.), Self-efficacy, adaptation, and adjustment: Theory, research, and ap-
plication, Springer Science & Business Media, New York 2013.
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dzeniu sobie z presjg, tremga i stresem, ktére towarzysza muzykom na kaz-
dym etapie edukacji i kariery muzycznej, a takze nieadaptacyjny perfek-
cjonizm moga przyczynia¢ sie do opisywanych probleméw oraz transfe-
rowac sie na inne niz tylko zawodowe dziedziny zycia. Czynniki te moga
powodowac nie tylko trudnosci w stabilnym funkcjonowaniu na co dzien,
ale rowniez doprowadza¢ do cierpienia.

Mimo ryzyka traumatycznych doznan warto podkresli¢ istotnosc
aspektu poczucia wlasnej skutecznosci, ktéra w zyciu muzyka pozostaje
najwazniejszym predyktorem osiggnie¢. Uwzgledniajac owocny wplyw
perswazji slownej na ksztaltowanie poczucia wtasnej skutecznosci, mozna
wysnué¢ wniosek, ze okazanie, juz od pierwszych lat edukacji, wsparcia
spolecznego i zapewnienie odpowiedniego przewodnictwa, opartego na
wspierajacych komunikatach, moga skutkowaé sposobnoscia do wynie-
sienia z edukacji muzycznej rozwojowych korzysci. Ryzyko napotkania
trudnosci w radzeniu sobie z presjg, trema czy stresem w takim scenariu-
szu znaczaco sie zmniejsza. Aby wypracowaé w tej specyficznej grupie
skuteczny system, warto rozwazy¢ przeprowadzenie zaréwno badan nau-
kowych, jak i przesiewowych oraz wprowadzi¢ rézne typy interwencji
pedagogiczno-psychologicznej. Ich zalozenia oscylowatyby wokét okaza-
nia wsparcia, edukacji z poziomu strategii radzenia sobie ze stresem oraz
przygotowania nauczycieli z zakresu oddzialywania (w sposéb podparty
pozytywna perswazja stowna) na uczniéw w taki sposéb, aby wyzwala¢
w nich poczucie wlasnej skutecznoéci, a takze poprawiac¢ relacje nauczy-
ciela/mistrza z uczniem/praktykantem edukacji muzycznej, ktére moga
petni¢ kluczowa role podczas edukacji czy kariery muzycznej. Wprowa-
dzanie powyzszych zmian nie tylko mogloby zainicjowaé dyskurs na
plaszczyznie pedagogicznej, doprowadzajgc nawet do zmian w edukacji
artystycznej, ale réwniez otworzy¢ przestrzern pracy dla psychologéow
udzielajacych wsparcia muzykom i artystom. Profesjonalni muzycy dzieki
tym oddzialywaniom mogliby uniknaé¢ zaburzeni psychicznych wywota-
nych przez przepelnione presja, stresujace srodowisko pracy, a przede
wszystkim byliby bardziej sSwiadomi swojej skutecznosci zawodowej.
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Music Education - What Are Future Artists and What Can They Be Like?
Abstract

The following text presents research reports and theories describing the effects of
music on the development of children, adults and professional musicians. The present-
ed research shows that although playing an instrument brings many developmental
benefits, artistic education and a professional music career are also associated with
lowering the level of mental resilience, as well as with mental disorders, maladaptive
perfectionism, and constant pressure and stress. Relating the results of the research to
date to the theory of Albert Bandura, who introduced the concept of self-efficacy,
which is the best predictor of musical achievement, the need to support self-efficacy
among students of art schools and professional musicians was noticed. Authors of the
text emphasize the constant need to conduct research in this particular group, the re-
sults of which could contribute to the introduction of aid programs aimed at support-
ing artists' self-efficacy and supporting verbal adaptive persuasion in the teacher /
master-student relationship. This support could make professional musicians aware of
their effectiveness and at the same time be deprived of the difficulties they now face.

Keywords: music education, art education, musicians, problems psycho-pedagogical in
art education
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BEETHOVEN I MIT PROMETEUSZA
W DZISIEJSZYCH CZASACH
- WYBRANE ASPEKTY RECEPC]JI

Mit Prometeusza to jeden z najbardziej nosnych symboli kultury europej-
skiej. Istnieje od ponad czterech tysiecy lat! i wywodzi sie z pnia cywilizacji
srodziemnomorskiej. Nalezy do wspdlnoty kulturowej (zatem nie do wszyst-
kich ludzi), ktéra wykazuje sie pewnym duchowym podobienstwem, czyli
zostala wprowadzona w podobny kod kulturowy?. Jak kazdy mit, mit Prome-
teusza stanowi , przedfilozoficzng interpretacje ludzkiego bytu”3. Mit mozna
traktowac jako historie religii albo jako historie kultury, czyli ,,symbole i mo-
tywy, ktére formowaty sie¢ w okreslonych warunkach religijnych, lecz od reli-
gii stopniowo, w wiekszej lub mniejszej mierze si¢ uniezalezniaty, dostarcza-
jac materialu do dalszego rozwoju poezji i twoérczosci artystycznej” - jak traf-
nie wyrazil to Imre Trencsényi-Waldapfelt. Mit Prometeusza bedzie mnie
tutaj interesowac jako tworczy element kultury. Mit ten bowiem, o niestycha-
nej zywotnosci, rzeczywiscie stanowil materiat ,fabularny” i inspiracje dla
tworczosci artystycznej, namystu filozoficznego i psychologicznego. Stat sie
tez symbolem pewnej postawy, ktéra zostala nazwana prometeizmemod.

1 Znawca dramatu antycznego, filolog i ttumacz Stefan Srebrny pierwsza wzmian-
ke o Prometeuszu lokuje w IV w. p.n.e.; M. Janion, Romantyzm, rewolucja, marksizm.
Colloquia gdariskie, Wydawnictwo Morskie, Gdansk 1972, s. 66.

2 Odnoszacy sie do filozofii wychowania, majacy zrédla w greckiej paidei i nie-
mieckim Bildung, o czym dalej, a takze do tzw. kanonu kultury europejskiej, ktory
powstal w XIX w. Por. O. Figes, Europejczycy. Poczqtki kosmopolitycznej kultury, przekl.
L. Blaszczyk, P. Sajewicz, Abedik SA, Warszawa 2021, s. 473 i nn.

3 K. Kerényi, Misteria Kabirow. Prometeusz, przekl. I. Kania, Czytelnik, Warszawa
2000, s. 47.

4 1. Trencsényi-Waldapfel, Mitologia, przekt. J. Slaski, PWN, Warszawa 1967, s. 13.

5 Prometeizm - , postawa indywidualistycznego buntu przeciw Bogu, sitom natu-
ry i skrepowaniu wolnosci ludzkiego ducha oraz zgody na poswiecenie sie, a takze
samotne cierpienie za idee i szczescie ludzkosci”, Stownik terminow literackich, red.
J. Stawinski, wyd. II, Ossolineum, Wroctaw 1988, s. 400.
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U Beethovena mozemy zaobserwowac¢ obydwa te sposoby zaistnienia mitu
Prometeusza, jako inspiracji muzycznej i jako postawy kompozytora. Jako
fabula i idea mit pojawil sie we wczesnym dziele baletowym Beethovena
Die Geschdpfe des Prometheus op. 43 i nim sie tu przede wszystkim zajme.
Postawa prometejska Beethovena uksztaltowata sie w reakcji na przyjete
przez kompozytora idealy, a podparta moca osobowosci zdominowata
okres klasyczny jego twoérczosci. Beethoven eksplorujacy w muzyce mit
Prometeusza jest wielkoscia porownywalny jedynie do Goethego, totez
postac tego poety bedzie w niniejszym tekscie wyrazZnie obecna.

MIT PROMETEUSZA

Imie Prometeusz (gr. ITpounOevg), ktére jest znaczace, bo oddaje
glowna ceche charakteru, ttumaczono na polski réznorako. Dopiero caly
zakres tlumaczen tworzy wyrazisty sens tego imienia. Ttumaczono wiec
Prometeusza jako ,przezorny, obaczny”’, ,przemyslny”s, ,Wprzod-
Myslacy”, czyli Roztropny?® albo nawet , przebiegly”10 (zwlaszcza w prze-
ciwienistwie do imienia jego brata Epimeteusza -, Wstecz-MyS$lacego” albo
zwyczajnie ,glupca”ll). Prometeusz wystepuje tez jako ,przewidujacy”,
a Epimeteusz jako ,madry po szkodzie”12. W mitologii greckiej Promete-
usz to jeden z synéw tytana Japeta i okeanidy o imieniu Klimene badz
Azjal3. Bra¢mi Prometeusza byli Atlas, Menojtios i Epimeteusz. Istniaty
mity, w ktorych Prometeusz byl stwoércg cztowieka z gliny i wody (tez)4.
Wedtug innych byl tym, ktéry ukradt bogom ogieni, za co zostal okrutnie
ukarany przez Zeusa, a kare wykonatl Hefajstos, przykuwajac tytana do
gory Kaukazu, aby tak obezwladnionemu orzel mégt w imieniu Zeusa

6 Dane dotyczace dziel Beethovena tu i dalej podaje za: I. Poniatowska, Ludwig van
Beethoven, hasto [w:] Encyklopedia muzyczna. Czes¢ biograficzna, t. 1, red. E. Dziebowska,
PWM, Krakow 1979, s. 223-251.

7 Z. Weclewski, Stownik grecko-polski, Towarzystwo Aukcyjne S. Orgelbranda i Sy-
noéw, Warszawa 1905, s. 560.

8 Maty stownik religioznawczy, red. Z. Poniatowski, Wiedza Powszechna, Warszawa
1969, s. 357.

9 Z. Kubiak, Mitologia Grekow i Rzymian, Swiat Ksigzki, Warszawa 1997, s. 94.

10 Jbidem, s. 106.

11 Ibidem, s. 951 101.

12 M. Pietrzykowski, Mitologia starozytnej Grecji, Wydawnictwa Artystyczne i Fil-
mowe, Warszawa 1985, s. 20.

13 Z. Kubiak, op. cit,, s. 94.

14 Jbidem, s. 851 105.
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zadawa¢ torture, wydziobujac wcigz odrastajaca watrobe. Inne przekazy
mityczne 1aczyly w sobie obydwa czyny Prometeusza. Za to, ze obdarzy?t
czlowieka ogniem i stanal po jego stronie przeciw bogom, zastuzyl na
miano dobroczynicy ludzkosci. Ajschylos w tragedii Prometeusz skowany
moéwi, ze tytan ukarany zostat za ,,ducha przyjaznego ludziom”, , wsp6t-
czucie ludziom”?5. Sila tego mitu, wykorzystywanego, ale i badanego
przez wielu, tkwi w tym wlasnie zwréceniu sie w strone ludzkosci tytana.
,Dar Prometeusza wydzwignat czlowieka ponad $wiat zwierzecy” - pisze
znakomity badacz mitologii Imre Trencsényi-Waldapfel i dodaje: , Grecy
mieli racje po temu, by utrzymywag, iz Prometeusz, przynoszac w darze
czlowiekowi ogien, wzniecil réwniez ptomieni ludzkiej samowiedzy”1¢. Ta
uwaga jest dla tematu pracy niezwykle istotna.

LATA BONSKIE I ICH WAGA W ZYCIU BEETHOVENA

Wyjezdzajac rankiem 2 listopada 1792 r. z Bonn do Wiednia, Beetho-
ven mial glowe wypelniona muzyka Jana Sebastiana Bacha, a takze cenio-
nego wtedy bardziej syna - Carla Philippa Emanuela. Zawdzieczal to
swemu wartoSciowemu nauczycielowi Christianowi Gottlobowi Neefe,
z ktérym grat Das Wohltemperierte Klavier. W sercu Beethovena do korica
zycia pozostanie takze salon Heleny von Breuning, w ktérym zetknal sie
z dzietami greckich i rzymskich klasykéw: Homera, Plutarcha, Wergiliego,
bo rodzina posiadata znakomita biblioteke i pasjonowala sie kultura staro-
zytna. Biograf Beethovena G.R. Marek wskazuje, ze kompozytor mial duza
wiedze i przez cate zycie zywit wielki podziw dla literatury, bo w Bonn
,otworzyl sie przed Beethovenem Swiat ksigzek. Zaczat czytac i czytal juz
przez cale zycie”17. O sobie Beethoven pisal: ,Nie znam rozprawy, ktéra
by tak zaraz byla dla mnie zbyt uczona. Nie majac zgola, cho¢by w stopniu
najmniejszym, pretensji do wlasciwej uczonosci, staralem sie jednak od

15 Ibidem, s. 109.

16 I. Trencsényi-Waldapfel, op. cit., s. 9-10. ,Ogient w jezyku symbolicznym ozna-
cza $wiadomos¢ i transformacje” - méwi jungista Zenon W. Dudek, Z.W. Dudek, Psy-
chologia mitow greckich. Rozmawia Maja Jaszewska, Eneteia, Warszawa 2013, s. 41. ,Ogiers
prometejski - iskra bogéw, natchnienie, zasada zycia; ogien, ktérym Prometeusz tchnat
zycie w gliniane figury ludzkie; umiejetnosci, kunszty i rzemiosta, ktérych Prometeusz
nauczyl ludzi”, W. Kopaliniski, Stownik mitéw i tradycji kultury, PNZN "PRINT 6", Lu-
blin 1997, s. 1851.

17 G.R. Marek, Beethoven. Biografia geniusza, przekl. E. Zycieriska, PIW, Warszawa
1976, s. 87.
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mlodosci, by moc pochwyci¢ mysli wszystkich najlepszych i najmedrszych
ludzi z kazdej epoki. Totez hariba temu artyscie, ktéry nie uwaza tego za
swoj swiety obowiazek, by dojs¢ przynajmniej tak daleko!”18. Jakze to bli-
skie stowom Goethego: , pilne studiowanie najprzedniejszych pisarzy sta-
rozytnych i wspoétczesnych moze przeswietli¢ calg osobe, cale zachowanie
szlachetniejszym blaskiem”1.

W Wiedniu kompozytor miat duza biblioteke, potem rozproszona
i niedokladnie spisang, ale Marek stara sie¢ ,wejrze¢ w zycie umystowe”
swego bohatera poprzez tytuly z tej biblioteki, jak tez podkreslane przez
kompozytora w ksigzkach ustepy. Wiele méwia bowiem o naturze kom-
pozytora. Nawet w czasie czytania nie byl bierny. W bibliotece Beethovena
znajdowaly sie m.in. Iliada i Odyseja, pelne wydania Goethego, Schillera,
Klopstocka, Herdera i Szekspira, Zywoty Plutarcha, Listy Cycerona (po
tacinie), Poetyka Horacego, Polityka Arystotelesa, Rzeczpospolita Platona,
dziela Eurypidesa, Owidiusza, Kwintyliana, Tacyta, Lukiana, Ksenofonta
i kilka pism filozoficznych Kanta?. Warto przytoczy¢ tez ciekawe wyniki
badan Ludwiga Nohla nad cytatami podkreslonymi badz wypisanymi
przez Beethovena. Ot6z wedlug cytowalnosci wyglada to nastepujaco:
50 fragmentéw z Odysei, 43 z Dywanu Zachodu i Wschodu Goethego
(1819), 31 fragmentéw z Szekspira (ulubiona sztuka to Kupiec wenecki
i wypowiedZ o muzyce z V aktu, ,fragment podkreslony ze szczegélna
sila”)2l. Za dziecifistwa Beethovena w Bonn znacznie podniést sie po-
ziom o$wiaty. Za sprawa ambitnego i oswieconego wladcy Maksymi-
liana Franciszka powstal Uniwersytet Bonski jako ,pomnik Oswiece-
nia”. Beethoven mogt korzystac¢ z wykladow filozoficznych. Wyktadano
filozofie Kanta, przyjaciel Schillera przerywat jego wierszami wywody
prawnicze?2.

Wszystko to chtonat Beethoven z wielkim zaangazowaniem. Przyswo-
jona w ten sposéb wiedza stanowi zawarto$¢ mas apercepcyjnych Beet-
hovena?. Bardzo bogate sa to masy i juz w momencie wyjazdu do Wied-

18 bidem, s. 67.

19 A. Nowicki, Filozofia masonerii u progu siodmego tysigclecia, Gdynika, Gdynia
1997, s. 56.

20 G.R. Marek, op. cit., s. 184.

21 bidem, s. 187.

22 Ibidem, s. 75.

2 Bardzo przydatne narzedzie pojeciowe ,mas apercepcyjnych” z psychologii
J.F. Herbarta przeniést do filozofii, za posrednictwem swego nauczyciela W. Witwic-
kiego, A. Nowicki. Po raz pierwszy znalazto sie¢ ono w jego artykule O sposobach istnie-
nia cztowieka w ksigzce opublikowanym w czasopi$mie ,Studia o Ksigzce” t. 4, Wroclaw
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nia byly w duzym stopniu wypelnione najwartosciowsza muzyka, litera-
turq i filozofig, czyli uksztaltowane. Jest jednak jeszcze jeden element mas
apercepcyjnych z okresu boniskiego, ktéry stanowi wazny, cho¢ stabo zna-
ny i rzadko przywolywany aspekt swiatopogladu dojrzatego, wielkiego
Beethovena - jest to filozofia masoriska.

IDEALY MEODOSCI BEETHOVENA I FILOZOFIA MASONSKA2

Idee, ktére nastoletni Beethoven chlonat w Bonn, wplynely wydatnie
na uksztaltowanie p6zZniejszego genialnego tworcy. Beethoven nie byt od
poczatku ty m Beethovenem, ktérym stal sie w dojrzatych latach twor-
czych, ale, jak ujat to poeta, a poeci posiadaja zmyst lapidarnego ujecia
calych blokéw myslowych: ,namnozylo sie tych postaci /stoja ogromnym
tlumem/ a wszystko to ty [podkr. LAS.]”. Przywolajmy jeszcze
inny wiersz J6zefa Czechowicza Inwokacja: ,Mam dopiero 22 lata/ znam
dopiero 22 pietra/ znam zaledwie dwadzieécia dwoje warg/ zapomnia-
tem miliardy o swej dumie pamietam/ nieé¢ sie¢ wysoko jak maszt wsrod
latarii/ przez dnie przez gwar przez targ”?. 22-letni poeta wyraza tu my-
§li, z ktorymi z pewnoscia moglby sie identyfikowac 22-letni, opuszczajacy

1973, s. 5. W ksigzce za$, ktora jest holdem zlozonym przez Nowickiego Mistrzowi -
psychologowi i filozofowi Wtadystawowi Witwickiemu (1878-1948) - znajduje sie
wyjasnienie pojecia jako ogét ,zapamietanych przedstawien, przezyé, informacji,
atakze i przede wszystkim z elementéw emocjonalnych, skladajacych sie na zywe
zainteresowanie danym rodzajem przedmiotéw”. Istotne jest tu jeszcze dodatkowe
zdanie, ze ,wychowanie moze wplywac na tatwos¢, wzglednie gotowos¢ spostrzegania
pewnego rodzaju przedmiotéw przez wytworzenie w danym osobniku pewnej okre-
slonej masy apercepcyjnej”, A. Nowicki, Uczeri Twardowskiego. Wladystaw Witwicki,
Wydawnictwo ,Slask”, Katowice 1983, s. 186. Masy apercepcyijne to zatem cata zawar-
tosé¢ umystu czlowieka (pole umystu), ale jednoczesnie ich jedyny w swoim rodzaju,
jednostkowy i unikalny ksztalt, nadany im przez nauczycieli i mistrzéw, ktérzy wpro-
wadzili na to pole rzeczy dla nich samych najwazniejsze, ale takze lektury, rozmowy,
wazne spotkania kulturalne. Ma to wiele wspélnego zaréwno z paideja, jak i Bildung.

24 Filozofig masonerii dla A. Nowickiego jest wszystko, co umiescit w swojej Filo-
zofii masonerii, fundamentalnej na polskim rynku pracy ujmujacej catosciowo ten pro-
blem, a wiec mysli wydobyte z dziel najwiekszych wolnomularzy w historii Europy,
ktérzy najczesciej byli tez ,najwiekszymi dobroczyrficami ludzkos$ci”. Jest to
,wspaniala galeria myslicieli, artystéw, wynalazcéw, dziataczy spotecznych, filantro-
pow”, ktoérzy ,sa zbiorem przykladow mozliwoéci doskonalenia swiata” -
podkr. autora (s. 327).

% J. Czechowicz, wiersze: Przemiany i Inwokacja z tomu Kamieri, Biblioteka Reflek-
tora, Lublin 1927.
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Bonn Beethoven. To tu naby! poczucie godnosci wlasnej i nigdy go nie utracit.
Przyjrzymy sie tej wartosci jego osobowosci w dalszym ciggu artykulu.

To, co zastal w Bonn i co zostalo mu tam przedstawione, Beethoven
wykorzystal doprawdy w sposéb maksymalny. C6z to byto? Spotkania
z wybitnymi jednostkami, ktére tutaj interesuja nas jako wolnomularze.
Wazne dla Beethovena bylo spotkanie Eulogiusem Schneiderem, profeso-
rem greki i literatury, ktéry akurat w tym czasie wykfadal na uniwersyte-
cie. Eulogius Schneider (1756-1794) to posta¢ niezwykta - wybitny orator,
byly zakonnik, erudyta, a do tego mason (w 1791 r. byt afiliowany w Kre-
feld do lozy masonskiej Zur vollkommenen Gleichheit, z ktorej zostal wyda-
lony prawdopodobnie za swe jakobiniskie przekonania?®), zwolennik Re-
wolucji Francuskiej, ktorej zreszta padt ofiarg - zgilotynowany w Strass-
burgu. Ale to nie ten fakt miat wptyw na miodego Beethovena, ktory cho-
dzit na wyklady profesora, ale to, ze mlody kompozytor znalazl sie na
liscie subskrybentéw zbiorku wierszy Schneidera?, czyli czytat te rewolu-
cyjne zdania z ody Auf die Zerstérung der Bastille:

Gefallen ist des Despotismus Kette

Begliicktes Volk! von deiner Hand:

Des Fiirsten Thron ward dir zur Freiheitsstatte
Das Konigreich zum Vaterland.

Kein Federzug, kein: , Dies ist unser Wille”,
entscheidet mehr des Biirgers Los.

Dort lieget sie im Schutte, die Bastille,
Ein freier Mann ist der Franzos!28.

Juz pobiezne przejrzenie wierszy wskazuje na ich oéwieceniowa tema-
tyke i wykorzystanie charakterystycznych dla masonskich oracji wyrazen
(np. wszyscy ludzie jako bracia), ktore u Schneidera byty zreszta Sciéle
sprzezone z jego chrzescijaniskimi korzeniami, nawotywanie do praktyko-
wania Madrosci, Cnét, Przyjazni. Pompatycznosé i kaznodziejskos¢ tych
wierszy dzi§ moze odstreczac, ale na mtodym Beethovenie otwartos¢ glo-
szenia wlasnych mysli, zwlaszcza tak plomiennie, jak w cytowanej odzie,
mogla wywrze¢ duze wrazenie. Z osoba Schneidera zwigzany jest tez inny
wazny fakt z zycia Beethovena. Jako obiecujacy kompozytor zostal on
przez Schneidera wybrany do skomponowania Kantaty na Smier¢ cesarza
Jozefa 11 (WoO nr 87) i Kantaty na koronacje Leopolda II na cesarza (WoO

26 M. Gnessner, Das Projekt EPOCHE NAPOLEON, https://www.epoche-napo-
leon.net/bio/s/schneider01.html [dostep: 21.01.2022].

27 E. Schneider, Gedichte, Andrd, Frankfurt am Main 1790, s. XVII, https://www.di-
gitale-sammlungen.de/en/view/bsb10119677?page=168,169 [dostep: 15.01.2022].

28 Jbidem, s. 245-247.
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nr 88). Akurat obydwaj wladcy uwazani byli za o§wieconych i zastuzonych
dla rozwoju miasta i prowingcji, wiec mtody Beethoven zaangazowat sie w
tworzenie muzyki z calym przejeciem. Okazala sie jednak zbyt trudna dla
wykonawcow i publicznosci i nie zostala wtedy wykonana. Za zycia Beethov-
ena wiekszos¢ dziet kompozytora uwazano za trudne i ,rewolucyjne”. Gdyby
nie kilku oddanych wykonawcéw i mecenaséw, pewnie by o nich zapomnia-
no. Kantaty przypomniane w Roku Beethovena 2020 mogty uzmystowic, ze
nie bez przyczyny uwazane sa za najwybitniejsze osiagniecia boriskiego okre-
su tworczosci. Moglismy sie przekonad, ze mtody Beethoven, komponujac je,
kroczyt juz wlasna droga poszukiwan twoérczych. To przejmujaca muzyka.
Najwazniejsza jednak postacig z Bonn byt dla Beethovena wspomina-
ny juz jego nauczyciel muzyki Christian Gottlob Neefe (1748-1798)% -
jedyny tak wartosciowy, madry i szlachetny nauczyciel muzyki, jakiego
mial®. Pochodzacy z biednej rodziny krawca Neefe sam swoja wytrwatla
praca doszedl do uznania jako muzyk, kompozytor i czlowiek. We
wszystkich biografiach Beethovena wizerunek Neefego jest tak samo po-
zytywny. Neefe byl w pogladach i dzialaniu czlowiekiem OS$wiecenia.
Zyskal pewien rozglos jako kompozytor udanych singspieli. Jak pamieta-
my, idealom masoniskim droge do serc i umystéw publicznosci mieszczan-
skiej przecieral genialny, natchniony prawdziwym przejeciem sie przez
Mozarta filozofia masonerii singspiel Czarodziejski flet. Forme te w podob-
nym celu stosowat Neefe. Byl cztonkiem paramasonskiego Zakonu Illumi-
natéw, ktéory w Bonn mial swe miejsce spotkait w Stagira Minerval
Church. Po rozwigzaniu zakonu Neefe, co znamienne, byl jednym z zato-
zycieli pierwszego Towarzystwa Czytelniczego w Bonn, ktére kontynuo-
walo idee illuminatéw, to jest oswiecanie Ludzkosci. W Neuwied, gdzie
spedzil reszte krotkiego zycia, Neefe byt cztonkiem lozy masonskiej Karo-
line zu den Drei Pfauen. Od 1782 r. jego uczniem (pézniej najstynniejszym)
zostal Ludwig van Beethoven. Przypomnijmy, ze w okresie, kiedy Beet-
hoven dojrzewal w Bonn, organizacje masoriskie i paramasoriskie przezy-
waly swoje apogeum. Neefe byl zaangaZzowanym masonem, o czym

2 Spotkanie z Beethovenem bylo mozliwe, poniewaz w 1779 r. Neefe dostat prace
kompozytora i dyrektora muzycznego w zespole w Electoral National Theatre w Bonn,
a od 1781 r. zostal mianowany nastepca nadwornego organisty Gillesa van der Eedena,
uczyl takze fortepianu i kompozycji.

30 Ojciec Johann i potem jego znajomy z kapeli dworskiej - Tobias Friedrich Pfeiffer,
Spiewak, pianista i oboista, obaj , sktadajacy ofiary Bachusowi”, to nie byta dobra pedagogi-
ka, ale na szczescie nie zniszczyla wrazliwego, zamknietego w sobie chiopca, zob. A. Czart-
kowski, Beethoven. Préba portretu duchowego, PIW, Warszawa 2010, s. 17.
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Swiadczy Sechs neue Freimaurerlieder z 1774, napisanych dla tradycyjnych,
utrzymujacych sie od czaséw Mozarta, okreslonych dziatari w lozy?3!.

Mato prawdopodobne, by Beethoven nie wiedziat o aktywnosci swego
nauczyciela i aby ten nie wprowadzal go w sw6j masoriski spos6b myslenia.
Wiemy, ze w wieku XVIII masonami w wiekszosci zostawali ludzie najbar-
dziej $wiatli, wychowani na ideatach O$wiecenia. Ci, dla ktorych Wolnos¢,
Roéwnosé i Braterstwo - tzw. trzy $wiatla masoriskie, bedace tez hastami Re-
wolucji Francuskiej - stanowily podstawe myslenia. Jednoczesnie byly to
umysly otwarte na nowe prady w kulturze. Uksztaltowanie etyczne charakte-
ru i godnosci osobistej Beethovena nastapilo w tamtym okresie pracy z Nee-
fem. Za przykladem swego nauczyciela, ktorego bardzo cenil, Beethoven
mogl wstapic do lozy masoniskiej w Bonn, bo w okresie 1791-1792 zrobit szkic
chéralnego utworu o niezbitej proweniencji masoniskiej Der freie Man, ktéry
znowym tekstem przyjaciela, lekarza i wolnomularza Franza Gerharda We-
gelera (1765-1848)32, i jeszcze bardziej masonskim tytulem Maurenfragen
[WoO nr 117] wydat w 1806 r. Pewnie racje ma G.R. Marek, twierdzac, ze
Beethoven mégl wstapic¢ do lozy w Bonn, ale po opuszczeniu miejsca swego
urodzenia nie przynalezat juz ani do lozy, ani do Zadnej innej organizacji czy
stowarzyszenia33. To nie lezalo po prostu w jego charakterze, a potem kontak-
tom towarzyskim nie sprzyjala postepujaca gtuchota. Wiec byt samotnikiem,
a jak méwi Maria Janion w 56 minucie filmu dokumentalnego Bunt Janion:
»~Samotnos¢ i wyobcowanie [ktére byto cate zycie takze jej Swiadomym wybo-
rem - LLAS.] pozwala spojrze¢ z pewnej odleglosci na sprawy i doprowadza
do stanu blizszego czystej egzystencji”3*. Owa ,czysta egzystencja” to przede
wszystkim bezgraniczne oddanie dziatalnosci, ktérg uwaza sie za misje do
spelnienia. Janion wie, o czym moéwi, bo miala swoja jako badaczka

31 Die Eréfnung der Loge, Die Verschwiegenheit, An das Frauenzimmer, Die Ein-
tracht, Das Lob der Baukunst, Der Schluss der Loge. Material zur Geschichte der
Freimaurer, insbesondere der Bonner [lluminaten. Beethovens Lehrer Christian Gottlob
Neefe war Vorsteher der Bonner Minervalkirche der Illuminaten.; Die Akten wurden
1833 bei einer Auktion des Bonner Antiquars Eisen erworben. Nachdem das Material
im Laufe der Zeit in véllige Unordnung geraten war, wurde anlédfllich der Sicher-
heitsverfilmung 1997 die alte Ordnung anhand der Ubersicht im Accessionsjournal
1833, pag. 24, Nr. 39-43 rekonstruiert, https://freimaurer-wiki.de/index.php/Chris-
tian_ Gottlob_Neefe:_6_neue_Freimaurerlieder, 1774 [dostep 20.01.2022].

32 Wegeler - lekarz, przyjaciel Beethovena od czasu poznania w Bonn w salonie
Helene von Breuning, ktérej cérka Eleanore Brigitte, takze przyjaciétka Beethovena,
zostala jego zona.

3 G.R. Marek, op. cit., s. 196.

3 Bunt Janion, film dokumentalny, rez. A. Arnold, prod. Polska, 2005.
https:/ /www.youtube.com/watch?v=IHAFueUDksA [dostep 12.12.2021].



Beethoven i mit Prometeusza w dzisiejszych czasach... 175

i pedagozka, Beethoven mial swoja. Samotnoé¢ daje wolnos¢ wypelnienia tej
misji. Jesli Beethoven nie byl nigdy czlonkiem lozy3>, to mial do masonerii
stosunek pozytywny?3¢, a na pewno od czaséw Bonn zyt ideatami, ktére do
jego mas apercepcyjnych wprowadzili wybitni masoni.

BEETHOVEN I POCZUCIE GODNOSCI

Byl ,niestychanie dumny”?% i ta ,nieumiarkowana duma”, jak ja okre-
slano, byla krytykowana. Dzi§ zauwazamy raczej, ze bez tego silnego we-
wnetrznego poczucia godnosci, w ktérym miesci sie poczucie wilasnej war-
tosci, nie przetrwatby i nie dojrzat jako genialny artysta. Duma to raczej
godnos¢, czyli poczucie wagi wlasnej drogi i niezaleznos¢ w sposobie kro-
czenia tg droga. Ilustruje ja znakomicie zdanie: ,Geniusz musi tworzy¢,
tak jak musi rosna¢ korzen drzewa, ktéry rozszczepia marmurowa po-
sadzke”38. Niebezpodstawnie G.R. Marek poréwnuje Beethovena do
drzewa. Ten symbol w psychologii, zwtaszcza w psychologii glebi, koja-
rzony jest z rozwojem, czyli wzrostem duchowym czlowieka. Czlowiek jak
drzewo moze odkrywac¢ nowe mozliwosci i pomysty, pomysty ,rozsadza-
jace” kamienne posadzki tego, co zastal. Tak wlasnie Beethovena swiado-
mos¢ wlasnej drogi byta ogromna i nieztomna: ,Zreszta Pan sam wie naj-
lepiej, jakie zmiany zachodza w ciggu lat kilku u artysty, ktory ciaggle idzie
naprzod. Im wieksze robi sie postepy w sztuce, tem mniej zadowalajg
kazdego z nas jego utwory dawniejsze”.

Do historii kultury weszto spotkanie Goethego i Beethovena w Ciepli-
cach w 1812 r. Naprawde odbyto sie ono nie w tamtym czasie i zupelnie
nie tak wygladato, jak powszechnie wiadomo. Historia powiela fikcyjne
wspomnienie Bettiny Brentano (1785-1859)%0 o tym, ze w czasie wspoélnej

3% Patrz dalej, przyp. 48 i 49.

3 Beethoven do Wegelera (Wiederi, 2 maja 1810): ,Donosza mi, ze Spiewasz
o mnie jaka$ piesri w Waszej Lozy wolnomularskiej, zdaje sie w E-dur, ktérej nawet ja
nie mam. Poslij mi ja, a obiecuje zwrdci¢ po przerobieniu na trzy lub cztery sposoby”.
Listy wybrane Ludwika van Beethovena, przekl. W. Fabry, Dom Ksigzki Polskiej, Warsza-
wa 1927, s. 72. Wyrazenie ,,0 mnie” nalezy tu rozumie¢ ,,na moja nute”.

%7 G.R. Marek, op. cit., s. 165.

38 [bidem, s. 94.

39 Beethoven do Friedricha von Matthissona (1761-1831) - poety, autora wiersza Adela-
ide, do ktérego skomponowat jedna z najpiekniejszych piesni, Listy wybrane..., s. 13.

40 Pisarka niemiecka, kobieta piekna, niezwykle inteligentna i uwrazliwiona na
sztuke, znana byla z udanych mistyfikacji, takze epistolograficznych, G.R. Marek,
op. cit., s. 277-282.
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przechadzki Goethe miat sie skwapliwie pokloni¢ cesarzowej Marii Lu-
dwice i jej dworzanom, a Beethoven impertynenckim zachowaniem zmu-
si¢ Swite cesarzowej do zdjecia przed nim kapeluszy z gléw (przypomina
sie tu okrzyk Schumanna ,Kapelusze z gléw, panowie, oto geniusz!”)4.
I tak wtasnie pokazal te scene ok. 1887 r. Carl Rohling (1849-1922). Aneg-
dota jest zmysleniem Bettiny, ale jakze udanym, skoro odsyta do prawdy
o Beethovenie. Kompozytor uwazat swoj talent za dar, ktéry wynosi go
ponad arystokracje z urodzenia. Jeéli nawet nie napisal tego stynnego zda-
nia ,bylo i bedzie tysiace ksigzat: jest tylko jeden Beethoven”42, a tylko tak
zapamietano pozegnanie urazonego Beethovena z ksieciem von Lichnov-
skym, jego wielkim protektorem, to i tak §wiadczy ono o tym, ze do Beet-
hovena wtasnie takie gesty dumnego arystokraty ducha pasowaty.

Jeszcze Mozart - jako mieszczanin - byl stawiany w sytuacjach dlan
upokarzajacych. Jak pisat Norbert Elias, ,kiedy ludzie ci [mieszczanie -
I.A.S.] chcieli robi¢ kariere w spolecznosci dworskiej, a wiec wykorzystac
szanse rozwoju swojego talentu wykonawcy lub kompozytora, musieli
odpowiednio do swej nizszej pozycji nie tylko gust muzyczny, lecz takze
strdj i cala osobowosé podporzadkowaé dworskiemu kanonowi zachowa-
nia i odczuwania”#3. Mozart prébowal sie z tych zaleznosci oswobodzi¢, ze
szkoda dla zdrowia, co Elias ujmuje tylez metaforycznie, co prawdziwie,
ze ,Mozart umieral na utrate sensu zycia”4. Beethoven bezkompromiso-
wo sie od arystokracji odciat, ale przeciez musiat z czego$ zy¢, wiec przyj-
mowal skwapliwie dary pieniezne moznych mecenaséw, ale aby unikngé
upokorzenia, dosy¢ obcesowo je kwitujgc. Podziekowanie czesto zastepo-
wala dedykacja dziefa®. Mogt sie jednak odcigé nie tylko dlatego, ze byt
dumny, czyli miat rozbudzone poczucie godnosci wlasnej, a postepujaca
gluchota izolowala go od towarzyskich skupisk, jakimi byly 6wczesne
dwory arystokratyczne. Mogl sie odciaé, poniewaz arystokracja w wiek-
szej mierze stala sie oSwiecona, przeniknely do jej kregow bardziej egali-
tarne idee, takze w postaci ideatéw masoriskich: wolnosci, tolerancji, réz-
norodnosci. W czasie, gdy Beethoven zaczynal w Wiedniu kariere, takze
ideaty Rewolucji Francuskiej zakorzenity sie na tyle mocno w $wiecie ary-

41 W opublikowanej w 1831 r. w , Allgemeine Musikalische Zeitung” recenzji
z koncertu Fryderyka Chopina.

42 G.R. Marek, op. cit., s. 377.

4 N. Elias, Mozart. Portret geniusza, przekl. B. Baran, WAB, Warszawa 2006, s. 25,
tytut oryginatu nakierowuje na istote tego portretu Mozarta: Mozart. Zur Soziologie eines
Genies.

44 Jbidem, s. 9.

45 A. Czartkowski, op. cit., s. 64.



Beethoven i mit Prometeusza w dzisiejszych czasach... 177

stokratycznym, ze umozliwily co$, co socjolog Richard Sennet nazywa
»Karierg otwarta na talent”46. Miescilo sie to zaréwno w idei Bildung?¥’, jak
i (nawet bardziej) w propagowanej przez masoneri¢ tamtego czasu praw-
dziwie rewolucyjnej idei ,taczenia ludzi o najrézniejszym sposobie mysle-
nia, stylu zycia i wyksztalceniu”48. Wielu arystokratéw, takze mecenaséw
najpierw Mozarta, potem Beethovena, bylo wolnomularzami, cho¢by: Karl
von Lichnovsky (1756-1814), Gottfried van Swieten (1733-1803), wieden-
scy artysci i przyjaciele Mozarta i Beethovena: Emanuel Schikaneder
(1751-1812), aktor, rezyser i dramaturg, wspolpracujacy przy masonskiej
operze Mozarta Czarodziejski flet, czy Paul Wranitzky (1756-1808), skrzy-
pek i kompozytor#.

Mozart dzieki przynaleznosci do masonerii poczul si¢ co najmniej
réwny arystokratom, z ktérymi sie spotykat w lozach. Beethoven zinterio-
ryzowal w sobie te idee na tyle, ze nie potrzebowal stalego wsparcia dla
zyciowego programu, na ktéry sie zdecydowal. Jeszcze jeden fakt z biogra-
fii kompozytoréw $wiadczy dobitnie o zmianach, jakich dokonalo Oswie-
cenie (takze masonskie) w mentalnoséci wszystkich wiedeniczykow. Otoz
pogrzeb Mozarta byl skromny, bo nie byt pogrzebem I klasy ,zarezerwo-
wanym wylacznie dla arystokracji oraz wysokich przedstawicieli ducho-
wienstwa”, czyli ,odpowiadat dokladnie obowigzujacym woéwczas
w Wiedniu zwyczajom zwigzanym z pochéwkiem”50. Beethoven zawiesit
sobie ,ku czci Mozarta”, jak pisze Guy Wagner, sztych P.R. Vignerona
Pogrzeb biedaka, ,ktéry go wzruszyl”>!, cho¢ nie byt dokladnym odzwier-

46 R. Sennet, Szacunek w Swiecie nierownosci, przekl. J. Dierzgowski, MUZA SA,
Warszawa 2012, s. 77 i n. Autor przypomina, ze juz w polowie XVII wieku Samuel
Pepys (1633-1703), urzednik panistwowy, ktéremu stawe przyniosty Pamigtniki, doma-
ga sie dla takich jak on sam mieszczan, ktérzy maja talent, mozliwosci obejmowania
stanowisk przeznaczonych dotad z racji urodzenia wytacznie arystokragji.

47 Bildung jako termin w niemieckiej pedagogice XVIII wieku ,to nie tylko przeka-
zywanie wiedzy ogoélnej czy zawodowej. Obejmuje caly proces ksztattowania charakte-
ru, postawy moralnej mlodego cztowieka, jego wrastania w kulture i dojrzewania do
peienia réznych 6l spotecznych”. M. Janion, M. Zmigrodzka, Odyseja wychowania.
Goetheariska wizja cztowieka w , Latach nauki i latach wedréwki Wilhelma Meistra", Aureus,
Krakow 1998, s. 51-52.

48 ].G. Fichte, Filozofia wolnomularza, przekl. J. Drewnowski, Ksiazka i Prasa, War-
szawa 2004, s. 29.

49 G. Wagner, Brat Mozart. Wolnomularstwo w osiemnastowiecznym Wiedniu, przekl.
J. Korpanty, Uraeus, Gdynia 2001, s. 70, 72, 75.

50 Jbidem, s. 204. Autor skrupulatnie odnosi sie do rozporzadzen cesarskiej admini-
stracji w tym wzgledzie, co jest niezwykle interesujace.

51 Ibidem, s. 202. Pierre-Roch Vigneron (1789-1872) - Convoi du pauvre (1819).
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ciedleniem pochéwku Mozarta, ale symbolizowal przepas¢ klasowa, na
ktéra Beethoven byl bardzo wyczulony. Pogrzeb Beethovena za$ byl juz
pogrzebem Wielkiego Czlowieka. Trumne wystawiono w mieszkaniu
i ttumy ludzi przyszly pozegnaé¢ kompozytora, byly zaproszenia na po-
grzeb i karty z wydrukowana poezja na pamiatke, szkoly w Wiedniu na
znak zaloby zamknieto, wiec ttumy dorostych z dzie¢mi przybyly na uro-
czystoséé, nad grobem aktor wygtosil mowe napisana przez Grillparzera2.
Wystarczylo mniej niz czterdziesci lat, aby tak bardzo zmienit sie stosunek
do genialnego artysty. Przestal by¢ jednym ze stuzacych, a stal sie réwny
i wiekszy od arystokratéw, bo je d y ny. Jednak przeciez nie w tym rzecz,
a w dzietach, w ktérych Beethoven jest prawdziwie Wielkim Czlowiekiem.

MIT PROMETEUSZA I IDEALY MASONSKIE
W LITERATURZE I FILOZOFII NIEMIECKIE]
OKRESU STURM UND DRANG

Obecnos¢ mitu Prometeusza jako symbolu, ktéry odegral szczegélng
role w niemieckiej literaturze okresu Sturm und Drang, jest dobrze udoku-
mentowana przez Clausa Tragera, ktory zestawit tabele recepcji Prometeu-
sza w okresie od 1750 do 1850 r. i wymienia tam , grubo ponad czterdzie-
ci utwordéw literackich oraz obszerniejszych dyskurséw krytycznoliterac-
kich i filozoficznych badz mito- i religioznawczych poswieconych postaci
cierpigcego tytana”>. Mozna powiedzie¢, ze jako mtody, a wiec chlonny
i szukajacy swej drogi Beethoven zyl w czasie, kiedy mit Prometeusza byt
jednym z najsilniej obecnych w kulturze niemieckiej symboli. Nie dziwi
zatem, ze zainspirowal kompozytora. Skad czerpal wiedze o micie, zanim
podjat sie jego muzycznej wykladni?

Bez watpienia Beethoven znal ode Goethego Prometeusz, opublikowa-
na w 1785 r., w ktorej poeta nawiazal do najstarszej wersji mitu, w ktorej
Prometeusz pojawia sie jako twoérca ludzi. Ta wizja bedzie kanwa baletu
Die Geschipfe des Prometheus. Goethe w okresie Sturm und Drang napisal
swoje najlepsze utwory dramatyczne, w tym fragmenty dramatu Promete-
usz i ogloszona drukiem ode. Siegnal po mit w zwiazku z ,koncepcja ge-
nialnej jednostki, cztowieka zdolnego przeciwstawi¢ sie dotychczasowym
sposobom mys$lenia i dziatania, czlowieka tworzacego swoj wlasny swiat,
Swiat najbardziej autentyczny, chociaz nie zawsze zgodny z tradycyjnymi

52 G.R. Marek, op. cit., s. 610-611.
5 M. Janion, op. cit., s. 338-339.
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normami moralnymi”>. Wraz z latami i obserwacjami trudnoéci czy wrecz
niemoznosci, na jakie napotyka taka jednostka (sam Goethe), koncepcja ta
zostala zrewidowana, co najlepiej dokumentuje wiersz Granice cztowieczen-
stwa z 1781 r., i przeksztalcona w ,wizje powolnego doskonalenia sie
czlowieka dla stworzenia wtasciwego spoteczeristwa przysztosci”=.

Ostatnie zdanie nie bez przyczyny brzmi jak wyjete z Filozofii wolno-
mularza Johanna Gottlieba Fichtego (1762-1814). Mysélenie czlowieka
i tworczos¢ poety byly przesycone idealami najwazniejszego XVIII-
wiecznego stowarzyszenia, do ktérego Goethe nalezal. Byl inicjowany
23 czerwca 1780 r. w lozy ,,Amalia” w Weimarze, w ktorej dwa lata poz-
niej uzyskatl stopiert mistrza. Jego Zwiazki z filozofia masoniska widac
w powiesciach Wilhelm Meister Lehjahre, Wilhelm Meister Wanderjahre oraz
w cz. II Fausta. Analizy tych dziel pod katem obecnosci filozofii masoriskiej
dokonal Andrzej Nowicki w Filozofii masonerii®*. W powiesciach, ktére
okreéla sie jako Bildungsroman, Nowicki znalazl m.in. cenne rozwazania
o wychowaniu, ktére ujal w cztery hasta: wolnos¢, réznorodnosé, otocze-
nie, spotkania. O tym, ze Wilhelm ,zostat wprowadzony w tajemnice To-
warzystwa (z Wiezy) zgodnie z bardzo uproszczonym i przetworzonym
przez Goethego rytuatem inicjacyjnym masonerii”, pisza tez autorki
Odysei wychowania®. W Fauscie, genialnym dramacie mierzacym sie
z wielkim tematem sensu zycia, bohater w V akcie odnajduje go w pra-
cy dla dobra Ludzkosci. Te hasta i mysli sa gteboko powigzane z idea-
tami, ktore przyswiecaly XVIII-wiecznej masonerii i ktére znaczaco
wplynety na filozofie i sztuke tego okresu.

Odcisnely tez swoje pietno na rozwoju osobowym i dziele Beethovena,
ktory Goethego czytal z wielkim przejeciem od miodosci, co potwierdza
chocby w liscie do poety z 12 kwietnia 1811 r.58 W innym liscie, do 18-letniej
baronessy Theresy von Malfatti, pianistki amatorki, w ktorej sie kocha i ktéra
»probuje zainteresowac bliskimi mu dziedzinami, to jest muzyka i poezja
Goethego”?, pyta: Czy Pani czytala Goethego , Wilhelm Meister”?¢0. Wszyst-
ko to swiadczy, ze Beethoven byl z tworczoscia Goethego Swietnie zaznajo-
miony i chfonal idee odwieceniowe, takze masoniskie, rowniez z tej lektury.

54 T. Namowicz, Wstep [w:] J. W. Goethe, Dramaty wybrane, t. 1, wyboér S. Lichanski,
PIW, Warszawa 1984, s. 16.

55 [bidem, s. 18.

5 A. Nowicki, Filozofia masonerii..., s. 52-58.

57 M. Janion, M. Zmigrodzka, op. cit., s. 104.

58 Listy wybrane..., s. 79-80.

% G.R. Marek, op. cit., s. 286.

60 Listy wybrane..., s. 70.
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To samo dotyczy Schillera, ktérego dramat Don Carlos Beethoven tak
chetnie cytuje w swoich zapiskach, jak chocby stowa markiza Pozy, ktére
dotycza ,, wolnosci mysli”¢1. Bronistaw Trentowski (1808-1869), polski filozof
iwybitny mason niemiecki, autor wyjatkowego dziela Die Freimeaurerei in
Threm Wesen und Unwesen z 1873 r., ktére byto w czeéci takze propozycja re-
formy masonerii, pisze: ,Markiz Poza z dramatu Schillera Don Carlos to po
mistrzowsku sporzadzony wizerunek prawdziwego masona”®2. Juz w okresie
boriskim Beethoven mierzyl sie z poematem Schillera An die Freude, ktory
planowat umuzycznié. Cho¢ Schiller, tak jak i Beethoven, nie byt czynnym
wolnomularzem, to jego poezja i dramaty przesycone sg treciami prowe-
niencji masorniskiej. Przyjazn Schillera z masonem Goethem takze potwierdza,
ze znal poglady oswieceniowych wolnomularzy i oddychat powietrzem prze-
syconym ideami, ktére glosili. W kazdym razie wspodlczesni wolnomularze
maja i Schillera, i Beethovena za swoich in petto, co wida¢ na stronach z sza-
cunkiem im pos$wieconych®. Warto tu wspomnie¢, ze w 1928 r. powstata
w Bonn loza masoniska o pieknej nazwie Beethoven zur ewigen Harmonie, ktora
pracowala w ukryciu pomimo zakazu hitlerowskiej NSDAP. W 1935 r. zostala
rozwiazana, a do prac wrécita w 1945 r. Loza ta, szczycac sie swoim Bohate-
rem, istnieje po dzi$ dzieri, mozna wejs¢ na jej strone internetowa®4.

SPOTKANIA W DZIEEACH,
CZYLI LIEB MIR IN MEINEM WERKEN¢®

Polem prawdziwych spotkan Beethovena z Goethem i Schillerem byty
dziela. Andrzej Nowicki (1919-2011), tworca inkontrologii, czyli filozofii
spotkann w rzeczach, spotkania, ktére zaowocowaly dzielem, uwazat za
szczegOlnie istotne dla kultury wysokiej. Pisal, ze spotka¢ sie z czlowie-
kiem w dziele mozemy dlatego, ze , czlowiek potrafi eksterioryzowac wta-
sna osobowos¢” w tworzone dzieto. Schiller i Goethe niezwykle inspiro-

61 G.R. Marek, op. cit., s. 156.

62 A. Nowicki, Filozofia masonerii..., s. 171.

63 https:/ /freimaurer-wiki.de/index.php/Johann_Christoph_Friedrich_von_Schiller
[dostep: 21.01.2022].

64 http:/ /loge-beethoven.de/ [dostep: 21.01.2022].

65 Wers z Kantaty masonskiej Die ihr des Unermesslichen Weltalls Schépfer ehrt KV
619 W.A. Mozarta z 1791 r. do tekstu masona Franza Heinricha Ziegenhagena (1753-
1806).

6 A. Nowicki, Portrety filozoféw w poezji, malarstwie i muzyce, Wydawnictwo Lubel-
skie, Lublin 1978, s. 16.
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wali wyobraznie muzyczng Beethovena, o czym $wiadczg kompozycje do
ich tekstéw. Schillera Beethoven opromienit blaskiem swojej muzy w cz. IV
IX Symfonii op. 125, nadajac An die Freude ksztalt prometejskiego Hymnu
Ludzkosci. Chyba sam kompozytor nie zdziwilby sie jej wykorzystaniem
jako hymnu Unii Europejskiej. Za zycia polityka bardzo go interesowata®”
i polityczng decyzja mozna nazwac che¢ poswiecenia Eroiki Napoleono-
wi%. Mimo ze Oda jest utworem powszechnie rozpoznawalnym (,,znana
melodia”), przyjmujemy ja w wersji splaszczonej, a dla Beethovena dzielo
to bylo efektem wieloletnich przemyslern filozoficznych i kompozytor-
skich. Wedlug Ottona Baenscha Finat IX Symfonii to ,mysl o Krolestwie
Bozym, ktére urzeczywistnia si¢ na ziemi przez braterstwo ludzi”®. Nie
chwytajmy sie literalnie Krélestwa, bo Beethoven mial mato wspélnego
z rytualnie pojeta religia?, ale braterstwo ludzi jako ideal wieku O$wiece-
nia, najsilniej propagowany przez wolnomularzy w tzw. Lancuchu Brater-
skim”!, byl dla Beethovena ideg, ktéra towarzyszyta calej jego tworczosci,

67 ,[...] swobodnie wypowiadajac si¢ o polityce, Beethoven wytykal przywary
rzadu. [...] Czytal chciwie, powiada Schindler, sprawozdania parlamentarne”, R. Rol-
land, Zycie Beethovena, przekl. J. Popiel, PWM, Krakéw 1984, przyp. 86, s. 85.

68 Kantata na $mier¢ cesarza Jozefa II WoO nr 87 i Kantata na koronacje Leopolda II na
cesarza WoO nr 88, utwory z okresu bonskiego sa wyrazem zaangazowania kompozy-
tora w biezaca polityke. Decydujacy jest tytul i tekst gloryfikujacy osoby zmartego
ijego nastepcy, ktérym muzyka Beethovena wychodzi naprzeciw. Beethovena zwigzki
z polityka wzieli na warsztat: Nicholas Mathew, Political Beethoven, University of Cali-
fornia, Berkeley 2012 czy John Clubbe, The Relentless Revolutionary, W.W. Norton
& Company, 2019.

0 A. Czartkowski, op. cit., s. 195.

70 Jak panteista ,, wolat drzewa niz ludzi” i notowat: , Boze lasow, Boze Wszechmogg-
cy! Czuje sie blogostawiony w tych gajach, gdzie przez kazde drzewo przemawia Twoj glos.
Jakie to wspaniate, Panie! Te lasy, te doliny tchng ukojeniem, pokojem, ktérego trzeba, aby
Ciebie czci¢...”, G.R. Marek, op. cit., s. 9. Dobrze wyrazil stosunek do spraw religijnych
Beethovena Harald Pfeiffer, ktory stwierdzil, ze jego ,idea Boga jest trojaka: panteistyczna,
wolnomyslicielska, chrzescijariska”, https:/ /www.wiener-zeitung.at/nach-richten/kult-
ur/klassik /2084909-Pantheist-Freigeist-oder-Christ.html [dostep: 20.01.2022].

71 tancuch (franc. Chaine d'union, ang. mystical chain) - to nazwa symbolicznego
aktu rytualu masonskiego, ktéry w niektérych wielkich lozach odbywa sie zwykle pod
koniec ich pracy. Federacja Masoriska opisuje siebie jako taricuch braci, ktérych po-
szczegOlni czlonkowie reprezentuja ogniwa w tym laricuchu, ktéry obejmuje ziemie”
https:/ /freimaurer-wiki.de/index.php/Kette. Warto zwrdci¢ uwagg, jak popularny byt
ten symbol w Europie XIX wieku. Mickiewicz w Odzie do miodosci tez go uzywa: ,Hej!
ramie do ramienia! spélnymi taricuchy / Opaszmy ziemskie kolisko!”, a wnikliwy
badacz tego manifestu miodosci Ignacy Chrzanowski w 1920 r. w rozprawie Chleb
macierzysty Ody do mtodosci wskazuje masoniskie implikacje tej natchnionej poezji.
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a nawet nadawala jej sens. Beethoven byl przekonany, ze komponowa-
niem przyczynia si¢ do rozwoju Ludzkosci, a muzyke wpisal w Laricuch
Braterstwa Ludzkosci jako ogniwo spajajace. Baensch celnie wskazuje, ze
wplyw na takie przekonania Beethovena miaty myéli filozoféw Kanta,
Fesslera, Fichtego.

Idee Fichtego jako autora Filozofii wolnomularza juz sie tu pojawily.
Warto zatem poswiecic jeszcze uwage postaci Ignaza Fesslera (1756-1839),
ktory zalozyl w Berlinie w 1797 r. Gesselschaft der Freunde der Huma-
nitédt. Jako czynny mason i autor pism masonskich akcentowal, ze ,istoty
masonerii nalezy szuka¢ w pojeciach ludzkosci (Menschheit) i czlowie-
czenstwa (Menschlichkeit)”72. Autor noty o Fesslerze zamyka ja stowami:
,Postawa masoriska nie jest wyuczonym sposobem postepowania, ale re-
zultatem rozwoju duchowego. I taki jest wtasnie cel organizacji mason-
skiej, jej znakoéw, symboli, obrzedéw: sprzyja¢ rozwojowi duchowemu,
ktéry sprawia, ze czlowiek staje sie w pelni cztowiekiem”73. Jesli przypo-
mnimy sobie ten wybuch energii w muzyce Beethovena do stéw ,, wszyscy
ludzie beda Bra¢mi”, to nie bedziemy mie¢ watpliwosci, ze wskazuje ona
na obecnos¢ tej idei Ludzkosci, ktéra filozofia oswieceniowa i masoriska
wniosly do mas apercepcyjnych Beethovena’. Jest tu jeszcze do odnoto-
wania pozornie drobny szczeg6t znaczeniowy. Ot6z Freude znaczy tu Frei-
heit, tak jak w pierwszej wersji Schillera, ktéra Beethoven znat, skoro juz
w 1795 nosit sie z zamiarem ulozenia muzyki do niej’>. Wiec nie sama ra-
dosé, a radosé z wolnosci, ktéra Beethoven rozumiat bardzo osobiscie,
zostata nam przekazana w tym dziele z calg moca.

Do tekstow Goethego powstalo wiecej utworéw, bo tez fascynacja
Beethovena dlugowiecznym poeta byta przemozna. Beethoven zwraca sie
do niego z uwielbieniem, jako do Olimpijczyka, ktéry to przydomek Goet-
he otrzymat juz za zycia:

Tylko chwilke czasu uzycza mi niespodziewana okazja - poniewaz jeden
z moich przyjaciot, wielki wielbiciel Panski (jak i ja) tak szybko stad wyjezdza,
by Panu podzigkowa¢ za ten diugi okres, przez przeciag ktérego znam Pana

72 A. Nowicki, Filozofia masonerii..., s. 641 67.

73 [bidem, s. 66.

74 Bohdan Pociej tez pisze w komentarzu do albumu z nagraniem dziewieciu sym-
fonii Beethovena przez Sinfonie Varsovie pod dyr. Yehudi Menuhina (1995 r. IMG
Records), ze ,,IX Symfonia jest nowa symfonia idei”. Menuhin byt jednym z tych, kto-
rym idea zawarta w dziele Beethovena byla bardzo bliska. To on jako jeden z pierw-
szych po bestialstwie II wojny $wiatowej wyrazal pragnienie odrodzenia braterstwa
Ludzkosci i widzial w tym ogromna role muzyki.

75 A. Czartkowski, op. cit., s. 140.
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(wszakze znam Go od miodosci) i Jakze to malo za tak wiele! Bettina Brentano
zapewniata mnie, ze Pan przyjmiesz mnie taskawie, a nawet przyjacielsko.
Skadze jednak moéglbym spodziewaé sie takiego przyjecia, gdy - z powodu
Paniskich wspaniatych dziet - méglbym zblizy¢ sie jedynie z najwieksza czcia
iz nie dajgcem sie wystowi¢ najgtebszem wzruszeniem. Wkroétce otrzymasz
Pan z Lipska muzyke do Egmonta, przez firme Breitkopf i Hértel, do tego cud-
nego Egmonta, ktérego ja dzieki Panu obecnie przemyslatem na nowo, prze-
czulem i w muzyce odtworzylem i to z tym samym zapalem, z jakim go kie-
dys czytalem?6,

Goethe i Beethoven mieli ze soba wiele wspdlnego na plaszczyznie
myslowej. Beethoven obdarzat Goethego wielka czcia, a Goethe - ten
,najwiekszy Olimpijczyk wszechczaséw”, jak okresla go Janion”’, byl wo-
bec Beethovena kurtuazyjnie grzeczny. Wplyw Goethego na Niemcow,
cho¢ trwal dos¢ krotko, byt tak duzy, ze nazwano ten okres Goethezeit.
Chyba bardziej nie mozna uhonorowac artysty za zycia. Beethoven juz po
kilku latach pobytu w Wiedniu stal si¢ znang postacia publiczna, podzi-
wianym kompozytorem, ktérego namietnie portretowano i pozdrawiano
na ulicy”8. Ale mieszkat dos¢ marnie, nie dbat o maniery; kiedy tworzyl, to
o nic nie dbal, nie my1 sie, nie ubierat i nie jadl. Goethe réznit sie od Beet-
hovena obyciem w dworskim $wiecie, ktéry to $wiat cenit sobie dlatego, ze
mial swiadomos¢, iz tylko za cene cho¢by udawanego podporzadkowania
panujacym on-mieszczanin ma szanse na wybicie intelektualne i material-
ne”. Byt w tym jeszcze podobny do Mozarta, ktérego wielbil. Goethe miat
ustabilizowang sytuacje materialng, o ktéra umiejetnie dbat. Cala osobo-
woscia, mieszczaca i autokreacje na ,olimpijczyka”, , ktérej wazna czescig
byto, miedzy innymi, pieczotowicie stylizowane urzadzenie jego gléwnej

76 Wieden, 12 kwietnia 1811 r., Listy wybrane..., s. 79-80.

77 M. Janion, op. cit., s. 298. ,,Do osoby Johanna Wolfganga Goethego jako poety
przylgnat juz za jego zycia przydomek Olimpijczyka (der Olympier) lub - wéréd An-
glikow, ktérzy licznie odwiedzali Goethego w Weimarze - Jowisza (Jupiter). W tym
postrzeganiu Goethego przez przedstawicieli europejskiej republique des lettres pola-
czyly sie preromantyczna postawa sakralizujaca figure poety i moda na antyk, ktérego
znaczenie klasycy weimarscy odczytali w nowy sposéb i uwspolczesnili”, zob.
A. Wasko, Siedziba Olimpijczyka. Dom Goethego w Weimarze jako rezydencja idealna [w:]
Olimp - ideal, doskonatosé, absolut, red. M. Korytowska, I. Puchalska, Wydawnictwo
Uniwersytetu Jagielloriskiego, Krakéw 2014, s. 109.

78 Swiadczy o tym chocby taki dopisek: ,Gdy bedziesz adresowaé do mnie, nie po-
trzebujesz napisa¢ niczego wiecej procz nazwiska”, List do Carla Amendy, Wieden,
12 kwietnia 1815, Listy wybrane..., s. 104. Carl Friedrich Amenda (1771-1836) byt teolo-
giem i skrzypkiem z Kurlandii, przyjacielem Beethovena.

79 Zob. T. Namowicz, op. cit., s. 7.
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siedziby: domu na Frauenplan w Weimarze” - jak pisze Andrzej Wasko®?,
dbal o wrazenie, jakie wywieral na innych. Beethoven nie mial nigdy
w sobie ,olimpijskiego spokoju”, przezywal meki tworzenia, jak pisze
G.R. Marek ,jestem przekonany, ze jego najmniej pociagajace cechy - ktére
mial juz przed ogluchnieciem - po czesci przynajmniej wyplywaly z tych
boléw, z tych udrek tworzenia”#1. Autor sugeruje i nie sposéb sie z nim nie
zgodzié, ze niepokdj tworczy nie odstepowal Beethovena na krok, artysta
byt stale podminowany, co miato odzwierciedlenie takze w ciggtych zmia-
nach mieszkarn. Marek policzyl te mieszkania: 33 w Wiedniu i 38 letnisk, co
daje imponujaca liczbe 71 mieszkari!82

Cecha wspélng Beethovena i Goethego byla godnosé i swiadomoscé
wlasnego ja. ,Zawsze dazylem do tego, by sie doskonali¢, aby podnies¢
poziom swojej osobowosci”8 - powiedzial Goethe i podobnie o swoim
stosunku do sztuki pisat Beethoven: ,Ide naprzéd, nie tylko uprawiajac
sztuke, lecz wnikajac do jej wnetrza; zastuguje na to, gdyz tylko sztuka
inauka podnosza czlowieka az do Boga” i ,Prawdziwy artysta nie ma
zadnej dumy, gdyz niestety widzi, ze Sztuka nie ma granic, on widzi
mrok, spostrzega, jak daleko odlegly jest od celu, i chociaz jest przez in-
nych podziwiany, smuci sie, ze nie dotarl jeszcze tam, gdzie mu przyswie-
ca lepszy Genjusz, niby odlegle storice”8. W ostatnim fragmencie kompo-
zytor, odzegnujac si¢ od dumy, przesuwa jej granice poza ziemska rze-
czywistos¢, bo jako geniusz mierzy dalej i wyzej niz inni. ,Sztuka jego
[Goethego - 1.A.S.] obejmowata zdumiewajgco szerokie widnokregi, ale
ogniskiem jej promieniowania bylo zainteresowanie artysty samym soba.
Catly $wiat byt dla niego sceng, a on grat na niej gtéwna role” - pisze Ma-
rek8> i warto to tutaj odnotowaé! Beethoven jest we wilasnych zapiskach
(zreszta znikomej ilosci w poréwnaniu z poetq i pisarzem) bardzo ogdlni-
kowy, o swojej pracy z rzadka napomyka. Dlatego warto doda¢ tu kilka
cennych obserwacji amerykarskiego pianisty i muzykologa, autora fun-
damentalnej dzi$ pracy Styl klasyczny, Charles’a Rosena (1927-2012): ,Dla

80 A. Wasko, op. cit., s. 109.

81 G.R. Marek, op. cit., s. 67.

82 [bidem, s. 169.

83 Jbidem, s. 158.

84 List do Emilii M. w H., Cieplice, 17 lipca 1812., Listy wybrane..., s. 92-93. ,,Emilia
M. byta dziewczatkiem w wieku 8-10 lat, ktére postato Beethovenowi w sekrecie swa
robétke reczng” - podaje ttumacz i autor opracowania Wt. Fabry w Uwagach i objasnie-
niach, ibidem, s. 162 i jest to zadziwiajace, zwazywszy na trudne mysli tego listu.

8 G.R. Marek, op. cit., s. 157.
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Beethovena, ktérego wilasne kompozycje byly efektem medytacji i pracy
niemal bezprzykladnej w muzyce, wspaniata bezmyslnos¢ muzyki Rossi-
niego mogla by¢ réwnie irytujaca jak jego triumf u publicznosci w Wied-
niu”s6. Zeby w ogole co$ powiedzie¢ o czyms, trzeba przeciwstawi¢ sobie
przynajmniej dwie rzeczy, dwie mysli itd. Tak zrobil Rosen, ktéry chciat
zwroci¢ uwage, ze Beethoven byl twoércg bardzo zamyslonym ,0” i ,w”
swoich dzielach i ze kosztowalo go to o wiele wiecej pracy niz pisanie la-
twiejszej w odbiorze muzyki, a Beethoven , pisal Swiadomie trudng muzy-
ke”87. Rosen uwaza tez, ze ,muzyka Beethovena ma czesto sentencjonalng
powage moralng, ktéra dla wielu ludzi bywala odpychajaca, i ktéra przed-
stawiona zostaje z entuzjazmem znacznie bardziej typowym dla Europy
po Rewolucji Francuskiej niz poprzedzajacy ja doucer de vivre. Wiele jego
utworéw ma takze charakter autobiograficzny, czasem w sposéb zupelnie
jawny, co bylo nie do pomyslenia przed rokiem 1790788. Te dwie uwagi
utwierdzaja nas w przekonaniu, ze muzyka Beethovena warta jest namy-
stu filozoficznego, sam kompozytor podchodzil bowiem z wielka powaga
do tematéw, ktére podejmowal, i wkiadat wielka prace myslowa w kom-
pozycje ich muzycznych odpowiednikéw. Przytaczane w tym tekscie tak
licznie fakty biograficzne maja na celu zwrécenie uwagi na obecnos¢ tego,
co Beethoven wiedzial, co przemyslat i przezyl, a co znalazlo si¢ potem
W jego muzyce.

Beethoven uzupetnil muzyka nastepujace teksty Goethego: Maigesang
op. 52 nr 4; Marmotte op. 52 nr 7; Sehnsucht (4 warianty) WoO 134; Kennst
du das Land op. 75 nr 1; Neue Liebe, neues Leben I wersja WoO 127, druga
wersja op. 75 nr 2; Aus Goethes Faust op. 75 nr 3; Wonne der Wehmut op. 83
nr 1; Sehnsucht op. 83 nr 2; Mit einem gemalten Band op. 83 nr 3; Freudvoll
und leidvoll op. 84 nr 4 (z Egmonta) Bundeslied op. 122.

O muzyke do tragedii Goethego Egmont (op. 84) poprosit go sam poe-
ta. Mozemy sie domyséla¢, jak odebral to kompozytor, ktory czcit Goethego
zawsze i do korica. Powstala w latach 1809-1810 muzyka obejmuje 10 nu-
meréw, z ktorych czesto wykonywana jest Uwertura i piesi Kldarchen (nr 5)
Freudvoll und leidvoll - uwazane, razem z Larghetto (Scena $mierci Klirchen
nr 8), a takze wiericzacg dzieto, skomponowang na specjalne zyczenie Go-
ethego Symfoniq zwyciestwa (nr 10), za najcenniejsze kompozycje calosci.

86 Ch. Rosen, Styl klasyczny. Haydn, Mozart, Beethoven, thum. R. Augustyn, Wyd.
NIFC i PWM, Warszawa-Krakow 2014, s. 460.

87 Ibidem, s. 459.

88 Ibidem.
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Beethoven w Uwerturze daje mistrzowski pokaz emocjonalnego stosunku
do tragedii. ,Egmont wyrost z tych samych przemyslen, ktére zaprzataly
umyst Goethego w trakcie pracy nad Gétzem i Prometeuszem”8°. Lamoral,
hrabia Egmont, ksigze de Gavre (1522-1568) - postac historyczna, boha-
ter-rewolucjonista, czyli typ prometejski, musial stanowic¢ dla Beethov-
ena silny impuls do komponowania. Kazde fortissimo tutti (a zwlaszcza
koricowe) budowane na smyczkowych tremolach to portret nieugietej
postawy, sity wewnetrznej i moralnej wyzszosci nie tylko Egmonta, ale
i samego Beethovena. Dlatego powtorzy to na zakonczenie w Symfonii
Zwyciestwa!

W piosence mlodziutkiej kochanki Egmonta - Klaruni Goethemu uda-
to si¢ przy minimum s$rodkéw (zaledwie dziesie¢ werséw) pokazac
sprzeczne uczucia radosci i cierpienia, jakie przezywa kazdy zakochany
czlowiek, nawet jesli nie zdaje sobie z tych uczué¢ sprawy®. Beethoven
zrobil z tego operowa arie, ale tez przechylit w muzyce szale na strone
radosci, skoro caly final to powtérzenia Gliicklich allein Ist die Seele, die liebt,
w konfiguracjach, ktére wyrzucaja Gliicklich allein, aby zatrzymac sie na
radosnych koloraturach Seele, die liebt (powtarzajac die Seele siedem razy,
a fraze Seele, die liebt cztery razy). Beethoven pokazal tekst po swojemu,
powtarzajac i usuwajac stowa tak, aby poczatkowa ambiwalencje (podkre-
§lang naprzemiennie trybem dur i moll), ktéra jeszcze dosiega Gliicklich
allein, Swiadomie przetama¢ w pelnym radosci finale (juz tylko Seele, die
liebt). Zapamietajmy ten szczegél, bo to oznacza, ze uwazal, iz Freude po-
winna zwycieza¢ Leid, na przekor takze jego wlasnym doswiadczeniom,
jak w IX Symfonii®l. Postawa iScie prometejska, ale tez bardziej oswiece-
niowa niz autora tekstu, ktory zapisal w nim romantyczne, werterowskie
uniesienia.

Goethe jako stale odniesienie i inspiracja pozostat z Beethovenem do
konica. Po triumfalnym przyjeciu IX Symfonii w 1824 r. kompozytor miat
ogromne i wspaniale plany, m.in. chcial sfinalizowaé¢ umuzycznienie Fau-
sta cz. I, z ktérym to zamiarem nosit sie od roku 1808. Niezwykte byloby

89 T. Namowicz, op. cit., s. 23.

% ,Das schonste, das vollkommenste erotische Gedicht in deutscher Sprache” po-
wiedzial o liryku Goethego Marcel Reich-Ranicki, stawny krytyk, https://www faz.
net/aktuell/feuilleton/buecher/frankfurter-anthologie/ marcel-reich-ranicki-in-der-frank-
furter-anthologie-johann-wolfgang-von-goethe-freudvoll-und-leidvoll-12708059.html
[dostep: 27.01.2022].

91 Jak pieknie o triumfie IX Symfonii pisze Romain Rolland: , Osiagnat wiec cel ca-
tego swego zycia, posiadl Rados¢ [podkr. I.A.S.]”, R. Rolland, op. cit., s. 40.
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postucha¢ ,spotkania tytanéw” w takim dziele jak Faust! Nie udalo sie.
Mial tez plan X Symfonii, w ktorej chcial dokonac , pojednania $wiata no-
woczesnego ze $wiatem starozytnym, tego, o co Goethe pokusil sie w dru-
giej czesci Fausta”*2. Plany godne tytana, umystu, w ktérym iskra ognia
zostawiona Ludzkosci przez Prometeusza rozbtysta z nadzwyczajna
mocy! Beethoven byl czlowiekiem z niezwykle rozbudzona $wiadomo-
Scig filozoficzng, skoro pragnat muzycznego ukazania istoty mitu Pro-
meteusza, ktory zmaterializowat Goethe w poezji i dramacie. Jaka jest
ta filozoficzna istota mitu?

FILOZOFICZNE IDEE PROMETEUSZA
I CZEOWIEKA FAUSTYCZNEGO U GOETHEGO I INNYCH
A BEETHOVEN

Maria Janion, tytaniczna literaturoznawczyni, ktéra zajmowatla sie ba-
daniem obecnosci mitu Prometeusza w literaturze i filozofii niemieckiej lat
1750-1850, pisze, ze ,Goethe w swym Prometeuszu tytana traktuje jako
model czlowieka zbuntowanego, wzoér ludzkiego postepowania zmierza-
jacego nieubtaganie do poznania, przykiad wolnego «Ja», triumfujacego
nad przemoca Nieba. Czyn Prometeusza byl «boskim podobny»”%. Ba-
daczka rekonstruuje stosunek do Prometeusza u Hegla i Marksa, wskazu-
jac na fundamentalng réznice ich filozofii. ,Hegel chcial interpretowac
$wiat, a Marks go zmienia¢: w objasnianiu $wiata Prometeusz byt Heglowi
zbedny, Marks za$ uczynit zert symbol tworczosci. Tej wlasnie tworczosci,
ktéra umozliwia skuteczng likwidacje przeciwienstwa miedzy «podmio-
tem» a «przedmiotem», miedzy jednostkowym a uniwersalnym. Dlatego
Prometeusz”%. Dla Nietzschego Prometeusz to przede wszystkim artysta
i cechuje go ,cierpka duma artysty”. ,Tytaniczny artysta znajdowat
w sobie przekorna wiare, ze moze tworzy¢ ludzi, a bogéw przynajmniej
niszczy¢ - i to mocg swej wyzszej madroséci, za ktérg oczywiscie zmuszony
byt pokutowac cierpieniem wiecznym”. ,Prometeusz nie tylko przyniést
ludziom ogienr, ktéry stal sie dla $miertelnych kunsztu wszelkiego mi-
strzem, ratunkiem, pomoca, ale wywiédt ich, zyjacych po omacku i bez
tadu, bez «myséli nijakiej» - na Swiatto kultury i wiedzy”. Janion pokazuje,

92 Fragment listu do Ignaza Moschelesa z 18 marca 1827 r., cytuje za: R. Rolland,
op. cit., s. 84. Ignaz Moscheles (1794-1870) - pianista, kompozytor i dyrygent.

9 M. Janion, op. cit., s. 340.

9% Tbidem, s. 70.
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ze Marksa fascynowalo w Prometeuszu ,dumne i wyzwolone samopo-
znanie”. W tym duchu Marks przeksztalcat filozofie Hegla, z jej podstawg,
ktéra byt ,duch wolny, zdolny znies¢ i przezwyciezy¢ wszystkie sprzecz-
nosci”?.

Wszystkie te uwagi odnosza sie jak najbardziej do obrazu Prometeu-
sza, ktéry utworzyl w sobie Beethoven poprzez lektury i przemyslenia,
spotkania madrych ludzi, sporadyczne rozmowy, a gléwnie przystuchi-
wanie si¢ rozmowom, bo sam rozmowny nie byl. Nie byl tez mocny
w pisaniu, jego listy pozostawialy wiele do zyczenia pod wzgledem gra-
matyki, skladni i ortografii. Ale jednoczeénie umyst Beethovena pracowat
nad wielkimi, wspaniatymi filozoficznymi tematami, jak sens zycia, cier-
pienia i $mierci, rola artysty w poprawie Swiata, muzyka jako dobro
Ludzkosci. I to one znajdowaly potem odzwierciedlenie w dzietach. Dlate-
go dziela te odbieramy nadal jako pelne humanizmu, wzniostosci, wrecz
sity moralnej.

Warto podja¢ tu jeszcze watek Czlowieka Faustycznego, ktérym,
procz tytana Prometeusza Beethoven niewatpliwie byt. W Odysei wycho-
wania autorki piszg: ,Goethe jest tez tworca Cztowieka Faustycznego, usi-
tujac przeniknac jego dwuznaczng tajemnice. Tajemnice wielkosci i nedzy,
szlachetnosci i nikczemnosci, egoizmu i altruizmu, zdolnosci do poswie-
cenia siebie, ale i innych dla wlasnych idei i dazenia po trupach do pozna-
nia oraz do panowania. Tomasz Mann twierdzil, ze to Goethe ukazal naj-
wczedniej jako fundamentalng tragicznosé¢ zycia ludzkiego «skazenie idei
przez jej urzeczywistnienie»”%. Historia wskazuje az nadto dobitnie, ze
urzeczywistnienie idei czeSciej niz rzadziej jest skazone ludzkimi przywa-
rami i na tym takze polega faustycznos¢ cztowieka®”. Mozna jednak pro-
bowaé¢ wyjé¢ z tego pesymistycznego kregu idei i zwrdci¢ sie w strone
bardziej optymistycznej filozofii Andrzeja Nowickiego, ktéry opart ja mie-
dzy innymi na mys$li Antoniego Bolestawa Dobrowolskiego: ,sa Rzeczy
wyzsze nad Czlowieka”, dodajac od siebie: ,chociaz to cztowiek jest ich
tworcg”?8. Gdyby to Plotyn miat racje, gdy méwil: ,Im byt jest doskonal-

% Ibidem, kolejno s. 71 i s. 64.

9% M. Janion, M. Zmigrodzka, op. cit., s. 11.

97 Wedlug Lema , zywioly takie jak sktadowe faustyczna i prometejska naszej na-
tury wspolgraja w dziejach z takimi jak egoizm oraz zapedy rodem z «diablego nasie-
nia»” podaje za: P. Okotowski, Glos Pana Lema. Szkice z filozofii cztowieka, wartosci i ko-
smosu. W stulecie urodzin autora Summy, Universitas, Krakéw 2021, s. 243-244.

9% Antoni Bolestaw Dobrowolski (1872-1954) - filozof, pedagog, przyrodnik, stwo-
rzyl odrebng dziedzine wiedzy - kriologie, powiedzial w wykladzie inauguracyjnym
przy objeciu Katedry Pedagogiki Wolnej Wszechnicy Polskiej w 1926 r.: ,Sa Rzeczy
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szy, tym ma wieksza moc tworcza, a twor jest zawsze mniej doskonaty od
twoércy”®, to nie warto byloby mierzy¢ sie z twodrczoscia tej rangi co
Beethovena. Beethoven jest modelowym przykladem tego, ze twor-Rzecz
przerasta cztowieka. Nowicki uwaza, ze dzieto to homo in rebus'®. A dziela
najdoskonalsze, arcydziela, zawieraja w sobie najlepsze czastki osobowo-
Sci tworcy. Nowicki okreéla to ergantropig. Spotykajac sie z dzielem!%,
spotykamy sie wladnie z tymi najlepszymi czastkami. W przypadku
Beethovena jest to oczywiste. Duch Prometeusza, duch wielkiej mysli
o$wieceniowej, Los, z ktérym Beethoven , brat sie ostro za bary”, aby méc
zy¢ dalej i tworzy¢, by potem jako wazniejszy od Heiligenstadtskiego Te-
stament nam zostawi¢ - przestanie IX Symfonii. Dzieto takie z pewnoscia
jest doskonalsze od samego tworcy, cho¢ powstalo z muzycznego prze-
twarzania zawartosci jego mas apercepcyjnych. Ta zawartos¢ jest tutaj
cho¢ w matym procencie odtwarzana, aby unikngé¢ sprowadzenia genial-
nych dziel Beethovena do natchnienia, co byloby niezgodne z prawda.

MIT PROMETEUSZA W BALECIE BEETHOVENA
DIE GESCHOPFE DES PROMETHEUS OP. 43

Beethoven napisal muzyke do dwéch baletéw. Pierwszy z nich, to Rit-
terbalet [WoO - bez numeru)] z przetomu 1790/91 r., skomponowany dla
hrabiego Ferdynanda Waldsteina, moznego protektora Beethovena juz
w okresie boriskim, i wykonany podczas przezen zorganizowanego spo-

wyzsze od Czlowieka, a wiec tych Rzeczy umitowanie i kult [...] sta¢ si¢ winny przy-
kazaniem najwyzszym. Najwyzsza wartoscig jest Rzecz, wyzsza od Czlowieka, nie za$
Czlowiek. Tak! Czlowiek zdolny jest tworzy¢ Rzeczy ponad Czlowieka”, cyt. za:
A. Nowicki, Nauczyciele, Wydawnictwo Lubelskie, Lublin 1981, s. 242.

99 Zob. Plotyn [w:] W. Tatarkiewicz, Historia filozofii, t. 1, wyd. X, PWN, Warszawa
1983, s. 167.

100 Nowicki przepasé¢ pomiedzy ,podmiotem” a , przedmiotem” likwiduje, ujmu-
jac ergantropie jako ,realn[a] obecnos¢ czlowieka w wytwarzanych przez niego
przedmiotach”, stad dalej definiuje: ,kultura to cztowiek w rzeczach (homo in rebus),
A. Nowicki, Spotkania w rzeczach, PWN, Warszawa 1991, s. 323, 327.

101 Nowickiego inkontrologia, czyli filozofia spotkan w rzeczach, jest mozliwa, po-
niewaz ,dzieki eksterioryzacji [cztowiek - .A.S.] jest w swoim dziele obecny, to obco-
wanie z dzietami ludzkimi sprowadza sie do spotkan z ludZmi” i dalej: ,z inkontrolo-
gicznego punktu widzenia dziela, w ktére cztowiek eksterioryzuje wtasna osobowosé,
sa zawsze produktem spotecznym, w ktérym obecny jest nie tylko sam tworca, ale
réwniez jego «$wiat» jako wielos¢ wielorakich powigzan z innymi ludzmi”, A. Nowic-
ki, Spotkania..., s. 126-127.
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tkania karnawalowego. G.R. Marek podaje, ze ,, Waldstein pomogt elekto-
rowi rozwing¢ zycie muzyczne w Bonn. Sam byt wietnym pianista i wyob-
razal sobie, Ze jest kompozytorem. [...] Wczeénie zaczal dostrzegac wielkos¢
Beethovena. Zlecil mu napisanie utworu, ktéry potem wydat jako swéj wia-
sny”102, Beethoven, cho¢ to do niego niepodobne (ze wzgledu na dume),
mimo nieuczciwej sytuacji nie zerwal kontaktu!®. Waldstein zadbat o za-
trudnienie Beethovena w charakterze dworskiego muzyka, jako jeden
z pierwszych (précz Neefego) wierzyl w jego niezwykte mozliwosci, skoro
do pozegnalnego albumu, gdy Beethoven opuszczat Bonn w 1792 r., wpisat
te znamienne stowa: , Ty przejmiesz ducha Mozarta z rgk Haydna”104,

Ta muzyka to osiem krotkich wejs¢ orkiestrowych. Odtworzona i na-
granal® daje pojecie o talencie 21-letniego kompozytora. Byl juz bardzo
dobrze klasycznie wyksztalcony, obeznany z muzyka, ktéra tworzyli wte-
dy najwieksi Haydn i Mozart. Ritterbalet, stanowigc wilasciwie ciekawost-
ke, daje sie dobrze stucha¢ jako porzadnie skrojony utwér rozrywkowy,
mily i pogodny, w ktérym pobrzmiewajg wiejskie nuty taneczne lidndlera,
calos¢ za$ spaja stale powracajacy prosty temat tarica niemieckiego. Nie
ma tam jeszcze tych glebokich senséw, z ktérymi muzyka Beethovena jest
przez dwiescie lat nieprzypadkowo wigzana.

Die Geschipfe des Prometheus op. 43 (1801) to w kontekscie Ritterbalet
dzieto juz muzycznie pelnoformatowe. Sklada sie z szesnastu fragmentéow
pomieszczonych w dwoéch aktach. Catoé¢ daje ponad godzine muzyki.
Muzyki, ktora Swietnie obywa sie bez... baletu. Jej wewnetrzna dramatur-
gia méwi o zawartoéci treSciowej libretta na tyle sugestywnie, ze nie mu-
simy obserwowaé pantomimy. Stosunek kompozytora do tematu byt inte-
lektualnie i emocjonalnie zaangazowany, co znajduje ujscie szczegdlnie
w stworzeniu motywu Prometeusza. Motyw ten mozna uzna¢ za symbo-
liczne zwieniczenie drugiej fazy tworczej.

Beethoven pisal te muzyke krétko, dwa tygodnie, ale temat, ktéry
podjal na prosbe neapolitariskiego choreografa Salvatore Vignano (1769-
1821), wykorzystal do przekazania swiatu wtasnych wewnetrznych prze-
mys$len, z ktérymi juz przyjechat do Wiednia z Bonn. W biografiach Beet-
hovena autorzy podkreslaja, ze nie pisal na zamoéwienie, jesli nie odczuwat
takiej potrzeby. Informacja, Zze zamoéwienie na balet bylo lukratywne, nie

102 G.R. Marek, op. cit., s. 85.

103 Zerwat ten kontakt p6zniej, dzieki czemu mamy jeszcze arcydzielo Sonate forte-
pianowg nr 21 C-dur op. 53 Waldsteinowskq.

104 G.R. Marek, op. cit., s. 97.

105 https:/ /www.youtube.com/watch?v=zzAUVWksk68 [dostep: 10.01.2022].
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zmienia istoty wykonanej przez Beethovena pracy. Pragmatyzm biednego,
bo nieuposazonego jak arystokracja kompozytora, ktéry liczyt na zamo-
wienia we wcigz dlant nowym srodowisku, nie podlega tutaj ocenie, zresz-
ta miesci sie zupelnie w okresleniu, ze Beethoven byl , czlowiekiem fau-
stycznym”. Pytanie natomiast, czy wykorzystat okazje i w Die Geschdpfe des
Prometheus odstonit wlasne przemyslenia z mitem zwigzane, jest zasadne.

Beethoven zamoéwieniem na muzyke do baletu, ktéry miat by¢ wysta-
wiony w Hoftheater, a nie pokazany w matym kregu (jak Ritterballet
w Bonn), liczyl na wlasng promocje w Wiedniu, ale tez wiedzial, ze Vi-
gnano stosowal w swojej choreografii przede wszystkim pantomime (a to
mowa gestow i ciala, ktorej taniec jest jednym ze sktadnikéw). Jego po-
mysl, aby na oczach widzéw pokaza¢ przy jej pomocy ozywienie przez
Prometeusza zrobionych z gliny figurek Istoty Meskiej i Istoty Zenskiej,
mogl Beethovena jako myslacego kompozytora zainteresowaé. Juz samo
zadanie dostosowania muzyki do pantomimy i choreografii bylo niezwy-
kle interesujgce i inspirujace dla umystowosci o cechach ,niedosytu od-
krywecy i sceptycyzmu naukowca”1%. Ludwig Schubart méwi o ,panto-
mimie” jako stylu muzycznym XVIII wieku, w ktérym , kompozytor musi
by¢ wilasciwym i odwaznym interpretatorem mimiki, musi wiernie ttuma-
czy¢ kazde drgniecie stopy, kazdy ruch rak, wyraz twarzy, kazda pozycje
ciala, by¢ tak samo zdolnym do radzenia sobie z komizmem, jak z trage-
dig”107. Beethoven $wietnie wywiazal sie z tego zadania, wnoszac choc¢by
z Poco Adagio z Aktu I, w ktérym urywanymi 6semkami z pauzami oddaje
niezdarny ruch ozywianych przez Prometeusza Istoty Meskiej i Zenskiej.
Dzi$ to sama muzyka inspiruje do ewentualnej pantomimy i choreografii,
ale jeszcze bardziej do wnikniecia w ukryte w niej sensy.

Beethoven nalezat do grona kompozytoréw pobudzajacych wyobraz-
nie stluchacza. W muzyce do baletu pokazal to juz wyraznie. Od pierw-
szych akordow (jakich!) orkiestry w Uwerturze, ktore tylu stuchaczy odbie-
ra jako ,elektryzujace” (Uwertura wykonywana byla i jest najczesciej jako
samoistny twor, tak jak inne uwertury Beethovena) i zapowiadajace jakies
niezwykle wydarzenia, zostajemy przeniesieni do $wiata Beethovena.
W tym Swiecie Prometeusz jest postacia przez kompozytora portretowana
muzycznie poéréd wspaniatoéci Olimpijskiego Dworu Apolla (Apollo
i Muzy, bogowie Pan, Bachus, Amfion, Orfeusz, a takze zaproszony do
tego grona $miertelnik Arion - poeta i §piewak), gdzie tytan czuje sie na
swoim miejscu, ale takze posréd dionizyjskich gracji, faunéw i bachantek,

106 G.R. Marek, op. cit,, s. 116.
107 L. Schubart, Ideen zu einer Asthetik der Tonkunst, ]J.V. Degen, Vienna, 1806, s. 350.
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czyli w $wiecie blizszym czlowiekowi, w ktérym na sw¢j obraz i podo-
bieristwo tytan tworzy Istote Meska i Istote Zeriska. Akt II baletu rozgry-
wajacy sie na Olimpie wzrusza kompozytora. Stychaé¢ to w ujmujacych
solowych partiach harfy (symbolu najwyzszego opiekuna sztuk Apolla),
fletu (symbolu Euterpe, muzy poezji lirycznej i gry na aulosie). Muzyczna
namietnoscig (ludzka) obdarza jednak wiolonczele - symbolizujaca Ario-
na, na wp6l mitycznego poete i kitarzyste greckiego, kierujac tym nasza
uwage na ludzka ,a bogom podobng” posta¢ artysty. To solo emanuje
muzycznie oddang wzniostoscia.

W muzyce do baletu znajduja sie fragmenty prowadzace prosto do
symfonicznego Beethovena, wiacznie z przelomowaq Eroicg (na co zreszta
naprowadza sam kompozytor, umieszczajac w niej motyw Prometeusza).
Sa to chocby Introduction (La Tempesta). Allegro non troppo, gdzie w piecio-
minutowym fragmencie brzmig juz ,typowe” Beethovenowskie kotly,
kwintet w nasyconych unisonach potegujacy przedburzowe napiecie,
a jego dramatyczne szesnastkowe przebiegi to pierwszy przed VI Symfonig
F-dur op. 68 muzyczny portret burzy. Nas jednak interesuje najbardziej
Finat, w ktérym pojawia sie ulubiony temat Beethovena, okreslony jako
motyw Prometeusza:

Allegro molto —
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Zanim stal sie przedmiotem wariacji w Wariacjach i fudze na fortepian
Es-dur op. 35 i wariacji w Finale III Symfonii Es-dur op. 55 Eroica (1802-04),
kompozytor wykorzystal go w sid6dmym z 12 kontredansow WoO 14
(1800-1802). Lata 1800-1804, w jakich powstaly wszystkie te utwory, sa
okresem ksztaltowania sie dojrzatosci ludzkiej i artystycznej Beethovena.

Mamy poczatek nowego stulecia, koniczy sie asymilacja Beethovena
w Wiedniu, a kompozytor fiksuje sie na temacie, ktéry poddat mu Muzio
Clementi. To osiem poczatkowych taktéw cz. I fortepianowej Sonaty g-moll
op. 7 nr 3. Odkrycie tego zapozyczenia wiecej méwi o Beethovenie niz
o Clementim!%, a swoista ,detektywistyka muzyczna”, jak nazywa ja Ad-

108 Por. L.B. Plantinga, Clementi: His Life and Music, Oxford University Press, New
York 1977, s. 103-105.
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orno, fetyszyzujaca motyw, kiedy ,miarg wielkosci Beethovena jest petne
podporzadkowanie przypadkowych [ukradzionych - I.A.S.] i prywatnych
elementéw melodycznych formie catosci”1%, jest zbyteczna. Ale co szkodzi
zajrzec¢ do tych o$miu taktow.

Allegro con spirito.
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Roéznice u Beethovena to nie tylko zmiana tonacji na durowa, rozpo-
czecie auftaktem, ktéry dodaje powietrza, $piewnosci i pewnego rozma-
chu poczatkowi, mamy tez zmiany wynikle z niecierpliwego rozwiniecia,
czyli szesnastki w t. 7. Przyjrzenie sie melancholijnemu i, jak sie¢ okazuje,
inspirujagcemu tematowi Clementiego i przetworzeniu przez Beethovena,
ktére zmienia jego charakter na zwycieski, przepelniony radoscia i sita
iScie prometejskg, jest po trosze odpowiedzig, dlaczego Beethoven prze-
mawia do nas bardziej niz Clementi, cho¢ nie jest to uwaga, ktéra ma
uwlaczaé¢ znakomitemu Clementiemu.

Skad jednak ta che¢ rozwiniecia Tematu, ktéry zwigzany zostal na
stale w biografii Beethovena z Prometeuszem-bohaterem. Wszystko to
Swiadczy o imperatywie wewnetrznym Ludviga Beethovena, aby za
pomoca muzyki, tak jak Goethe za pomoca poezji, pokazaé¢ swoj stosu-
nek do idei symbolizowanej przez Prometeusza. Warto przytoczy¢
zdanie Alberta Schweitzera, ktére wydatnie wspiera Beethovena w tym
zamysle:

[...] muzykiem nazywamy tego, kto wypowiada sie za pomoca dzwiekéw;
malarzem tego, kto postuguje sie farbami; poeta tego, kto uzywa stowa. Jest
to jednak rozréznienie czysto zewnetrzne. W rzeczywistosci material, jaki
stuzy artyScie do wyrazania mys3li, jest sprawa drugorzedna. Nie jest on
bowiem tylko malarzem czy tez tylko poeta albo tylko muzykiem; jest
wszystkim naraz. W duszy jego mieszkaja spolem rézni artysci, tworczosé
jego polega na ich wspéldzialaniu. Wszyscy uczestnicza w kazdej jego
mys$li. Réznica polega tylko na tym, ze u jednego przewaza ten, u innego

109 Th.W. Adorno, Przemyst kulturowy. Wybrane eseje o kulturze masowej, przekl.
M. Bucholc, Narodowe Centrum Kultury, Warszawa 2019, s. 75.
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tamten, i ze za kazdym razem wybieraja jezyk, ktorym moga sie postuzyé
najsprawniej!1o,

Schweitzer w inspirujacym do filozoficznego namystu nad sporem
miedzy zwolennikami muzyki absolutnej i treSciowej rozdziale monografii
zatytutlowanym Muzyka poetycka i malarskal pokazuje artystow, ktorzy
probowali wypowiedzi nie w jednym tworzywie, az odkryli, w ktérym im
sie najlepiej wypowiada. Widzi w Goethem - poecie, a zwlaszcza drama-
turgu - malarza (Goethe chcial by¢ malarzem i malowal), przypomina, ze
Nietzsche miat takie same problemy z muzyka, z ktorej jednak nie zrezy-
gnowal, bo zajela ona istotne miejsce w jego filozofii. ,Bledne jest jednak
mniemanie, ze tak zwana muzyka czysta przemawia jezykiem, ktéry nie
jest symboliczny i wyraza co$ jednoznacznie. Ona réwniez apeluje do wy-
obrazni stuchacza [...]. Konkretno$¢ wyobrazni, z ktérej muzyka sie wy-
wodzi, moze zosta¢ wyrazona nader niewyraznie. Lecz z owej nieokreslo-
noéci, jaka cechuje sam utwér muzyczny, nie nalezy wycigga¢ wniosku
o nieokreslonosci wyobrazni, z ktérej sie on wywodzi, ani tez anektowac
takiej muzyki do muzyki absolutnej”112. Dalej pisze co$ nader waznego dla
egzegezy mitu Prometeusza: ,Dziela Beethovena pisane byly takze pod
wplywem pewnych okreslonych scen, mimo ze wydaja si¢ muzyka czy-
stq”113, W miejsce ,,scen” lepiej wlozy¢é w muzyke Beethovena - mysl. Zde-
cydowanie kompozytor ten tworzyt pod wplywem wielkich i na tamten
czas rewolucyjnych idei, ktérym warto sie blizej przyjrzec.

W Die Geschopfe des Prometheus Beethoven pokazal nam efekt myslo-
wych spotkan z mitem Prometeusza. Jaki to efekt? Ot6z Beethoven odczy-
tal mit bardzo osobiécie, w Prometeuszu widzac artyste wybiegajacego
w przysztos¢ swoja sztuka, ktéra chce obdarowaé Ludzkos¢ (,, uznatem sie
za przyjaciela nie tylko catej ludzkosci”- pisze do Zmeskalla'l4), uwazajac,

110 A. Schweitzer, Jan Sebastian Bach, przekl. M. Kurecka, W. Wirpsza, PWM, War-
szawa 1987, s. 30.

11 [bidem, s. 320-333.

112 [bidem, s. 327-328.

113 Jbidem, s. 329.

114 Listy wybrane..., s. 114. Nikolaus Zmeskall von Domanovecz (1759-1833) - zna-
komity wiolonczelista, przyjaciel Beethovena, moze to jego gra patronuje solo wiolon-
czeli (Arion) w balecie op. 43? Zmeskall ,, pracowat jako urzednik w Wegierskiej Kance-
larii Sadowej w Wiedniu. Interesowat sie muzyka i gral na wiolonczeli. Juz w latach 90.
poznal Ludwiga van Beethovena i stal si¢ jednym z pierwszych przyjaciét kompozyto-
ra w Wiedniu” https://www.beethoven.de/en/media/view/5340738472640512/Ni-
kolaus+Zmeskall+von+Domanovecz+%281759-1833 %29+-+Fotografie+des+Ateliers
+Sachsse+nach+einer+anonymen+Silhouette [dostep: 20.01.2022].
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ze ma ona znaczenie dla rozwoju czlowieka. Dlaczego ma znaczenie? Za
pomoca muzyki, tak jak i innych sztuk, artysta potrafi przekaza¢ wlasny
spos6b widzenia $wiata, jego probleméw. Jesli Beethoven nie poprzestat
na muzyce do baletu i motyw Prometeusza przetwarzal w Wariacjach
op. 35 i nadat przy jego pomocy , ton bohaterski” swojej III Symfonii, to czy
mozna mie¢ watpliwosci, ze robit to swiadomie? My wiemy, ze przekro-
czyt juz wtedy polowe zycia. On tego nie wiedzial, ale uswiadomit sobie
doskonale wlasng $miertelnoé¢ (cho¢ ludzie tamtego czasu mieli w ogole
w Heiligenstadt. Bylo to w roku, w ktérym balet miat jeszcze kilka przed-
stawien}, a on temat wyproébowywat dalej w 7 Kontredansie i szukat kolej-
nych przetworzen w 15 Wariacjach op. 35. W nich tez byt Prometeuszem,
gdy rozwijal w nowatorski sposéb forme wariacji o fuge. Zaskakujacy za$
poczatek basso del tema badaczka przedstawila jako metamorfozy ideali-
stycznego systemu filozofii Hegla, z naczelnym postulatem wolnosci jed-
nostki, czyli dostrzegta wplyw filozofii tamtego czasu na mys$l muzyczna
kompozytorall>. Beethoven b y 1 Prometeuszem, bo wiedzial doskonale,
ze ma taka moc jako kompozytor, aby podaza¢ w nowym kierunku. Caly
jego okres pobytu w Wiedniu az do III Symfonii zostal przez biograféw
nazwany ,bohaterskim”, poniewaz ton ten nadaja mu utwory oparte
o temat Prometeusza.

BEETHOVEN JAKO TWORCA SAMEGO SIEBIE

Skupiajac sie na muzycznej interpretacji Prometeusza w dzietach
Beethovena, rozmawiamy o Rzeczach, ktére Nowicki wskazywat jako na-
prawde godne czlowieka. Nie mamy watpliwosci, ze do naszych czaséw
geniusz Beethovena przetrwal, a nawet znalaz! rzesze wielbicielil’e.

115 Por. A. Tiraterra, Early Nineteenth Century German Idealism and Historical perspec-
tives in Beethoven's Eroica Variations op. 35, A Dissertation Submitted to the Temple
University Graduate Board, May 2017, s. 2, https:/ /digital library.temple.edu [dostep:
22.01.2022].

116 Pomijam tu krytyke Beethovena jako pierwszego kompozytora, ktéry przyczy-
nit sie do powstania Religii Muzyki. Jest o tyle bezzasadna, ze zaden kult nie obywa sie
bez wyznawcow, a to oni wiasnie , sami z siebie” obdarzyli kompozytora takim kultem
- od przyjaciét i protektoréw (jak Lichnowsky, ktéry po zerwaniu kontaktéw przez
Beethovena miat przychodzi¢ pod drzwi jego mieszkania, aby stucha¢ co komponuje),
przez kolejne pokolenia kompozytoréw (m.in. Wagnera), po - last but not least - poet-
6w i pisarzy. Obdarzyli go oczywiscie glorig geniusza z tego powodu, Ze jego muzyka
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Ale muzyka Beethovena znalazla tez takich odbiorcéw, ktoérzy starajg
sie wnikna¢ w glebsze poklady jego muzyki, czyli sensy, ktére nadat dzie-
fom kompozytor. Nie daloby sie ich uchwycié¢ bez tego, co pojawito sie dotad
w artykule. Beethoven, cho¢ byl samotnikiem, to przeciez nie zy! i nie dziatal
sam jako kompozytor. Na dzielo Beethovena skladaja sie jego nauczyciele,
przyjaciele, lektury, partytury innych kompozytoréw, wszystkie wielkie
i male fascynacje i zadziwienia dzietami innych ludzi i dzietami Natury (to
tez wielki nauczyciel Beethovena). Dzielo Beethovena sklada sie wiec -
jakby powiedzial Nowicki - z prawdziwych spotkar, bo finalem tych spo-
tkan staly sie genialne utwory. Nowicki zwrdcit uwage, ze ,to, czym czto-
wiek staje sie, zalezy w jakiej§ mierze od dziatalnosci nauczycieli i wy-
chowawcow [...], z drugiej strony godnosé¢ czlowieka polega na tym,
ze stwarza sam siebie, a wiec sam jest podmiotem dzialalnosci, ktéra
ksztaltuje jego wlasna osobowos¢ [podkr. autora]”117.

Pokazany tu proces budowania mas apercepcyjnych Beethovena dzie-
ki wspanialym, madrym nauczycielom i ideom zaszczepionym w Bonn,
a takze dzieki rozbudzonemu poczuciu godnosci kompozytor wykorzystat
jako potencjal do stworzenia samego siebie. Byt juz jako mtodzieniec czto-
wiekiem wysoce moralnym, Eleonora von Breuning wpisata mu do albu-
mu na pozegnanie ,,do$¢ ogélnikowy cytat z popularnego woéwczas poety
Herdera: Przyjazn z cztowiekiem godnym jest jak cieri wieczorny, wydtu-
za sie, az pokad storice zycia nie zajdzie”118. Cytatem tym wpisujaca wska-
zala na istote osobowosci Beethovena, skoro godny to ,wart czego$ lub
kogo$, peten poczucia wlasnej wartosci, wzbudzajacy szacunek, powaza-
ny”119. Czymze innym byto jego silne poczucie wlasnej drogi i niezalezno-
Sci? Jak pisatl Fichte, jest to wyraz zaréwno ,, ducha epoki”, jak i reprezen-
tujacej go wolnomularskiej myéli: ,moralnos¢ wiec polega na tym, ze
w absolutnej wolnoéci wewnetrznej, bez wszelkiej zewnetrznej pobudki,
czynimy nasza dobrze rozpoznanga powinnos¢, po prostu dlatego, ze jest
powinnoscig”120. Mamy tu bardzo wazne okreslenie , dobrze rozpoznana

byta olbrzymia gratyfikacja tego kultu. Do dzi$ czujemy sie przeciez szczodrze obda-
rzani przez wielkich ludzi z przeszlosci (i niektérych z terazniejszosci), a ze nie mamy
innej mozliwosdci im sie odwdzieczy¢ (jesli w ogéle odczuwamy taka potrzebe), to
oddajemy im tak wielki szacunek, ze nosi on znamiona kultu. Ten fascynujacy temat
naswietla badacz Beethovena H. Loos, Art Music - The Art-Religion of Modernity: Beetho-
ven and Other Gods, Birenreiter, Kassel und Basel 2017.

17 A. Nowicki, Nauczyciele..., s. 19.

118 G.R. Marek, op. cit., s. 97.

119 Stownik jezyka polskiego, t. 1, red. M. Szymczak, PWN, Warszawa 1978, s. 673.

120 J.G. Fichte, op. cit., s. 54.
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powinnos¢”. Ideal Bildung nie polegal na ksztalceniu w ogole, ale na ta-
kim samopoznaniu, ktére umozliwia odnalezienie w sobie swojej wlasnej
drogi, sposobu zycia, czyli tu: powinnosci. Religia Ludzkosci propagowa-
na przez Oswiecenie i wolnomularzy to byla Religia Réznorodnoscil?!.
Beethoven byl, tak jak i Goethe, przywigzany do niemieckiego Bildung,
samoksztalcenia, ktore widzi w harmonijnym rozwoju umystu i serca dro-
ge do prawdziwego czlowieczeristwa. Pisal przeciez do wychowawcy
swego bratanka Karola - Giannatasia del Rio:
Przy tej sposobnosci prosze, by Pan zechcial zaja¢ sie wiecej jego uczuciem
i sercem, gdyz przede wszystkiem to ostatnie jest dzZwignia do wszelakiej tezy-
zny. Jakkolwiek dobrodusznos¢ jest niekiedy traktowana tak ironicznie i lekce-
wazaco, to jednak jest uwazana przez naszych najwiekszych pisarzy, jak Goethe
iinni, za znakomity wlasciwos¢; ba nawet niektérzy utrzymuja, ze bez serca nie
moglby sie obejs¢ zaden wybitny cztowiek, i cata jego dziatalnos¢ bytaby bardzo
powierzchownal?2.

Idee samoksztalcenia wyrazaja tez te stowa Beethovena: ,Ide naprzéd,
nie tylko uprawiajac sztuke, lecz wnikajac do jej wnetrza; zastuguje na to,
gdyz tylko sztuka i nauka podnosza czlowieka az do Boga”1%. Cata mu-
zyczna droga Beethovena jest wlasnie taka droga naprzod, bez ogladania
sie¢ na konwenanse, jednak bez obecnosci tej prometejskiej iskry buntu
kompozytor nie stalby sie oryginalny, czyli jedyny, jak sam mowit.

Jako Prometeusz Beethoven ,zgodzil na poswiecenie sig, a takze sa-
motne cierpienie za idee i szczedcie ludzkosci”12* juz w Testamencie heili-
genstadtskim, gdy wybrat jako najwyzszy cel swego zycia - Sztuke. Obec-
noé¢ idei masoniskich w tym najstynniejszym liscie Beethovena badat
Hans-Werner Kiithen'?>, ktéry stwierdza, Zze masoneria dostarczyta
»~wznioslej retoryki” do wyrazania poglagdow na temat rzeczy, ktére kom-
pozytor uwazal za Swiete. Autor jest zdania, ze list byl skierowany w row-
nym stopniu do rodzonych, co do lozowych - braci'?. Nie dowiemy sig,
jak bylo naprawde, ale coraz sciélejsze badania stownictwa Beethovena,
takze z jego Tagebticher, wskazuja na masoriska proweniencje wielu wy-

121 Fichte pisal, ze wolnomularz nie powinien , ulega¢ pokusie, by wszystkich do-
kola upodabnia¢ do siebie”, ibidem, s. 56.

122 Listy wybrane..., s. 128.

123 Zob. przyp. 84.

124 Prometeizm, zob. przyp. 5.

125 H.-W. Kiithen, Das ,Heiligenstidter Testament” im Licht der Freimaurerei. Bee-
thovens , letzter Wille” als ein Beweis fiir seine Zugehdrigkeit zur Logenbruderschaft?,
“Hudebni véda” 2001, nr 38, s. 376-396.

126 Wedtug autora, zwlaszcza do ksiecia Lichnowskiego.
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razen Beethovena, zwlaszcza tych, w ktérych chcial odda¢ sw6j wzniosty
stosunek do omawianej kwestii. Patetyczny ton Testamentu réwniez wska-
zuje wedlug autora na jego wolnomularski sens. Beethoven otrzymat wiele
wsparcia od ideowych wolnomularzy, dlatego miat bardzo pozytywny
stosunek do tego, co mu przekazywali. Jednoczesnie to wsparcie przyczy-
nito sie do ugruntowania w Beethovenie postawy prometejskiej, poczucia
misji i utwierdzilo wiare we wlasne sily na wybranej drodze. Wspéttwo-
rzylo tez Beethovena jako osobnego, oryginalnego tworce, dajac oparcie
w ideatach, ktore przyjal za wilasne i uwazal za najcenniejsze. Jak Prome-
teusz postanowil swoja muzyka roznieca¢ w duszach ludzkich ogient wol-
noéci i radosci. Ten zamyst mozna okresli¢ jako wysoce etyczny, bo Beet-
hoven prawdziwie przejat sie wyznawanymi idealami. I to stanowi praw-
de jego muzyki, ktéra nadal nas porywa.

PRZEKAZ BEETHOVENA A WSPOLCZESNOSC

Beethoven korzystal z mitologicznej otoczki, aby zwréci¢ uwage na
rewolucyjny potencjal idei Prometeusza, pewnie ze Swiadomoscia, ze
wszyscy, ktérzy przyjda na spektakl, tres¢ mitu znaja, a i czytali Prometeu-
sza skowanego Ajschylosa. Dzi§ nie tylko nie mamy takiej pewnosci, ale
coraz tatwiej przychodzi z rocznika na rocznik (pokolenie chyba zaczyna
by¢ kategorig przestarzalg) nic sobie nie robi¢ z nieznajomosci tzw. kano-
nu kultury europejskiej'?’. Opieral si¢ on oczywiscie w znacznej mierze na
literaturze i filozofii starozytnej, do ktérych przywiazanie i znajomos¢ tak
eksponowat Goethe, ale i na przyklad muzyka operowa. Do kanonu weszli
sam Goethe i Beethoven. Z pewnoscia mozna zy¢ bez tej znajomosci, ale
prawde powiedziawszy, co to za zycie?

Dzi$ wiemy juz wiele innych rzeczy, o ktérych Beethoven nie mégt
wiedzie¢. Znamy rezultaty poczynan, ktére miaty zmieni¢ $wiat na lepsze,
stuzy¢ - jak méwili wolnomularze - Dobru Ludzkosci. Czy w kontekscie
dzisiejszej wiedzy Beethoven i jego muzyka, interioryzujaca mit Prome-

127 Pojecie , kanonu” wybitnych dziel oraz artystow wartych upamietnienia poja-
wilo sie w latach 60. XIX wieku w nawiazaniu m.in. do Goethego i jego pojecia , litera-
tury $wiatowej” i zakorzenilo sie w $wiadomosci Europejczykéw w gruncie rzeczy
stosunkowo niedawno, o czym pisze O. Figes, op. cit., s. 473 i n. Idea , kanonu” byta
egalitarna, bo zaczeto masowo wydawac ksigzki i nuty autoréw ,kanonicznych”,
z czego zreszta do dzi$ korzystamy. Okazuje sie jednak, ze masowos¢ kanonu wypie-
rana jest przez masowos¢ tego, co najprostsze i najlatwiejsze, a to juz ma niewiele z nim
wspdlnego.
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teusza i jednoczesnie eksterioryzujaca swoiste przestanie do potomnosci
omocy dziel muzycznych w rozwoju i dazeniu do Dobra Ludzkosci,
przemawia do nas tak samo silnie? Jak ma si¢ mit Prometeusza do dziatar
cztowieka - tego ,tworu Prometeusza” - ktére spowodowaly katastrofe
klimatyczna? W Roku Beethovena 2020 zrobiono bardzo wiele, aby mimo
pandemicznego lockdownu muzyka kompozytora byta obecna wsréd ludzi,
czyli tych, dla ktérych kompozytor cale zycie ciezko pracowal. Czy mit
Prometeusza istniejacy w swiadomosci wielu pokolen skladajacych sie na
cywilizacje srédziemnomorska zyje w niej nadal i czy powinien istnie¢? Oto
pytania, ktére powinien stawiac sobie wspotczesny stuchacz Beethovena.
Nie uda sie tkwi¢ w wiezy, do ktérej nie docieraja komunikaty $wiata,
w ktérym aktualnie zyjemy. A ten $wiat bardzo sie zmienil od czasow
Beethovena i coraz bardziej w tych zmianach przyspiesza. Czy $wiadczy
to jednak o bezpodstawnosci przywolywania sensu dziet takich jak Die
Geschdpfe des Prometheus? Odwotam sie tu do ksigzki Ivana Illicha Deschoo-
ling society z 1970 r., anarchistycznej w wymowie, ktdrej autor rozprawia
sie z mitem Prometeusza, upatrujac korzeni tak zle funkcjonujacego $wiata
wladnie w tymze micie. Samo zwrdcenie sie przez autora w strone mitu
jako symbolu tzw. zachodniej kultury potwierdza ciggla obecnosc¢ i po-
trzebe tlumaczenia za jego pomoca tej kultury. Kulture te Illich pokazuje
jako niszczaca dla przyrody i dla samego cztowieka. Destrukcja ta naste-
puje poprzez tworzenie technologii i dostosowywanie do nich potrzeb
i oczekiwan, co tak naprawde dzi$ dopiero zauwazamy w takiej jaskrawo-
Sci jako niszczace. A to przeciez Prometeusz ,,podstepem wydart bogom
monopol na ogien, nauczyl ludzi postugiwac sie nim, kiedy kuja zelazo,
zostal bogiem technologéw [podkr. I.A.S.] i skoniczyl w Zelaznych oko-
wach”128, jest zatem odpowiedzialny za wspolczesne technologie, ktore
zmieniaja stan umystu czlowieka w pieklo. Autor nie traci jednak nadziei
i w zakonczeniu ksigzki proponuje , Odrodzenie czlowieka epitemejskie-
go” - tak zatytulowat ostatni rozdzial ksigzki. Nadzieje widzi w mitycz-
nym proroctwie, jakie przynosi syn Prometeusza - Deukalion, ktory prze-
trwat Potop, , by stac sie twérca nowego rodzaju ludzkiego”. Nowi ludzie
»stawiaja nadzieje wyzej niz oczekiwania” i ,bardziej kochaja ludzi niz
rzeczy”12. To bardzo piekne przestanie, ale warto zwréci¢ uwage, ze poje-
cia ,rzeczy” autor uzywa tak jak sie go uzywa, czyli z myéla o przed-
miotach zwyklych, codziennych. A przeciez sam do wzmocnienia stow
wlasnych przywoluje fragmenty poezji Eugeniusza Jewtuszenki. A to zna-

128 . llich, Spoteczeristwo bez szkoty, ttum. F. Ciemna, PIW, Warszawa 1976, s. 185.
129 Tbidem, s. 186.
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czy, ze dostrzega nadzieje w Rzeczy nalezacej do $wiata Kultury Wysokiej.
Filozof kultury A. Nowicki, o czym byla tu juz mowa, zasypywanie prze-
pasci miedzy Czlowiekiem a Rzeczami traktowat jako istote kultury wyso-
kiej. Tworzeniem dziel usprawiedliwial obecnos¢ czlowieka na Ziemi,
wiele innych dziatan, jak wojny, grabieze, produkcje broni i nadprodukcje
niepotrzebnych przedmiotéw uwazajac za niegodne cztowieka. Do takich
Rzeczy nalezy tez poezja, ktora cytuje Illich. To wazne spostrzezenie. Idz-
my tym tropem.

W strasznym dla siebie okresie, a takie byly przeciez zaw s ze
udzialem ludzi, Romain Rolland pojechal do Bonn, miejsca urodzenia
Beethovena, aby ,szuka¢ schronienia [...] u towarzysza mojego dziecini-
stwa, tego, ktory podtrzymywal mnie juz nieraz w bitwie zycia: u Beet-
hovena [podkr. I.A.S.]”130. Stowa te skierowane sa do tych, ktérzy zwatpili,
ze warto zy¢. Kazde zycie jest cenne, ale gdy czlowiek ma szanse ,do-
tkna¢” (kazdym zmystem) tych Rzeczy, ktére sam stworzyl, a ktore sa od
niego wieksze, dziet kultury wysokiej - jego zycie moze nabraé glebszego
sensu, a nawet, jak okreslat to Spinoza w Etyce, by¢ ,transitio a minore ad
majorem existentiam” (przechodzeniem od stabszego, mniejszego do bar-
dziej intensywnego, wiekszego istnienia). Z Bonn Rolland wyjechat , po-
krzepiony”. Polacy znaja okreélenie literatury pisanej ,ku pokrzepieniu
serc”. Filozofowie znaja maksyme ,0 pocieszeniu, jakie daje filozofia”
(Boecjusz). Wszystkie przywolywane tu okreslenia odnosza sie do kultury
wysokiej. Prometeusz byl wedlug mitologii tym pierwszym, ktéry chciat
pocieszy¢ ludzi, dajac im ogien. Dzieki Prometeuszowi czlowiek poszedt?
dalej, tworzac kulture. Dzieki niej mial cel wyzszy niz tylko troska o co-
dzienne przetrwanie. Kultura stata sie wazna i pozadana, bo mozna z niej
bylo posréd licznych niedoli zycia ziemskiego czerpaé pocieszenie. Idea
Prometeusza, ktorej ulegt Beethoven - bo muzyka byla dla niego pociesze-
niem, a pasja, z ktéra tworzyl, nadata bezsprzecznie sens jego zyciu - obu-
dzita w nim chec niesienia , prometejskiego ognia” tym, ktérzy dotad go
nie znali. To byla jego misja.

Jeszcze na poczatku XX wieku swiadomos¢ tradycji kultury siegajacej
starozytnosci, ktora kolejne pokolenia przekazuja sobie ,jak pochodnie”,
byla silnie obecna w przekazie miedzypokoleniowym. Pisal Wiadystaw
Witwicki w lidcie z 15 kwietnia 1947 r. do swego ucznia Andrzeja Nowic-
kiego: , Pochodnia, ktérg mi Twardowski podal, wyszta od Sokratesa
i Platona, a potem przez rece Arystotelesa i Tomasza z Akwinu, przeszia

130 R. Rolland, op. cit., s. 5.
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do Kartezjusza i tamtedy do Brentany i Twardowskiego. Nie tylko tych kilka
gwiazd $wieci nad nami. Sa ich roje, ktére historia filozofii rozbiera i bada
z osobna. One $wieca i w nas [...]. Jasna mysl, ktorej iskierki zywe we mnie
Twardowski rozniecit po drodze, nie zginie z ludZmi mego pokolenia. Przej-
dzie przez tych, ktérzy sie w goracym kontakcie duchowym o nas otarli
i bedzie $wiecila w tym $wiecie, ktory istnieje w przyszlosci, w dalszym ciagu
wielkiej rzeki”131. , Mit muzyczny to muzyczna opowies¢ o $wiecie. [...] trud-
no byloby znalezé utwér muzyczny, ktéry nie funkcjonowalby w ramach
jakiejs, chocby bardzo zredukowanej symboliki czy mitologii”132 - pisze Le-
szek Polony, czym zacheca nas, aby takze muzyke wlaczy¢ do dziedzin, ktére
co$ ,méwia” o $wiecie, a wiec i o cztowieku. I tak jak filozofie, traktowac jako
sktadnik przekazywanej przez pokolenia i dalej ,,pochodni”.

Korzystajac z nauk przywotywanych tu mistrzoéw, warto do tej listy czy
»roju gwiazd na Niebiosach Kultury”13?® doda¢ i Beethovena, bo jak pisat:
~Muzyka powinna krzesa¢ ogient z ducha ludzi”13*. Sam byt uosobieniem
cech niosacego ogient Prometeusza, ktére i nam bardzo by sie przydaty: od-
waga, wolnomys$lnoéé, umiejetnoéé koncentracji na wielkich celach (pamie-
tamy z poczatku tekstu okreslenie Prometeusza: Wprz6d-Myslacy) i wielkiej
pracy, ktora te cele przybliza. A i cele mial szlachetne, nie malostkowe, jak
my dzisiaj. Koncentracja na pracy byla dziataniem dla innych, dla Ludzko-
§ci, a nie pracoholizmem biatych kolnierzykéw niezastanawiajacych sie
w wigkszosci, po co i dla kogo tak pracuja. Beethoven miat tez swojg pantei-
styczng wizje Natury, z ktérg utrzymywat staty fizyczny kontakt, bo kochat
leze¢ na Iace i tam, wéréd traw i kwiatéw wymyslac¢ i notowaé pomysty.
A te przychodzily do niego dlatego, Zze czytal i rozmyslat nad partyturami
innych tworcéw, ze zyl na co dziert w najpiekniejszym ze swiatéw - Swiecie
kultury wysokiej. To, co tworzyl, bylo od poczatku i jest nadal trudne. Ale
przypominal, ze ,co jest trudne, jest zarazem piekne, dobre, wielkie itd.
A wiec kazdy cztowiek pojmie, zZe jest to najbardziej pelna pochwata, jaka
da¢ mozna, gdyz rzecz ciezka kaze poci¢ sie”13.

W Swiecie idacym na kulturowq latwizne stucha¢ trudnej muzyki
Beethovena - to wyzwanie. Ale poniewaz jest nam dzi$§ dostepna bardziej

131 A. Nowicki, Nauczyciele..., s. 202.

132 L. Polony, Symbol i muzyka, Wydawnictwo Akademii Muzycznej, Krakéw
2011, s. 99.

133 To zbitka z W. Witwickiego i A. Nowickiego, ktéry utworzyt w 2008 r. pojecie
Niebios Kultury.

134 Do Bettiny Brentano (1810), za: R. Rolland, op. cit., s. 65.

135 Beethoven do Firmy Steiner et Comp., 1816, Listy wybrane..., s. 110.
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z

niz kiedykolwiek, warto ,sie spoci¢”, aby potem moc czerpac z niej ener-
gie, pasje i moc, ktéra potrzebna jest ludziom wszystkich czaséw, nam
wspoélczesnym takze. Taka energie dalo autorce pisanie o Beethovenie,
podczas ktérego dziesiatki razy stuchala nagran, ale i wspominata kon-
cowke pandemicznego Roku Beethovena 2020, kiedy mogta postucha¢ na
zywo wykonan, wséréd ktoérych byl i balet Die Geschopfe des Prometheus.
Wtedy sam Beethoven przemoéwit dZzwiekami, domagajac sie przypomnie-
nia i zrozumienia tego dzieta przez czlowieka wspodlczesnego. A Ze tym
czlowiekiem jest kobieta - to tez znak czasu. Bez takich osobistych powro-
tow do dziet z kanonu kultury nie ma co mysle¢ o ich przetrwaniu. A jesli
Beethoven nie przetrwa, to znaczy, Ze nie przetrwa cztowiek, jakim chciata
go widzie¢ o$wieceniowa i wolnomularska filozofia: z poczuciem godno-
ci walczacy o wartosci, ktére uwaza za cenne, tolerancyjny i otwarty na
réznorodno$¢ Swiata.
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Beethoven and the Myth of Prometheus in Recent Times
- Chosen Aspects of Reception

Abstract

The existence of the myth of Prometheus in Beethoven’s work is well-known phe-
nomenon.

In this article Die Geschopfe des Prometheus op. 43 (The Creatures of Prometheus),
one of Beethoven’s early compositions, makes a point of departure for thinking about
Promethean struggle in composer’s life. The Enlightenment and early Romanticism
german philosophy, Masonic philosophy, Friedrich Schiller and Johann Wolfgang von
Goethe’s poetry and ideas make a context for these thoughts. The author claims that
Beethoven turned to the myth of Prometheus intentionally. This subject is essential in
his development as human and as an artist.
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Die Geschépfe des Prometheus has been recently gladly and often played during cel-
ebration of Beethoven’s Year (2020). This matter is worth being asked for its reasons: is
it only because of the musical beauty of the ballet, or maybe also because of the idea,
the message, the meaning?

In context of Beethoven’s thought Music is a higher revelation than all wisdom
and philosophy the author asks for recent reception of composer’s work and life, being
understood as the incarnation of Promethean struggle.

Is this reception possible today, during pandemic, when people’s negative impact
on the Earth has been clearly articulated? Is Beethoven’s portrait of the myth still rele-
vant, considering what we know about human (“the creature of Prometheus”)? This is
the question not only about music itself, but the idea contained in the music. And very
legitimate question, whereas Beethoven is defined by musicologists and philosophers
as one of the greatest music thinkers.

Keywords: Prometheus, myth in music, masonic philosophy, German Enlightenment,
Goethe and Schiller poetry
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MAZURKI FORTEPTIANOWE
TEODORA LESZETYCKIEGO

Teodor Leszetycki (1830-1915) znany
jest glownie jako wybitny pedagog XIX
wieku i poczatku nastepnego stulecia.
Ojego niespotykanym talencie pedago-
gicznym wypowiadalo sie¢ wielu piani-
stow, jego uczniow. Najdobitniej ujal to
Ignacy Jan Paderewski:

Nie znatem i do dzi$ nie znam nikogo, kto
by mu doréwnat. Nikt absolutnie nie moze sie
znim poréwnywac. Jako pedagog - olbrzym,
wobec ktérego wszyscy inni sa tylko kartamil.

Jak dalej pisat:

Odslonil przede mna zupelnie nowy Swiat
sztuki muzycznej. Po tylu latach btadzenia po
omacku i borykania sie z trudno$ciami teraz, po

€. ®cotn HAMBURO kilku lekcjach, wszystkie moje watpliwosci po-
s reERtAeN IR e TeAT O

czely sie wyjasniaé, przejrzatem i zaczalem ro-

. - zumie¢ i znajdowaé¢ droge do pracy nad swoja

: ;‘ ‘0‘/‘\ e ’6' gra. [...] W ciagu tych kilku lekgji nauczyt mnie

wiecej, niz zdolalem zdoby¢ przez cale po-

' y ; dnie dwadziescia cztery lata2.
45“ ¢ .7" ] przednie dwadziescia cztery lata
: > Zanim jednak okreslono Teodora Le-
/W' szetycki jwybitniej dago-
yckiego najwybitniejszym pedago
giem epoki romantyzmu i nastepnych
Teodor Leszetycki dekad, udzielal si¢ przede wszystkim

Wieden, 2 lutego 1899 1., IMSLP  jako koncertujacy po Europie pianista.

1 L]J. Paderewski, Pamigtniki, ttum. W. Lisowska, T. Mogilnicka, PWM, Krakéw
1984, s. 115.
2 Ibidem, s. 116-117.
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Urodzit sie w Polsce (w Lancucie) i dos¢ wczesnie opuscit strony rodzinne
(1840), udajac sie do Wiednia w celu nauki gry na fortepianie u znanego
nauczyciela i kompozytora, ucznia L. Beethovena, Carla Czernego®. Jesz-
cze wczeéniej mial kontakt z twérczoécig przysztego nauczyciela, miano-
wicie w 1839 r. w wieku dziewieciu lat jako cudowne dziecko wystapil we
Lwowie z Concertinem C-dur op. 78 (lub C-dur op. 214) wtasnie Carla Czer-
nego, z towarzyszeniem lwowskiej orkiestry pod dyrekcja Franciszka
Ksawerego Mozarta, syna Wolfganga Amadeusza®.

W trakcie nauki w Wiedniu Leszetycki juz w wieku 14 lat dawal
pierwsze lekcje gry na fortepianie, stajac sie wzietym pedagogiem i wzbu-
dzajac poruszenie swoimi umiejetno$ciami pianistycznymi oraz zdolno-
Scia do improwizacji. W wieku 15 lat rozpoczat studia filozoficzne na
Uniwersytecie Wiedenskim, jednoczesnie dajac lekcje fortepianu w éro-
dowisku wiedeniskich elit. Profesjonalnie nauczat od 1878 r., cieszac sie
stawa pedagoga, do ktérego z calego Swiata zjezdzaly setki mlodych pia-
nistow. Swoja metode nauczania przejal od Carla Czernego, ale jak pisze
Barbara Chmara-Zaczkiewicz, za najwazniejsze uznawat jednak wzory
rozwigzan innych pedagogéw, ktére adaptowal, wzbogacajac wlasna
tworcza osobowoscia, wyrazajaca sie zdolnoscia rozumienia psychiki
mlodego artysty i rozpoznawania jego muzycznego instynktu i predyspo-
zycji, tudziez zyczliwymi rozmowami z uczniem, ktére toczyly sie pod-
czas udzielanych lekgji>. Chociaz sam Leszetycki uwazal, ze nie ma ustalo-
nej metody pracy, to zdaniem uczniéw rozwijat indywidualne cechy kaz-

3 Pierwsze lekcje nauki pobieral u swego ojca Jézefa Leszetyckiego, Czecha
z pochodzenia (matka byla Polka), ktéry pracowat jako nauczyciel muzyki u hrabiego
Alfreda Potockiego na zamku w tancucie. Byl on uczniem Carla Czernego. Por.
https:/ /vienna.pan.pl/index.php?option=com_content&view=article&id=790&catid=2
46&lang=pl&Itemid=859 [dostep: 30.11.2021].

4 Nie udalo sie znalez¢ zadnej wzmianki prasowej w niemieckojezycznej
»Mnemosyne” z 1839 r.; por. https://www.deutsche-biographie.de/sfz50579.html
[dostep: 25.11.2021].

5 Metoda Leszetyckiego polegala na zasadzie ,reki kulistej”, byla szczegolnie
popularna w Anglii i Ameryce, miala tez wielki wplyw na pianistow rosyjskich. Nie
uznawal techniki gry jako celu samego w sobie, najprostsze ¢wiczenie palcow musialo
by¢ wykonane z ekspresja i pieknym dzwiekiem. Por. https://www.deutsche-
biographie.de/sfz50579.html, https://culture.pl/pl/tworca/teodor-leszetycki [obydwa
dostep: 25.11.2021]; B. Chmara-Zaczkiewicz, Teodor Leszetycki. Notatki z biografii
artysty i pedagoga w Swietle stosunkow z rodzing, przyjaciotmi i uczniami (czesé 1I),
»Muzyka” 2019, nr 1, s. 22; I. Poniatowska, Tworczos¢ muzyczna w drugiej potowie
XIX wieku. Romantyzm, cz. 1I A, 1850-1900, ,Historia muzyki polskiej”, t. V,
Warszawa 2010, s. 291.
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dego z nich®. Tajemnica niespotykanej kariery pedagogicznej Teodora Le-
szetyckiego polegala na wszechstronnosci muzycznej, na ktéra sktadato sie
szerokie wyksztalcenie, w tym filozoficzne, wieloletnia praktyka piani-
styczna polaczona z licznymi miedzynarodowymi wystepami w charakte-
rze koncertujacego pianisty. Przez znaczng czes¢ zycia prace pedagogiczna
przeplatal z dziatalnoscia koncertowa. Obydwa rodzaje aktywnosci rozpo-
czal na dobre w 1852 r., wyjezdzajac do Petersburga, gdzie zaprzyjaznit sie
z Antonem Rubinsteinem, pianista koncertujacym na dworze siostry cesa-
rza Rosji Mikotaja I Romanowa, wielkiej ksiezny Heleny. Leszetycki pra-
cowal w Petersburgu na stanowisku inspektora muzycznego w Instytucie
Solnym, gdzie uczy! gry na fortepianie dziewczeta z koét arystokracji rosyj-
skiej. W 1862 r. objal klase fortepianu w tamtejszym konserwatorium. Mi-
mo absorbujacej pracy pedagogicznej jednoczesnie odbywat podréze arty-
styczne po Rosji oraz do Polski, Niemczech i Anglii, koncertujac jako pia-
nista. Wtedy zyskal stawe znakomitego interpretatora dziet L. Beethovena,
ktora pézniej przekazat swoim uczniom’.

Podczas podrézy po Europie Teodor Leszetycki udzielal sie takze jako
dyrygent i kameralista, towarzyszac wybitnym europejskim skrzypkom:
Henrykowi Wieniawskiemu, Leopoldowi Auerowi, Pablo Sarasatemu
i Eugene Ysayemu. Kiedy w 1878 r. powrdcit na state do Wiednia, gdzie
znaczng iloé¢ czasu spedzat z przyjacielem Johannesem Brahmsem, stop-
niowo porzucil dziatalnoé¢ koncertowsa, coraz wiecej uwagi poswiecajac
swoim uczniom. Ostatni publiczny wystep dat w 1887 r. we Frankfurcie
nad Menem, gdzie wykonal V Koncert fortepianowy L. Beethovena. Te

6 Encyklopedia Britannica, https:/ /www.britannica.com/biography/Theodor-Le-
schetizky [dostep: 8.12.2021].

7 Przykladem takim moze by¢ uczen Leszetyckiego, zapomniany krakowski piani-
sta zydowskiego pochodzenia Seweryn Eiseneberger (1879-1945), ktéry znakomitg
tradycje niezréwnanej interpretacji dziet Beethovena (takze ]. Brahmsa) przekazywat
dalej swoim uczniom zaré6wno w krakowskim Konserwatorium Towarzystwa Mu-
zycznego, jak i w innych instytucjach muzycznych Lwowa, Berlina, Wiednia i w Sta-
nach Zjednoczonych, dokad wyemigrowal w 1928 r. i gdzie zmarl. Por. https://cul-
ture.pl/pl/tworca/teodor-leszetycki, https://vienna.pan.pl/index.php? option=
com_content&view=article&id=790&catid=246&lang=pl&Itemid=859 [obydwa dostep:
25.11.2021].

8 Istnieja rozbieznosci co do daty powrotu Leszetyckiego do Wiednia. Wiekszos¢
zrédet podaje rok 1878, natomiast anonimowy autor artykulu (H.) Naokolo sceny
i estrady. Teodor Leszetycki. W 72-gq rocznice urodzin, zamieszczonego w czasopiSmie
,Ilustracya Polska” z 1902 r. podaje rok 1871; por. ,Ilustracya Polska” , nr 27, s. 636;
M. Kosiniska, Teodor Leszetycki, https://culture.pl/pl/tworca/teodor-leszetycki [dostep:
25.11.2021].
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wszystkie doswiadczenia oraz powazanie w srodowisku muzycznych elit,
jak réwniez aktywnos¢ na wielu polach, nie wytaczajac twoérczosci kom-
pozytorskiej tudziez zdolnosci komunikowania sie z uczniem od strony
psychologicznej, zaprocentowaly niebywatym sukcesem pedagogicznym
Teodora Leszetyckiego.

Za zycia Leszetyckiego Wiedeni stanowil centrum muzyczne Europy.
Przyciggal wielu wybitnych muzykéw i kompozytoréw z innych krajow
europejskich. Uwarunkowania polityczne wigzace czes¢ ziem polskich
z Austrig zaowocowaly czestymi wyjazdami Polakéw do Wiednia. W $ro-
dowisku artystycznym wyjazdy te byly zazwyczaj podyktowane zamia-
rem dalszego ksztalcenia muzycznego, w celach koncertowych lub tez
wystepéw na scenach operowych. W Wiedniu na przyklad koncertowat
Fryderyk Chopin, poznajac wiele osobistosci §wiata muzycznego w zna-
nym wiedericzykom salonie muzycznym wydawcy Tobiasa Haslingera,
ktéry nb. wydat jego Wariacje B-dur na fortepian i orkiestre op. 2°. Nie bez
powodu Teodor Leszetycki zwigzal si¢ na dluzej z tym centrum muzyki,
nauki i sztuki, stajac sie w drugiej polowie XIX wieku jego wazna osobi-
stoscia. Jego wieloletni pobyt w tym miesciel® upamietniono tablica na
frontonie okazatej willi przy Weimarerstrasse 60, w ktérej mieszkatl do
$mierci, z informacjg ,Dieses Haus war von 1881-1915 das Heim des
Klaviervirtuosen und Musikpadagogen Professor Theodor Leschetitzky”11.
Pamie¢ o Leszetyckim jest rowniez zywa do dzi$§ za sprawa dziatalnosci
towarzystwa propagujacego muzyke Theodor Lechetitzky Gesellschaft.
Innym przykladem obecnosci ducha Leszetyckiego w przestrzeni wielko-
miejskiej Wiednia bylo ufundowanie pomnika z biatego marmuru z jego
podobizna, ktory umieszczono w Tiirkenschanz-Park, upamietnienie jego
imieniem ulicy Leschetitzkygasse oraz zaliczenie jego grobu na centralnym
cmentarzu Zentralfriedhof do kategorii ,,honorowych”12.

9]. Lukaszczyk, Chopin w Wiedniu [w:] Polacy w Austrii, Materialty miedzynarodo-
wego sympozjum naukowego, ktére odbylo sie na Uniwersytecie Jagielloriskim
w dniach 20-22 maja 1975 r., red. A. Pilch, Uniwersytet Jagielloniski, Krakéw 1976,
s. 89-90; A. Nowak-Romanowicz, Zwigzki z Wiedniem kompozytoréw polskich drugiej potowy
XVII i pierwszej potowy XIX wieku [w:] Polacy w Austrii..., s. 97; Tobias Haslinger [hasto],
https:/ /chopin.nifc.pl/pl/chopin/osoba/6921_haslinger_ tobias [dostep: 30.12.2021].

10 Leszetycki przebywal w Wiedniu lacznie 49 lat: 1840-1852, 1878-1915; por.
E. Cwanek-Florek, Polnische Beriihmtheiten im Spiegel der dffentlichen Erinnerung in Wien,
Tectum Verlag, Marburg 2006, s. 19.

11 R. Taborski, Polacy w Wiedniu, wyd. 2 zmienione i powiekszone, Towarzystwo
Autoréw i Wydawcéw Prac Naukowych Universitas, Krakow 2001, s. 166.

12 [bidem; H. (?), Naokolo sceny i estrady...., s. 636-637; E. Cwanek-Florek, op. cit., s. 23.



210 Ewa Nidecka

Teodor Leszetycki pozostawil takze spuscizne kompozytorska - kilka-
set utworow zebranych w 49 opuséw!?® oraz utwory nieopusowane. Do
korica nie jest znana Iaczna liczba utworéw, gdyz czes¢ z nich wciaz pozo-
staje w rekopisach. Z utworéw scenicznych zachowaly sie: Bracia Marco
(Die Briider von Marco) i Pierwsza zmarszczka (Die erste Falte). Ze wzgledu na
profesje Leszetyckiego nie dziwi fakt, ze iloSciowo najwieksza liczbe jego
kompozycji stanowia miniatury fortepianowe. W jego dorobku znajduja
sie jeszcze Koncert fortepianowy c-moll op. 9, piesni oraz nieliczne utwory
kameralne. Twoérczoé¢ muzyczna Leszetyckiego odzwierciedla osobowos¢
wiedeniczyka przesigknietego wielokulturowa aura miasta o licznych
wplywach, ujawniajacych sie zwlaszcza w miniaturach fortepianowych
kompozytora. Znajdziemy w niej elementy muzyki salonowej z wptywami
francuskimi, wloskimi, rosyjskimi, czeskimi, a takze nielicznymi polskimi.
Teodor Leszetycki jako osobowos¢ wiedeniskiego srodowiska muzyczno-
artystycznego udzielal sie na wielu polach dziatalnosci artystycznej. Orga-
nizowal na przyklad regularne wieczory przestuchani swoich uczniéw,
podczas ktorych ich gre poddawano konstruktywnej krytyce. Przy tej okazji
ten wybitny pedagog czesto wykonywal takze wlasne kompozycje, ktére
cieszyly sie zainteresowaniem stuchaczy'4. Organizowat réwniez spotkania
towarzyskie z kompozytorami, m.in. z Johannesem Brahmsem i Antonem
Rubinsteinem, oraz z wybitnymi instrumentalistami. O tym, jak wazne dla
niego bylo zycie towarzyskie w kregach wiedenskiej elity, swiadcza liczne
dedykacje umieszczane na utworach, kierowane nie tylko do wspomnia-
nych zaprzyjaznionych osobistosci, lecz réwniez do jego uczniéw (m.in. do
Ignacego Jana Paderewskiego, Mieczystawa Horszowskiego, Ossipa Gabri-
towicza czy Arthura Schnabla).

Jak pisze Irena Poniatowska, dziewietnastowieczna muzyka fortepia-
nowa pozostawata pod silnym wplywem ideologii romantyzmu. Dotyczy-
to to takze drugiej polowy XIX wieku, kiedy zrodzily sie tendencje neoro-
mantyczne, a w innych sztukach rozwinat sie nurt realistyczny. Muzyke
stawiano ponad innymi sztukami nie tylko za sprawa mozliwosci oddania
tego co nieskoriczone, lecz gléwnie z powodu wyrazania pelni ludzkiego
uczucial>. Spoéréd wyszczegélnionych przez autorke szesciu pozamu-
zycznych sfer eksponowanych w miniaturze fortepianowej drugiej potowy
XIX wieku trzy mozna odnie$¢ do fortepianowej tworczosci Leszetyckiego.

13 Niektore zrédta podaja liczbe ponad 1000.

14 Por. https://www.deutsche-biographie.de/sfz50579.html, https://culture.pl/
pl/tworca/teodor-leszetycki [obydwa dostep: 25.11.2021].

15 I. Poniatowska, op. cit., s. 302-303.
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Pierwsza jest sfera wspomnien z podrézy do réznych krajéw, miast, slady
zapamietanych krajobrazéw, z oznaczeniami typu ,souvenir de”, druga -
przestrzer zwigzana z zyciem wspolczesnym, co u Leszetyckiego wyraza
sie licznymi dedykacjami dla uczniéw oraz dla szerokiego grona przyjaciét
wywodzacych sie z artystycznego establishmentu muzycznych centréw,
zwlaszcza Wiednia i Petersburga. W twoérczosci fortepianowej Leszetyc-
kiego w najmniejszym stopniu uwidacznia sie trzecia sfera - emocji, na-
znaczona marzeniami, tesknota, melancholia, przyjmujaca forme muzycz-
na utworéw o nazwie ,reverie”, ,le dialog d’amour”. Twoérczos¢ kompo-
zytora z tancuta nie byla zatem w wiekszosci wyrazicielka ,najbardziej
intymnych, subiektywnych przezy¢, majacych zdolnos¢ prowadzenia kan-
tyleny”, chociaz z drugiej strony niewatpliwy wplyw na charakter tej
tworczosci mial rozwdj gatunku etiudy romantycznej, ktéra jednak,
w odréznieniu od twoérczosci Liszta, u Leszetyckiego nie miala waloréw
wysoce wirtuozowskich, rozsadzajacych dotychczasowe formy od we-
wnatrz i wypelniajacych romantyczne gatunki nowa fakturgle. U Lesze-
tyckiego walor wirtuozowski ma zgota bardziej dorazny charakter, obli-
czony na krétkotrwaly efekt popisu instrumentalnego.

W tworczosci Leszetyckiego najbardziej wyrazista jest pierwsza sfera -
wspomnien dotyczacych réznych krajow, miast, krajobrazéw. Odzwier-
ciedla silne powigzania z wydarzeniami z zycia kompozytora, upamietnia-
jac w tytule na przyklad miejsca podrézy. Leszetycki kilkakrotnie podro-
zowal do Wtoch, po raz pierwszy w wieku kilkunastu lat. Szczegélne wra-
zenie zrobila na nim Wenecja. Jak pisze Angele Comtesse Potocka, Lesze-
tycki mawial, ze od zawsze kochal Wenecje!”. Te wydarzenia znalazly
odzwierciedlenie w tytutach utworéw: Souvenirs d'Italie op. 39 (w tym Bar-
carola Venezia), Souvenirs de Venise op. 4, Barcarole napolitaine op. 11 nr 4.
Z innych podrézy upamietnit takze Petersburg, komponujac Souvenir de St.
Petersbourg op. 15 oraz Souvenir d’Ischl. Ponadto jego tworczosé fortepia-
nowa zawiera utwory o réznej proweniencji: arabeski, suity z utworami
tanecznymi i nietanecznymi, tarice (polki, walce, mazurki, tarice rosyjskie),
nokturny, preludia, romanse, medytacje, utwory o francuskiej (takze an-
gielskiej) nazwie , pieces”. Druga sfere - zwigzang z zyciem wspélczesnym
- reprezentuja wymienione wyzej dedykacje skladane uczniom i przyjacio-
tom (o czym bedzie jeszcze mowa). Wspomniana trzecia sfera - wedlug
klasyfikacji Ireny Poniatowskiej przypisana emocjom, marzeniom, teskno-

16 Por. I. Poniatowska, op. cit., s. 284-285, 302-303.
17 A.C. Potocka, Theodore Leschetitzky. An intimate study of the man and the musician,
The Century CO, New York 1903, s. 114.
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tom, tworzeniu nastroju melancholii - wystepuje u Leszetyckiego w naj-
mniejszym wymiarze. Do tego rodzaju utworéw mozna zaliczy¢ Reverie.
Premier nocturne op. 1, Le dialogue d’amour op. 7, Le premier amour. Impromp-
tu op. 11 nr 3, Chant du soir. Idylle op. 11 nr 5, Consolation. Romance op. 40 nr
2. Byly one wydawane pojedynczo lub zebrane w wydania zbiorowe, naj-
czeéciej od dwoch do czterech/szesciu utworéw. Charakter tej spuscizny
czedciowo odzwierciedla salonowe zycie Wiednia drugiej polowy XIX
i poczatku XX wieku.

W dorobku Leszetyckiego wsréd opublikowanych taficow o ludo-
wej proweniencji znajdziemy mazurki, walce, taniec rosyjski oraz jedna
polke. Jak nadmieniono, pisat takze suity z czeSciami tanecznymi i nie-
tanecznymi, w tym suity barokowe (niektére wydania zawieraja poje-
dyncze czedci, jak siciliana czy gigue).

W swojej twoérczosci ten stynny pedagog z Lancuta stosunkowo nie-
wiele miejsca poswiecit gatunkowi mazurka. Rodzaj tej spuscizny
i zachowane nieliczne nagrania dowodza, ze bardziej odpowiadaly mu
utwory o swobodnej budowie i wielokulturowych inspiracjach zwigza-
nych z aktualnymi wydarzeniami z jego zycia. Wsréd nich znajduja sie
niewymienione jeszcze etiudy, medytacje, arie, humoreski i inne miniatury
(m.in. o frywolnej nazwie La petite coquette “Mata kokietka” op. 11 nr 6). Cata
jego twoérczos¢ fortepianowa za sprawa sklonnosci do licznych wirtuo-
zowskich wstawek zdradza widoczne wplywy pianistyki F. Liszta. Mozna
ja réwniez poréwnac¢ do stylu gry Leszetyckiego, ktora 1.J. Paderewski
okreslit jako ,troche btyskotliwa, nie zawsze w najlepszym stylu, czasem
zanadto dekoracyjng, powierzchowna i zbyt jaskrawa”18.

Wsréd obecnie dostepnych wydanych utworéw Teodora Leszetyc-
kiego znajdziemy zaledwie kilka mazurkéw. Kompozytor na pewno znat
mazurki F. Chopina (tak jak jego cala opublikowang tworczosé fortepia-
nowy), ktore zostaly wydane w latach 1825-1949, dlatego trudno nie do-
kona¢ pewnych odniesiert do chopinowskiego idealu mazurka w kontek-
Scie tworczosci mazurkowej Leszetyckiego. W przeciwienistwie do Cho-
pina w mazurkach Leszetyckiego nie wida¢ wiekszego zainteresowania
melodyka ludowgq, co bylo zasadnicza cecha kompozycji ,polskiego
wieszcza muzyki”, widoczng zwlaszcza w mazurkach, polonezach i pre-
ludiach.

Pierwszy mazurek znajduje sie¢ w opusie 2 (nr 2), kolejne - w opusach:
8 (nr 11i2), 15 (bez numeru), 24 (nr 11 2), 35 (nr 1), 38 (Mazurka-Impromptu)

18 I.]. Paderewski, Pamietniki, PWM, Krakow 1984, s. 117.
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i 40 (nr 4). Leszetycki napisal zatem tacznie dziewie¢ tego typu miniatur,
ktore zostaly opublikowane jeszcze za Zycia kompozytora. Nalezy jednak
zaznaczy¢, ze cze$¢ tworczosci znajduje sie w rekopisach i nie mozna wy-
kluczy¢, ze zawiera réwniez mazurki.

Utwory fortepianowe Leszetyckiego cechuje swoista dekoracyjnos¢.
Ten element juz ponad sto lat temu zauwazyl w grze mistrza Ignacy Jan
Paderewski (por. przyp. 18). Zapewne bylo to zwigzane ze wspomnia-
nymi wpltywami F. Liszta, z ktérym sie przyjaznil, oraz ze sklonnoscia
do pewnych form btyskotliwego zachowania czy wrecz popisu towa-
rzyskiego podczas koncertéw i podczas licznych spotkan z wiedeniska
elita, a takze z prowadzenia bujnego zycia towarzyskiego. Zdanie to
podzielali takze inni uczniowie Leszetyckiego, jak roéwniez pdzniejsi
badacze jego dzialalnosci artystycznej. Jak pisze Barbara Chmara-
Zaczkiewicz:

Zyciowa energia, niezwykly dynamizm, zamilowanie do barwowo-dyna-
micznych kontrastéw zaskakujacych stuchajace jego wystepu osoby jest
obecna tez w jego muzyce. Wigze sie to w sposéb oczywisty z osobowoscig
artysty, ale i podlozem jego przyzwyczajeii wirtuozowskich. Po prostu:
komponowat tak, jak zwykt byt koncertowaé. Moze wiec racje mieli ci jego
uczniowie, ktérych razito zbyt glosne granie profesora, gra zbyt zamaszysta,
prawdziwie ,meska”, 6w wielki wirtuozowski styl a la Liszt, do ktérego
starat sie ich naktaniaé. To byl model pianistyki zywo praktykowany w XIX
wieku, prowadzacy juz w nowa, neoromantyczna epoke, lecz w arsenale
kompozytorskich srodkéw wybieranych przez Leszetyckiego malo uroz-
maicony®?.

Opisany wyzej styl odzwierciedlaja réwniez mazurki Leszetyckiego.
Owa wirtuozowska sktonnoé¢ widac juz w pierwszym Mazurku Des-dur
zop. 2 nr 2 dedykowanym baronowej Felicji de Miinch Bellinghausen.
W czterotaktowym wstepie kompozytor stosuje rozlegle rejestry, dynami-
ke fortissimo 1iwirtuozowskie figuracje, co jest zapowiedzia patosu
i zamaszystego charakteru, dalekiego od pelnych niuanséw mazurkéw
Fryderyka Chopina. Rezygnacja z komponowania melodyki na wzér lu-
dowy skutkuje rozczlonkowaniem melodycznym, obfitujagcym w rozlegte
interwaly, co odsuwa element Spiewnosci na dalszy plan. Te ceche dobrze
obrazuje czolo poczatkowego motywu omawianego mazurka, ujetego tu
w dwukrotnym powtdrzeniu, wystepujacego po czterotaktom wstepie
(t. 5-6,9-10, 13-14):

19 B. Chmara-Zaczkiewicz, op. cit., s. 44.



214 Ewa Nidecka

Mazourka Oemre 2.,
pat N o3,
TH, LESCHETIZKY,
et L D —
. Py, Pog Nty e
% j E R3NP
1

Allegretto. | ey I ritard:

3

Przykl. 1. T. Leszetycki, Mazurek Des-dur z op.2 nr 2, t. 1-14

Tego rodzaju elementy pojawiaja si¢ w calej miniaturze, wpisujac sie
w styl gry i komponowania poczatkowych opuséw Teodora Leszetyckie-
go. Jednoczes$nie miniatura zawiera liczne akcenty i kontrasty dynamiczne,
co stwarza pewna zmienno$¢ w przebiegu krétkich odcinkéw muzycz-
nych. Leszetycki komponuje za pomoca o$miotaktowych zdan muzycz-
nych skladajacych sie na budowe okresowa, ktéra poza nielicznymi wyjat-
kami wprowadza regularnos¢ i symetrie przebiegu muzycznego. W mo-
tywice uwage zwraca rytm punktowany, ktéry radykalnie zdominowat
cala narracje muzyczna. W Mazurku Des-dur wida¢ wplywy cenionego
przez Leszetyckiego Carla Czernego. Chodzi zwlaszcza o pewna ,kla-
sycznos¢” ijednorodnoéé zastosowanej motywiki, zakorzenionej w klasy-
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cyzmie, podpartej rowniez harmonika, ktéra za sprawg m.in. oszczednie
stosowanej chromatyki ma wyraznie klasyczne konotacje. Wplywy Carla
Czernego na styl komponowania Teodora Leszetyckiego mozna zauwa-
zy¢, porownujac etiudy na fortepian pierwszego twoércy z omawianym
mazurkiem Leszetyckiego. Przykladem moga by¢ etiudy ze zbioru Schule
der Fingerfertigkeit op. 740, w ktérych uderza wlasnie jednorodnos¢ moty-
wiczna oraz okresowa regularnoé¢ fraz, stopniowo zanikajaca w gatun-
kach romantycznych na rzecz swobody wypowiedzi w zakresie budowie
formalnej i przebiegu napieciowo-wyrazowego oraz ogélnej narracji mu-
zycznej. To, ze Leszetycki pozostawal pod wplywem Czernego jako kom-
pozytora, ale tez calej jego osobowosci, w tym jego dokonari na polu nau-
czania muzyki, potwierdza jego opinia, ktéra wyrazil w wywiadzie udzie-
lonym swojej uczennicy Ilce Horowitz-Barnay. Stwierdzil woéwczas, ze
»,Czerny byl wielkim muzykiem, niezréwnanym nauczycielem” i ze ,Wie-
dericzycy nigdy wystarczajaco go nie cenili”. Jego zdaniem Czerny byt
Swiattym czlowiekiem, ktéry jako pedagog potrafit stangé¢ na progu ,no-
wej ery”20,

Mazurek Des-dur ma wieloodcinkowa budowe, w ktérej kompozytor
wprowadza zréznicowana motywike w tonacjach Des-dur, b-moll
i Ges-dur. Jak zaznaczono, ich cechgq jest regularnos¢ i symetria uzyskana
za sprawa budowy okresowej i przewagi oémiotaktowych zdarn muzycz-
nych, jak réwniez jednorodno$¢ motywiczna, zdominowana rytmami
mazurkowymi. Liczne momenty popisowe w utworze (zwlaszcza figura-
cje gamowe) oddaja salonowego ducha dziewietnastowiecznego Wied-
nia. Nalezy jednak zaznaczy¢, ze jest to pierwszy mazurek tego kompo-
zytora, z poczatkowego okresu tworczosci. Niektore pézniejsze utwory
fortepianowe ewoluowaly nieco w strone romantycznej miniatury in-
strumentalnej?!.

Dojrzate utwory Teodora Leszetyckiego wykazuja juz wieksze
wplywy romantyzmu. Wprawdzie mozna znalezé nieliczne liryczne
przyklady w niektérych mazurkach skomponowanych pdézniej, ale nie
wyrazaja one pelni stylu melancolico, ktéry Mieczystaw Tomaszewski
przypisal Fryderykowi Chopinowi jako jedna z jego reprezentatywnych
cech twoérczosci?2. Utwory Leszetyckiego nie rozwijaja glebi harmonicz-
no-tonalnej i dynamiczno-wyrazowej w takim stopniu jak dzieta Fryde-

20 Podaje za: B. Chmara-Zaczkiewicz, op. cit., s. 23.

21 Utworem napisanym w duchu romantycznej uczuciowosci jest m.in. Aria
z op. 36 nr 1, dedykowana Antonowi Rubinsteinowi.

2 M. Tomaszewski, Chopin. Czlowiek, dzielo, rezonans, wyd. 2, PWM, Krakow 2005, s. 365.
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ryka Chopina. Wydaje sie, ze styl Leszetyckiego jest bardziej powierz-
chowny, nastawiony na blyskotliwy efekt i bardziej ,meski”, co jak
stusznie zauwaza Barbara Chmara-Zaczkiewicz, jest reprezentatywne
dla tendencji dziewietnastowiecznej pianistyki (styl a la Liszt)?. Lesze-
tycki niezwykle cenil Liszta, uwazal go za geniusza. Byl obecny na jego
wiedenskich koncertach. Podziwial go tez za silng indywidualnos¢,
radosne usposobienie, ,niesamowity” uémiech, kontrastujacy z przeni-
kliwym spojrzeniem. Uwazal, ze wszystko, co robit Liszt, bylo niezwy-
kie?*. Nic zatem dziwnego, ze wplywy Liszta znajdziemy juz w pobiez-
nej analizie wykazu utworéw obydwu kompozytoréw, w tytutach pro-
gramowych zawierajacych rézne miejsca na mapie Europy (u Liszta:
Neapol, Venezia e Napoli /Gondoliera, Canzone, Tarantella/?, u Leszetyc-
kiego: Barcarolle Napolitaine, Tarantella, Siciliana all” antica, Canzonetta
Toscana all” antica, obydwaj kompozytorzy napisali tez miniatury o tytu-
le Consolation).

W podobnym stylu jak Mazurek Des-dur op. 2 nr 2 skomponowany
jest Mazurek f-moll z op. 8 nr 2. Takze i tu cecha wyrdzniajacqa miniature
jest zamaszysty charakter, z wykorzystaniem dynamiki forte, z licznymi
akcentami i uzyciem rozleglych rejestrow. Te elementy charakteryzuje
wiele utworéw fortepianowych Leszetyckiego. W omawianym mazurku
kompozytor wprowadzit wiecej ,,oddechu” i spokojnej narracji muzycz-
nej w Srodkowej czesci (Poco meno mosso, utwér ma budowe ABA),
w ktérej wystepuje wiecej dynamiki piano i nieznaczne zawezenie reje-
strow. Natomiast w calej miniaturze uderza znikoma $piewnosé¢ melo-
dyczna, na ktéra wptywa etiudowa pasazowos$¢ motywow, majaca swe
zrodta w tworczosci Carla Czernego, i nadmierna dekoracyjnosé?, wyni-
kajaca z charakteru Leszetyckiego, w tym z doskonalej techniki gry.
Wymienione cechy w wigkszosci odnosza si¢ do pozostatych mazurkéw
omawianego kompozytora.

Jednym z bardziej wirtuozowskich mazurkéw Leszetyckiego jest
nienumerowany Mazurek As-dur z op. 15, zatytulowany Souvenir de
S. Petersbourg. Kompozytor zadedykowal miniature baronowej Caroline
de Stieglitz. Utwor zostal wydany ok. 1890 r. w Berlinie w wydawnic-

2 Por. przyp. 19.

24 A.C. Potocka, op. cit., s. 57-58.

%5 B. Krzemien-Kolpanowicz, Liszt Franz [w:] Encyklopedia muzyczna PWM, t. 5:
KLt, PWM, Krakéw 1997, s. 378-379.

2 QOkreslenie ,dekoracyjnos¢” uzyte przez Paderewskiego wyjatkowo dobrze
oddaje cechy tworczosci fortepianowej Leszetyckiego; por. przyp. 18.
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twie A.M. Schlesingera jako upamietnienie licznych koncertéw i wielo-
letniego pobytu kompozytora w Sankt Petersburgu. Jak pisze Angele
Comtesse Potocka, Leszetycki mial tam wielu przyjaciét poznanych
jeszcze w Wiedniu, m.in. Antona Rubinsteina, niemieckiego kompozy-
tora Adolfa von Henselta oraz rosyjskiego finansiste barona Alexandra
von Stieglitz, ktérego zonie zadedykowal wspomnianego mazurka
z op. 15%. Miniatura ma klasyczna budowe ABA, w ktérej cechg charak-
terystyczng jest przeplatanie rytméw mazurkowych wstawkami wirtu-
ozowskimi, opartymi najczesciej na akordzie dominanty septymowej
o kierunku opadajacym (czes¢ A). Rowniez i w tym mazurku melodyka
nie przejawia cech kantylenowych. Swiadcza o tym rozlegte skoki in-
terwalowe poruszajace sie po roztozonym akordzie. Ponadto struktura
melodyczna uwidacznia stosowanie ulubionego motywu Leszetyckie-
go, widocznego réwniez w innych mazurkach, sprowadzajacego sie do
skokow oktawowych lub nonowych wpisanych w rytm punktowany
(np. w t. 9, 14, 22) lub jako przednutki (t. 80-93). Rozlegte skoki inter-
walowe sa takze widoczne w czesci B, w ktorej dodatkowo kompozytor
wprowadza opadajacy motyw gamowy w artykulacji staccato. Zastoso-
wanie takiej struktury motywicznej nie tylko $wiadczy o pewnej skton-
nosci do efektu popisowego, lecz réwniez wptywa na rozcztonkowanie
linii melodycznej, niwelujac element $piewnosci, ktory - za sprawa
mazurkéw Chopina - stal sie nieodlaczng cecha przypisywana gatun-
kowi mazurka.

Szczegélnym przykladem rozwarstwienia melodyki jest Mazurek
Es-dur z op. 24 nr 2 wydany ok. 1880 r. razem z mazurkiem nr 1 z tego
opusu. Podobnie jak w poprzednio omawianym mazurku kompozytor
wprowadza tu kroétki, jednotaktowy motyw w dwukrotnym powtoérze-
niu. Mozna stwierdzi¢, ze jest to typowa cecha struktury mazurkow
Leszetyckiego. Sprowadza si¢ ona wlasnie do krétkich motywow
o rozwarstwionej melodyce w dwukrotnym powtérzeniu. Te maniere
wyraziécie obrazuje poczatek Mazurka Es-dur z op. 24. Po 10-taktowym
wstepie, w ktérym kompozytor zastosowat dynamike w przedziale od
piano do fortissimo zakoriczong rozleglta dwutaktowa wirtuozowska fi-
guracja, wystepuje jednotaktowy motyw mazurkowy w dwukrotnym
powtoérzeniu (t. 11-12):

27 A.C. Potocka, op. cit., s. 147.



218 Ewa Nidecka

Mazurka.

Th, Leavbelizky, Op. 24592
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Przykl. 2. T. Leszetycki Mazurek Es-dur, op. 24 nr 2, t. 1-14

Warto zauwazy¢, ze wspomniany motyw pod wzgledem budowy jest
podobny do Mazurka Des-dur z op. 2 nr 2 (por. przykl. 1, t. 5-6). Pokre-
wienistwo to przemawia za znikoma inwencja melodyczna kompozytora,
widoczng na przykladzie jego tworczosci mazurkowej. W tej miniaturze
szczegblng uwage zwraca jeszcze jeden element. Jest nia harmonika. Le-
szetycki wprowadzil tu nieco wiecej chromatyki, ktéra pojawia sie nie
tylko we wstepie, lecz réwniez we wstawkach wirtuozowskich i w niekto-
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rych ogniwach. Najbardziej zaskakujacym elementem sg jednak niespo-
dziewane przemiany harmoniczne w postaci wychyleri modulacyjnych do
odlegtych tonacji. Co ciekawe, zabieg ten zawsze odbywa sie na krotkiej
przestrzeni muzycznej i nie ma wiekszego celu, gdyz po progresywnej
serii wychylen nastepuje powrét do zasadniczej tonacji Es-dur?8. Prawdo-
podobnie kompozytor chciat w ten sposéb przygotowac (dos¢ nieumiejet-
nie) kolejne ogniwo C w ramach rondowej budowy ABA;CAB1ACy, ktore
przebiega w tonacji H-dur, jednakze w wyniku zastosowania przemian
tonalnych w krétkim czasie caty proces wzmaga tylko kontrastowos¢ wy-
stepujaca w wielu innych elementach kompozycji.

Nieco spokojniejszy w charakterze jest Mazurek e-moll nr 1 z tego sa-
mego 24 opusu. Ma on bardziej skondensowano melodyke, ktéra operuje
wezszymi rejestrami, i nieco prostsza fakture. Ponadto po raz kolejny uka-
zuje strukture ulubionego przez Leszetyckiego typu motywoéw wystepuja-
cych w mazurkach, ktéry polega na opadajacym wigekszym skoku interwa-
lowym wpisanym w rytm punktowany, naturalnie w dwukrotnym po-
wtérzeniu. Tego rodzaju motywike widaé¢ zwlaszcza w poczatkowych
opusach.

Bardziej stonowany w charakterze jest Mazurek-Reverie d-moll z op. 35
nr 1. Sugeruje to juz sam tytul, w ktérym rytmy mazurkowe lacza sie
z charakterem miniatury romantycznej zatytulowanej , marzenie” (reverie),
majacej silne konotacje w twoérczosci R. Schumanna i F. Liszta. Wigkszos¢
elementéw muzycznych zostala tu ograniczona, co widaé¢ zwlaszcza
w niewielkiej rozpietosci interwalowej melodyki, w waskiej, bardziej
przejrzystej fakturze iw dynamice, w ktorej kompozytor zrezygnowat
z poziomu fortissimo. Jest to jeden z nielicznych mazurkéw Leszetyckiego,
ktory konczy sie dynamika piano. Ponadto kompozytor zrezygnowal
z wstawek wirtuozowskich, co zniwelowalo wyraziste cechy dotychcza-
sowej tworczoséci mazurkowej Leszetyckiego, takie jak swego rodzaju za-
maszystos¢ iimpet. Wprowadzenie tego typu ograniczenn spowodowalo
nieznaczne zblizenie si¢ do charakteru romantycznych gatunkow z kregu
liryki instrumentalnej.

Kontynuacje przeobrazen gatunku mazurka potwierdza kolejna mi-
niatura Leszetyckiego, Mazurek-Impromptu z op. 38. Sposob ksztaltowania
melodyki i tworzenia pewnej melancholijnej aury polega na dalszym
ograniczeniu pasazowego charakteru motywiki widocznym w skrajnych

2 Wychylenia o ktérych mowa, pojawiaja sie w t. 56-60. Sa one ulozone
w progresji wznoszacej, przechodzac kolejno przez tonacje: Es-dur — E-dur - fis-moll -
Es-dur.
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czesciach, a wiec konstruowanie jej w oparciu o waski ambitus uzytych
interwaléw, mniejsza kontrastowos$¢ w zakresie faktury, dynamiki, reje-
strow i muzycznych srodkéw wyrazu. Leszetycki wprowadzit tu nieliczne
wstawki wirtuozowskie, ktore wpisuja si¢ w ogolny charakter miniatury
i styl brillante, nie razac jaskrawoscig ekspozycji. Pod tym wzgledem Mazu-
rek-Impromptu z op. 38 wyréznia sie sposrod innych miniatur tego gatun-
ku, a takze w niewielkim stopniu zbliza si¢ do chopinowskiego stylu me-
lancolico.

Ostatni Mazurek G-dur Leszetyckiego z op. 40 nr 4 powstal na przeto-
mie lat 80. i 90. XIX wieku (w przedziale lat 1886-1891%). W tym czasie
zostal rowniez wydany w Berlinie. Jest on mniejszych rozmiaréw i ma
prosta forme ABA;, zréznicowana pod wzgledem nastroju. W skrajnych
czesciach wystepuje charakterystyczny dla Leszetyckiego styl, ktéry moz-
na okreéli¢ jako klasyczno-figuracyjny (wplywy Carla Czernego) potaczo-
ny z rytmami mazurkowymi. Kompozytor nie zrezygnowat tutaj z zama-
szystego charakteru, co podobnie jak w poprzednich miniaturach tego
gatunku skutkuje znikoma Spiewnoscia motywiki. W zasadzie walory
melodyczne ograniczaja sie do czterotaktowego gtéwnego motywu ma-
zurka (t. 11-14 i dalsze), kilkakrotnie pojawiajacego sie w skrajnych cze-
Sciach. Nalezy jednak zaznaczy¢, ze caly utwoér pomimo wystepowania
kontrastéow wyrazowo-dynamicznych zawiera takze fragmenty uspokoje-
nia narracji muzycznej, wystepujace w srodkowej czesci Tranquillo. Warte
zauwazenia jest rowniez uproszczenie faktury i ograniczenie do kilku po-
pisowych wstawek wirtuozowskich. Nieznaczna redukcja wymienionych
wyzej kontrastow przyczynila sie do wystgpienia nielicznych subtelnosci
muzycznych, na przyktad w zakonczeniu utworu.

Podsumowujac twoérczos¢ mazurkowa Teodora Leszetyckiego, nalezy
stwierdzi¢, ze ze wzgledu na brak nawigzan do polskiej muzyki ludowej,
a uécislajac - do taricow: mazura, oberka i kujawiaka, wyrazonych zwlasz-
cza w rysunku linii melodycznej i podtozu harmonicznym, nie zachowuje
ona stycznosci z charakterem gatunku, jaki zakorzenit sie w tworczosci pol-
skich kompozytoréw romantycznych. Mazurki s3 dowodem na zasadnosc¢
wyrazanego przez niektérych badaczy pogladu (m.in. przez B.Chmare-
-Zaczkiewicz), ze Leszetycki nie byl melodysta?. Sklonnosci do stosowa-
nia dekoratywnego popisu i ,meskiego” typu pianistyki w stylu F. Liszta
czy konstrukcja motywiki zdradzajaca wpltywy klasycznych etiud Carla

2 Por. https://polona.pl/item/a-la-campagne-suite-de-cing-morceaux-op-40-nr-
4-melodie-a-la-mazurka, NZEwODQyMTY /0/ #info:metadata [dostep: 8.02.2022].
30 B. Chmara Zaczkiewicz, op. cit., s. 44.
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Czernego sytuuja omawiane miniatury fortepianowe nie tylko w kregu
romantycznej literatury salonowej w rodzaju wirtuozowsko-
-popisowym, lecz réwniez w kregu kultury otwartej na szerokie,
miedzynarodowe wplywy Wiednia, w tym dzialajacych tam tworcow
wywodzacych sie z szerokiego srodowiska artystycznego. Ponadto uzyta
w wiekszosci mazurkéw motywika charakteryzuje sie sklonnoscig do
schematycznego stosowana modelu rytmu punktowanego, ktéry przyjmu-
je ceche pewnej natarczywosci. Jednoczesénie struktura motywiczna jest
ograniczona nikla inwencja kompozytora w tworzeniu urozmaiconej me-
lodyki, nie wykazujac plynnych przejs¢ w zakresie zmian tonalno-harmo-
nicznych i fakturalnych. Wewnetrzna struktura mazurkéw zdominowana
jest symetryczng budowa okresowga, niepodporzadkowang osobistemu
przezyciu tworcy (przewaznie wykluczajaca strukturalng symetrie), ktora
za sprawq pasazowej lub gamowej figuracji jest czynnikiem sytuujacym
owe miniatury na przeciwlegtym biegunie do mazurkéw Fryderyka Cho-
pina. Dodatkowo brak uczucia nostalgii, poza nielicznymi wyjatkami, jako
jednego z elementéw stylu melancolico, ktory za sprawa Fryderyka Chopi-
na utrwalil sie w odbiorze spotecznym jako cecha przypisana gatunkowi
polskiego mazurka, skutkuje wielokrotnie tu podkreslanym znikomym
walorem $piewnosci linii melodycznej. Wymienione elementy wplywaja
réwniez na brak plastycznosci faktury. Stad mazurki Leszetyckiego obfitu-
ja w kontrasty harmoniczne i dynamiczno-wyrazowe (z uwydatniong rola
dynamiki fortissimo), stwarzajac niekiedy zaskakujace stuchacza wrazenie.
Niewatpliwe ukazuja osobowosé Leszetyckiego jako kompozytora o okre-
Slonych cechach charakteru, wiodacego najpierw zycie koncertujacego
pianisty, dysponujacego $wietna technikg gry, potem stawnego pedagoga
i pianisty grajacego okazjonalnie podczas licznych spotkan towarzyskich.
Wydaje sig, ze ostatni aspekt mial znaczacy wplyw na charakter tworczo-
Sci fortepianowej Teodora Leszetyckiego. Mozna zatem stwierdzi¢ za Ireng
Poniatowska, ze dziewietnastowieczna muzyka fortepianowa w niekto-
rych przypadkach ukazuje rozziew miedzy sztuka wysoce artystyczna
a sztuka przeznaczona do uzytku powszechnego, na potrzeby rozwijaja-
cego sie mieszczanstwa, w ktérej muzyka salonowa niekiedy schodzi do
poziomu trywialnosci czy tez pustego popisu wirtuozerii3!. Chociaz nie
mozna catkowicie odmoéwié¢ waloréw artystycznych mazurkom Leszetyc-
kiego, to jednak czeéciowo zblizajq sie one do tej drugiej kategorii. Zapew-
ne z tego tez powodu nie zdobyty wiekszej popularnosci wéréd wielu wy-
bitnych koncertujacych pianistow, uczniéw Leszetyckiego.

31]. Poniatowska, op. cit., s. 285.
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Piano Mazurkas by Teodor Leszetycki
Abstract

Teodor Leszetycki (1830-1915) became famous as a teacher of the piano arts. Most
of his life he spent in Vienna. He developed his own piano playing method, which
gained recognition all over the world. However, he was also a composer. His work
encompasses main piano pieces. Leszetycki’'s Mazurkas are a minority among his
works. He created only nine pieces of this genre. The main features of his Mazurkas
are: a significant textural and dynamic-expressive contrast in the space of short musical
fragments, the lack of cantilena in motifs and numerous virtuoso inserts. Leszetycki's
style in his Mazurkas can be described as classical-figurative, with a clear influence of
his Viennese teacher and composer Carl Czerny and Ferenc Liszt, in the meaning of the
masculine style of piano playing. They show the composer as a great pianist who used
an excellent piano technique. To sum up, the Mazurkas of Teodor Leszetycki were
perceived more as an art of general use than highly artistic.

Keywords: Teodor Leszetycki, piano mazurka, romantic miniature
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KONTEKSTY POLITYCZNE, SPOLECZNE
I KULTUROWE W OPERACH PORTRETOWYCH
PHILIPA GLASSA

Ustanowiony przez Philipa Glassa nowy gatunek muzyczny opery por-
tretowej (a portrait opera) jest jednym z najwazniejszych zjawisk oglaszajacych
przelom w amerykariskiej muzyce operowej, ktéry dokonat sie w dzietach
powstajacych od roku 1976. Przelom ten wyznaczajg trzy nowatorskie doko-
nania kompozytoréw amerykanskich polegajace na wprowadzeniu nowych
gatunkéw muzyki operowej. Opera portretowa jest odmiang opery historycz-
nej o silnym zabarwieniu spolecznym lub politycznym, ukazujacej wielka
posta¢ historyczng (Albert Einstein, Mohandas Karamchand Gandhi, faraon
Echnaton, Johannes Kepler) o wyrazistej osobowosci, ktéra w sposéb znacza-
cy wplynela na spoteczenstwo. Drugim nowatorskim gatunkiem jest wideo-
opera, wprowadzona przez Steve’a Reicha. Jest to opera o charakterze doku-
mentalnym, zakorzeniona w tradycji muzyki konkretnej, utrzymana w poety-
ce widowiska multimedialnego z wplywami teledysku. Trzecim przetomo-
wym dokonaniem jest zainicjowany przez Johna Adamsa nowy typ opery
o tematyce zwigzanej ze wspodlczesnymi wydarzeniami ukazanymi z doku-
mentalng wiernoscig, lecz jako dzielo muzyczne odwotujacej sie do tradygji
wloskich i francuskich oper romantycznych.

Celem niniejszego artykutu jest ukazanie oryginalnosci nowego gatunku
opery portretowej, na ktéra sklada sie polaczenie nowatorskiej techniki kom-
pozytorskiej i struktury dramatycznej z niekonwencjonalng formga i nietypo-
wa zawartoscig treSciowq libretta, obejmujacego idee spoteczno-polityczne
oraz konteksty kulturowe. Zagadnienia te ukazane zostang zaréwno na tle
calej tworczosci operowej Philipa Glassa, jak i amerykanskiej oraz europejskiej
tworczosci operowej z przetomu XX i XXI wieku.

Philip Glass pierwsze trzy skomponowane przez siebie opery: Einstein
on the Beach, Satyagraha i Akhnaten® ujal w forme trylogii ,,oper portreto-

1 Podczas polskiej premiery w 2000 r. w Lodzi opera zaprezentowana zostala pod
tytutem Echnaton.
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wych”. Kompozytor w swych wspomnieniach Words Without Music cha-
rakteryzuje przyjete w trylogii zalozZenia estetyczne: ,,Po Einsteinie powsta-
ty dos¢ szybko opery Satyagraha i Akhnaten, formujac trylogie «oper portre-
towych» o ludziach, ktérych zycie i dzielo zmienily §wiat. Einstein, czto-
wiek nauki, Gandhi, czlowiek polityki, i Echnaton, czlowiek religii, prze-
ksztalcili §wiat, w ktérym zyli, nie za pomoca sit zbrojnych, ale poprzez
potege gloszonych idei”2

Geneze nowego, niezwyklego gatunku opery portretowej wyznacza
kilka czynnikéw. Zbigniew Skowron, piszac o trylogii oper portretowych
Philipa Glassa, zauwaza, iz: ,,Znaczenie tej trylogii siega daleko poza kon-
tekst tworczosci amerykanskiej drugiej polowy XX wieku, albowiem za-
myst wspomnianych oper jest bliski pewnej koncepcji z lat dwudziestych -
idei «muzycznego portretu» o odcieniach realistycznych i spotecznych
autorstwa Virgila Thomsona”3. Thomson inspirowat sie idea literackiego
portretu, ktéra podjela w swej tworczosci Gertruda Stein. Skomponowat
ok. 150 instrumentalnych utworéw muzycznych (gléwnie na fortepian),
ktore okresdlit jako ,muzyczne portrety”. Mialy one za pomoca srodkéw
muzycznych oddawac¢ psychike i osobowosé portretowanych osob. Intere-
sujacy byl proces komponowania tych w wiekszosci krotkich, 1- lub
2-minutowych utworéw, ktére Thomson tworzy?t przy fortepianie w obec-
nosci os6b portretowanych, jakby nawigzujac do idei ,pozowania” przez
modela do portretu tworzonego przez malarza.

Siegajac za$ wstecz do tradycji dwudziestowiecznej europejskiej mu-
zyki operowej, nalezy wymieni¢ takie dzieta, jak Chopin Giacomo Orefice-
go (1901) i Palestrina Hansa Pfitznera* (1915), ktére mozna uzna¢ za pre-
kursorskie w stosunku do oper portretowych: pierwsza z nich - poprzez
poetycki charakter libretta ukazujacego w sposob zbeletryzowany sceny
z zycia Chopina, drugg za$ - poprzez uczynienie tematem opery legendy
o ,uratowaniu” przez Palestrine tradycji muzyki polifonicznej w Kosciele
dzieki skomponowaniu Missa Papae Marcelli. Taki romantyczny, ideali-
styczny spos6b ujecia gléwnej postaci bliski jest rowniez operom portre-
towym Philipa Glassa, w ktérych wydarzenia historyczne ukazywane sa

2 Ph. Glass, Words Without Music. A Memoir, London 2015, s. 305.

3 Z. Skowron, Nowa muzyka amerykariska, Krakow 1995, s. 387.

4 Caroline Harvey, piszac o operach portretowych Ph. Glassa, do wczeéniejszych
dziel tego gatunku zalicza bardziej konwencjonalne dramaturgicznie opery Palestrina
Hansa Pfitznera oraz Mathis der Maler Paula Hindemitha. C. Harvey, Words and actions
[w:] The Cambridge Companion to Twentieth-Century Opera, red. M. Cooke, Cambridge
2005, s. 55.
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zgodnie z zasadaq licentia poetica. Przeniesiona na grunt muzyki idea portre-
tu, zainspirowana gatunkiem funkcjonujacym w malarstwie i grafice, po-
jawia sie takze w skomponowanej przez Glassa w latach 80. serii dziet
koncertowych: The Light, The Canyon i Itaipu, ktére kompozytor okreslit
jako ,portrety natury”>. Nalezy takze wspomnie¢ o skomponowanym
w 2005 r. solowym utworze fortepianowym A Musical Portrait of Chuck
Close, bedacym , muzycznym portretem” amerykanskiego malarza i foto-
grafika, ktory wielokrotnie portretowat Philipa Glassa.

Wsroéd nowych zjawisk w sztuce teatralnej XX wieku, ktére wyznaczajg
geneze opery portretowej, nalezy wymienic teatr Bertolda Brechta. Wptyw
Brechta przejawia si¢ w preferowaniu przez kompozytora formy epizodycz-
nej, kontrastujacej z tradycyjnymi, linearnymi ujeciami dramatycznej narracjie.
Warto nadmienic, iz Philip Glass podczas swojego pobytu w Paryzu w poto-
wie lat 60. zainteresowal si¢ teatrem eksperymentalnym — sztukami Jeana
Geneta i Samuela Becketta oraz Bertolda Brechta. W swojej ksiazce Music by
Philip Glass, omawiajac okres paryski, kompozytor stwierdza, iz: ,Odmiany
teatru, ktére opowiadaja znane historie, moralizujac, czasami satyryzujac, od
czasu do czasu pocieszajac nas w naszym zyciu, nigdy nie znaczyly dla mnie
wiele. Tym, co zawsze mnie poruszalo, byt teatr, ktéry rzuca wyzwanie na-
szym ideom spoleczenistwa, naszym wyobrazeniom porzadku”’.

W bogatym dorobku operowym Philipa Glassa, obejmujacym do
chwili obecnej 28 oper, gatunek opery portretowej reprezentuje siedem
tytutéw, a wiec jedna czwarta wszystkich jego dziel operowych. Pierwsze
trzy opery, formujace trylogie: Einstein on the Beach (1976), Satyagraha
(1979) i Akhnaten (1983), zostaly okreslone przez kompozytora jako portrait
operas. Jako cykl trzech oper zostaly one dwukrotnie wystawione w 1986 r.
w operze w Stuttgarcie. Zalozenia gatunkowe opery portretowej sa jednak
kontynuowane przez kompozytora takze w pézniejszych dzietach: The
Voyage (1992), Galileo Galilei (2001), Kepler (2009) i The Perfect American

5 ,Portraits of nature”, Philip Glass, komentarz do utworu The Canyon,
https:/ /www.wisemusicclassical.com/work/3155/ The-Canyon--Philip-Glass/ [data
dostepu: 19.01.2022].

6]. Richardson, Singing Archaeology. Philip Glass’s , Akhnaten”, Hanover (New
Hampshire) 1999, s. 48. John Richardson wskazuje na trzy zrédla zerwania przez Glas-
sa z klasycznymi przedstawieniami teatru muzycznego, wymieniajac w tym kontekscie
,idee Artauda, Brechta i r6zne pozaeuropejskie podejscia teatralne”, szczegdlnie trady-
¢je indyjskiego teatru Kathakali (J. Richardson, op. cit., s. 37).

7 Ph. Glass, Opera on the Beach, Londyn 1988, s. 4 (w niniejszym tekscie cytowane
jest wydanie angielskie ksigzki Philipa Glassa Music by Philip Glass, Harper & Row,
Nowy Jork 1987, ktére ukazalo sie w 1988 pod zmienionym tytulem Opera on the Beach).
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(2013)8. Zestawienie informacji o charakterze dokumentacyjnym dotyczace
oper portretowych Philipa Glassa przedstawia tabela 1.

Tabela 1. Opery Philipa Glassa zawierajace cechy gatunkowe
opery portretowej

Jezyk Liczba Postac portretowana Prapremiera
Tytul opery Libretto ki €zy . / Rodzaj glosu P
ibretta | aktow . . > opery
jej odtwoércy
1 2 3 4 5 6
Einstein on |Philip Glass; angielski 4 |Albert Einstein / 25 lipca 1976,
the Beach  |teksty rola potraktowana |Avignon
(1 czes¢ recytowane: W operze w sposob
trylogii) Christopher symboliczny
Knowles,
Samuel M.
Johnson,
Lucinda Childs
Satyagraha |Philip Glass sanskryt 3 |Mohandas Karam- |5 wrzesnia
(2 czes¢ i Constance chand Gandhi / 1980,
trylogii) De Jong. Tekst tenor Rotterdam
zaadaptowany z
Bhagawadgity.
Akhnaten Philip Glass egipski, 3 faraon Echnaton / |24 marca 1984,
(Echnaton) |z Shalomem akadyjski, kontratenor Stuttgart
(3 czes¢ Goldmanem, hebrajski i
trylogii) Robertem angielski
Israelem
i Richardem
Riddellem
The Voyage |David Henry  |angielski 3 |Krzysztof Kolumb / |12 pazdzier-
Hwang wg bas-baryton nika 1992,
fabuly Philipa Nowy Jork
Glassa
Galileo Galilei |Mary angielski | 10 scen |Galileusz/tenor, 24 czerwca
Zimmermann baryton 2002, Chicago
przy wspolpra-
cy Philipa
Glassa i Arnolda
Weinsteina

8 Mark Swed w recenzji wystawienia The Perfect American w Long Beach Opera
w 2017 r. okresla te opere jako ,portrait opera”, przyporzadkowujac do tego gatunku
takze serie oper Glassa, ktérych tematem jest zycie wielkich postaci: Einsteina, Gand-
hiego, Echnatona, Kolumba, Galileusza i Keplera, M. Swed, Review: An opera about Walt
Disney, in commuting distance of Disneyland, http:/ /www latimes.com/entertainment/
arts/la-et-cm-perfect-american-review-20170313-story.html [data dostepu: 10.11.2021].
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1 2 3 4 5 6
Kepler Martina Winkel |angielski, 2 |Johannes Kepler / |20 wrzesnia
niemiecki, baryton 2009, Linz
taciniski
The Perfect  |Rudolph angielski 2 |WaltDisney / bas- |22 stycznia
American Waurlitzer wg baryton 2013, Madryt
ksiagzki Petera
Stephena Jungka

Bohaterowie portretowani w poszczegolnych operach Philipa Glassa
zyli w réznych epokach - od XIV wieku p.n.e. poprzez przetom XV i XVI
oraz XVI i XVII wieku, az po XX stulecie. Mimo iz przedstawione sa
w nich osoby dzialajgce na réznych polach i reprezentujace rézne zawody,
zaznacza si¢ niewielka przewaga postaci naukowcéw, az trzy bowiem
z oper portretowych sq im poswiecone (Einstein on the Beach, Galileo Galilei
oraz Kepler). Warto tez wspomnie¢ o wprowadzeniu postaci Naukowca
(The Scientist) w operze The Voyage, ktérej tematem przewodnim jest sze-
roko rozumiana idea odkrywania®, dotyczaca zaréwno odkry¢ geograficz-
nych, naukowych, jak i eksploracji kosmosu. Wyréznienie w operach por-
tretowych postaci naukowcéw - slynnego dwudziestowiecznego fizyka
oraz dziatajacych na przetomie XVI i XVII wieku wielkich astronomoéw -
mozna ttumaczy¢ tym, iz Philip Glass podczas swoich studiéw w dziedzi-
nie sztuk wyzwolonych na University of Chicago!® realizowal program
w zakresie nauk $cistych na bardzo wysokim poziomie, co przelozylo sie
na zainteresowanie kompozytora ta tematyka i jej podjecie w péZniejszych
dzietach operowych. Philip Glass w swych wydanych w 2015 r. wspo-
mnieniach Words Without Music pisze o tym nastepujgco:

czytaliémy The Origin of Species Darwina na naukach biologicznych i odtwa-
rzaliémy eksperymenty Mendla z muszka owocowgq. Na fizyce rekonstruowa-
lismy eksperymenty Galileusza z kulami i réwnig pochyla. Czytaliémy takze
Newtona i kontynuowalismy nauke fizyki az do Schrédingera, podczas gdy
na chemii czytaliémy Avogadra i Daltona. Studia w dziedzinie r6znych nauk
staly sie wiec studiami historii nauki, i zaczaglem wéwczas rozumied, jakie ce-
chy moze posiada¢ osobowosé naukowca. Te wczesne odkrycia poznawcze
mialy zosta¢ odzwierciedlone w operze Galileo Galilei, ktéra skomponowatem
czterdziesci piec lat pézniej, i w ktorej jego eksperymenty zostaly przelozone
na utwor taneczny, z kulami i réwniami pochylymi. Uznatem biograficzne

9 Philip Glass pisze, iz pojawiajaca sie w Prologu posta¢ Naukowca zainspirowana
byta osoba Stephena Hawkinga, Ph. Glass, Preface [w:] Philip Glass, The Voyage. An
Opera in Three Acts, komentarz do nagrania CD, Orange Mountain Music 2006, s. 3.

10 W 1956 r. Philip Glass otrzymat tytut licencjata (Bachelor of Arts) w dziedzinie
sztuk wyzwolonych w University of Chicago.
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aspekty naukowcéw za wielce interesujace, a opery o Galileuszu, Keplerze
i Einsteinie wyrazaja uznanie dla moich studiéw w owych latach i wiedzy,
ktéra zdobylem w dziedzinie nauki'l.

Oprécz naukowcéw w operach portretowych reprezentowane sa
dwie postaci dzialajace na polu polityki, Zyjace w réznych epokach (egip-
ski faraon Echnaton oraz indyjski polityk M.K. Gandhi), ponadto postac¢
wielkiego podréznika Krzysztofa Kolumba oraz stynnego amerykarnskiego
rezysera Walta Disneya.

Obok réznorodnosci czasu akcji oraz narodowosci i zawodéw postaci
portretowanych mozna zauwazy¢ takze ré6znorodnosé typéw gtoséw, kto-
rym powierzana jest gléwna partia w poszczegélnych operach. Zaznacza
sie jednak niewielka preferencja kompozytora do wprowadzania baryto-
nowej barwy glosu, wykorzystanej w az czterech operach portretowych
(barytonowa partia Keplera w operze Kepler oraz mlodego Galileusza
w operze Galileo Galilei, bas-baryton w operach The Voyage i The Perfect
American). Taki sposob potraktowania glownej postaci zdradza pokre-
wienstwo z tendencja do odchodzenia w XX-wiecznej operze od po-
wszechnego w tradycji opery romantycznej powierzania gtéwnych partii
meskich glosom tenorowym w kierunku zastepowania ich barytonem (np.
Roger w Krolu Rogerze Karola Szymanowskiego, Mateusz w operze Mate-
usz malarz Paula Hindemitha, Nixon w operze Nixon w Chinach Johna Ad-
amsa, ks. Urban Grandier w Diablach z Loudun Krzysztofa Pendereckiego).

Nowatorstwo gatunku opery portretowej wyraza si¢ w przyjetych
przez kompozytora kilku oryginalnych zalozeniach gatunkowych. Sa to:
uczynienie gléwnymi bohaterami oper znanych postaci historycznych,
ktore dzieki swej dziatalnosci i wizjonerskim ideom pociagaly za soba
spoteczenistwa w réznych epokach; silne wyeksponowanie gléwnej posta-
ci; obecno$¢ w libretcie idei spolecznych i politycznych oraz budowanie
aktéw na zasadzie zestawiania scen, czesto o charakterze poetyckich obra-
z6w. Cechg niektérych oper portretowych jest tez wprowadzanie postaci
historycznych o charakterze archetypicznym, ktére moga by¢ zestawiane
z pominieciem chronologii z innymi postaciami wystepujacymi na scenie,
ponadto postaci mitologicznych oraz fikcyjnych, a takze gltoséw wokal-
nych niewcielajgcych sie w zadne role.

Wyeksponowanie gléwnej postaci w operach portretowych przejawia
sie w nadaniu jej pierwszoplanowego znaczenia w libretcie i - w wiekszo-
Sci z tych oper - w czestym wprowadzaniu jej na scene. W pierwszej ope-

11 Ph. Glass, Words Without Music..., s. 33.
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rze portretowej, Einstein on the Beach, bedacej dzietem eksperymentalnym,
nie jest jednak przewidziana rola Alberta Einsteina. Posta¢ ta zostala po-
traktowana w oryginalny sposéb i jest reprezentowana w operze symbo-
licznie za pomocg rozmaitych aluzji w scenografii i kostiumach do samej
postaci oraz gloszonych przez nig idei naukowych i odkry¢; na scenie wy-
stepuje takze skrzypek ucharakteryzowany na Alberta Einsteina. Nawet
w oryginalnym zapisie partyturowym tej opery, we fragmentach, w ktérych
pojawiaja sie recytowane przez chor cyfry oraz cyfrowe oznaczenia ilosci
powtdrzen danej struktury, mozna odnalez¢é nawigzanie do matematyczne-
go pojecia ciagu liczbowego, a w szerszym kontekscie - do idei nauki, beda-
cej ideq wiodaca w Einstein on the Beach. W prawie wszystkich operach por-
tretowych wystepuja - jak w tradycyjnych gatunkach - postaci sceniczne
odtwarzane przez spiewakéw. Wyjatki stanowia opera Einstein on the Beach,
w ktoérej duza role odgrywaja taniec, gestyka, recytacja oraz scenografia, zas
ksztalt sceniczny dziela ujety jest w sposob eksperymentalny, oraz opera
Kepler, w ktorej jedyna postacia sceniczng o okreslonym imieniu i nazwisku
jest bohater tytulowy, zas pozostalym wystepujacym w operze solistom nie
zostaly przypisane konkretne role.

Twoérczos¢ operowq Philipa Glassa cechuje bogactwo odmian gatun-
kowych i oryginalnych rozwigzan stylistycznych. W jego dorobku opero-
wym zaznacza si¢ pewna preferencja kompozytora do wykorzystywania
ukladéw cyklicznych w formie trylogii. Oprécz trylogii oper portreto-
wych, powstatych na przetomie lat 70. i 80., Glass skomponowatl w latach
90. trylogie dziel inspirowanych twoérczoscig Jeana Cocteau, do ktérej na-
leza: opera kameralna Orphée, opera-film La belle et la béte oraz taneczna
opera kameralna Les enfants terribles. Z planowanej trylogii oper wg twor-
czosci angielskiej pisarki Doris Lessing powstaty dwie czesci cyklu: The
Making of the Representative for Planet 8 (1986) oraz The Marriages between
Zones Three, Four and Five (1997). Glass napisal ponadto kilka oper kame-
ralnych (m.in. Hydrogen Jukebox, In the Penal Colony). W niektérych operach
wprowadzil nowatorskie, hybrydyczne cechy gatunkowe, np. w La belle et
la béte polaczyt stylistyke dzieta operowego z projekcja filmu, ktérego dia-
logi zostaly zastgpione $cile powigzanymi z nimi rytmicznie partiami
wokalnymi wykonywanymi na zywo. W operze Monsters of Grace, stwo-
rzonej we wspolpracy z Robertem Wilsonem, wykorzystany zostal film
tréjwymiarowy. Eksperymentalny charakter ma takze A Madrigal Opera,
w ktorej brak jest specyficznego libretta, a wypelnienie wystawienia trescig
jest zalezne od koncepgji rezysera danego przedstawienia. W wystawieniu
najnowszego dziela operowego Philipa Glassa, Circus Days and Nights
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(2020), biora udziat artysci cyrkowi. Zminiaturyzowanie tradycyjnej formy
do 30-minutowej , opery kieszonkowej”12 Drowning (2019) odsyla do nie
tak odleglej tradycji oper ,minutowych” Dariusa Milhauda. W dorobku
operowym Glassa odnajdujemy takze popularny w czasach wspoicze-
snych gatunek opery dzieciecej (opera-balet The Witches of Venice).
Obecnos¢ idei politycznych daje o sobie zna¢ nieréwnomiernym na-
sileniem w poszczegélnych operach portretowych. Dwie z nich, Satya-
graha i Echnaton, sa operami politycznymi. Tematem pierwszej jest dzia-
talnos¢ Mohandasa K. Gandhiego w Poludniowej Afryce w latach 1893 -
1914 i zalozony przez niego ruch obywatelskiego niepostuszenistwa
o nazwie satyagraha, bronigcy praw zamieszkalych w Afryce Hinduséw.
Podstawowa ideq dziela jest problem dyskryminagcji i niesprawiedliwosci
spolecznej. Druga opera koncentruje sie wokot postaci zyjacego w XIV
wieku p.n.e. faraona Echnatona, ktéry zdecydowal sie na radykalny
krok, jakim bylo przeprowadzenie reformy religijnej i wprowadzenie
kultu boga Storica Atona w starozytnym Egipcie, co spowodowato obni-
Zenie znaczenia wplywowej warstwy kaplanéw Amona, dotychczas
uznawanego za najwyzsze béstwo. W innych operach, jak Kepler, The
Perfect American i Galileo Galilei, wprowadzane sa jedynie watki poboczne
dotyczace tematyki politycznej, ktére nie maja jednak znaczenia wioda-
cego w libretcie. W operze Kepler wzmiankowany jest okres wojny trzy-
dziestoletniej i przywolywane sa zwigzane z nia tragiczne wydarzenia.
Glosny zas proces Galileusza, skazanego przez inkwizycje za gloszenie
teorii heliocentrycznej, to jeden z watkéw opery Galileo Galilei. W The
Perfect American wprowadzona jest natomiast wyimaginowana dyskusja
Disneya z Abrahamem Lincolnem?3, w czasie ktérej rozprawiaja oni m.in.
na temat niewolnictwa; jest to pretekst do ukazania skrajnie konserwa-
tywnych i prawicowych pogladéw Disneya. Wsréd pojawiajacych sie
w operach portretowych drugoplanowych bohateréw historycznych
wymienié nalezy takze posta¢ wielkiego amerykanskiego dzialacza spo-
tecznego Martina Luthera Kinga w akcie III opery Satyagraha, wystepuja-
ca na scenie obok Gandhiego. Tomasz Biernacki i Monika Pasiecznik
w artykule poswieconym operze Einstein on the Beach wskazuja za$ -
w zwigzku z czasem powstania tej opery - na nasuwajace sie skojarzenie
polityczne jej warstwy treSciowej z okresem zimnej wojny oraz grozba

12 A pocket opera.

13 Posta¢ Abrahama Lincolna zostala w operze symbolicznie przedstawiona jako
robot skonstruowany w wytwoérni Disneya. Partie te jednak odtwarza na scenie $pie-
wak imitujacy za pomoca kostiumu i gestykulacji ruchy maszyny.
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wystapienia konfliktu atomowego!. W operze The Voyage wprowadzony
jest natomiast nacechowany fantastyka i zlamaniem chronologii dialog
Krzysztofa Kolumba z krélowa Izabela I Katolicka (czas akcji okreslono
na rok 1506, a wiec dwa lata po $mierci krélowej Izabeli). Tres¢ dialogu
zawiera refleksje, ze z odkryciem Ameryki wigzalo sie niszczenie kultury
autochtonicznej ludnosci oraz kolonizacja i rabunkowa eksploatacja pod-
bitych terenow (,Czy mozemy rozszerzac sie i rownocze$nie nie nisz-
czy¢?”15 - pyta retorycznie Kolumb).

Opery portretowe nie sa jedynymi dzielami operowymi Philipa Glassa,
w ktoérych pojawiaja sie idee spoleczne oraz polityczne. Odnajdujemy je row-
niez m.in. w takich operach jak: Hydrogen Jukebox'¢, opisujacej problemy spo-
teczne Ameryki w drugiej potowie XX wieku, oraz Appomattox i akt V opery
The CIVIL WarS§, w ktérych pojawia sie temat wojny secesyjnej, a takze w ope-
rze The Trial, w swej warstwie treSciowej opartej na Procesie Kafki. Libretta
niektérych oper Philipa Glassa powstaty na motywach prozy wspoétczesnych
pisarzy siegajacych w swej twoérczosci po tematyke spoleczng i polityczna.
Naleza do nich: brytyjska pisarka Doris Lessing, ktérej powies¢ science fiction
stala sie kanwa librett dwoch oper, austriacki kontrowersyjny pisarz o skan-
dalizujacych pogladach politycznych Peter Handke, wg ktérego sztuki napi-
sane jest libretto opery The Lost, oraz John M. Coetzee, wokét ktérego powie-
Sci Czekajgc na barbarzyricow osnute zostato libretto opery Waiting for the Barba-
rians. Takze tworzace tzw. trylogie Quatsi trzy nowatorskie filmy w rezyserii
Godfreya Reggio, do ktérych Glass skomponowat muzyke, poruszaja sze-
roko pojete tematy spoteczne. Philip Glass angazowal si¢ rowniez w sze-
reg dziatan spotecznych, brat udziat w koncertach dobroczynnych, wspét-
pracowat z ACLU (American Civil Liberties Union), amerykariska organiza-
¢ja non-profit bronigca praw obywatelskich!”.

14 T. Biernacki, M. Pasiecznik, Po zmierzchu. Eseje o operach wspotczesnych, Warsza-
wa 2012, s. 95.

15 ,Can we build up without also tearing down?” [w:] Hwang David Henry, libret-
to opery The Voyage wg scenariusza Philipa Glassa, dolaczone do nagrania CD: Philip
Glass, The Voyage. An Opera in Three Acts, Orange Mountain Music 2006.

16 Utwor niejednoznaczny gatunkowo. Philip Glass w ksiazce Words Without Music
okresla dzielo jako: ,song” opera (s. 386), K. Robert Schwarz oraz R. Kostelanetz jako
opere (K.R. Schwarz, Minimalists, London 1996; Writings on Glass, red. R. Kostelanetz,
asystent red. R. Flemming, Berkeley 1999). E. Strickland klasyfikuje je w ramach teatru
muzycznego (Glass, Philip [w:] The New Grove Dictionary of Music and Musicians, wyd. 2,
red. S. Sadie, J. Tyrrell, Londyn 2001). Kompozycja napisana we wspoétpracy z Allenem
Ginsbergiem, ktory jest autorem libretta oraz wystepowal w wykonaniach tego dzieta
w partii narratora.

17 Ph. Glass, Words Without Music..., s. 309.



Konteksty polityczne, spoleczne i kulturowe w operach portretowych Philipa Glassa 233

W operach portretowych Philipa Glassa pojawiaja sie liczne i rézno-
rodne konteksty kulturowe. Idea wielokulturowosci stoi u podstaw opery
Satyagraha, w ktérej przedstawione zostaly wydarzenia zwigzane z pro-
blemami mniejszosci hinduskiej zamieszkujacej Afryke Poludniowa na
przetomie XIX i XX wieku, dyskryminowanej przez potudniowoafrykarski
rzad. Cecha librett oraz inscenizacji oper portretowych jest ponadto zesta-
wianie w jednym dziele niespéjnych chronologicznie elementéw réznych
kultur. W operze Satyagraha oryginalnym zamyslem dramaturgicznym
bylo wykorzystanie tekstu wybranego z Bhagawadgity, jednej ze starozyt-
nych éwietych ksiag hinduizmu, jako wylacznego tekstu libretta, ktory
stanowi poetycki komentarz do wydarzen, o ktérych jest mowa w kolej-
nych scenach. Scena pierwsza tej opery zawiera podwdjny czas i miejsce
akcji - jest to jednocze$nie mitologiczne pole bitwy, na ktérym szykuja sie
do walki starozytne armie Kaurawéw i Pandawéw, oraz réwnina w Afry-
ce Poludniowej. Na scenie zestawione zostaja postaci mitologiczne hindui-
stycznego boga Kryszny oraz ksiecia ArdZzuny oraz historyczna postac
M.K. Gandhiego. W operze wprowadzone sa ponadto trzy postaci nieme:
rosyjski pisarz Lew Tolstoj, indyjski poeta Rabindranath Tagore oraz amery-
kanski dziatacz polityczny Martin Luther King. Zestawianie kultury starozyt-
nej i wspoélczesnej pojawia sie takze w operze Echnaton, w ktérej - w jednej ze
scen - wprowadzone sa postaci os6b zwiedzajacych wspoélczesne ruiny mia-
sta Storica Achetaton oraz tekst zaczerpniety ze wspodlczesnych przewodni-
kow po Egipcie w kontradcie do réznorodnych starozytnych tekstéw, prze-
waznie o charakterze Zrédlowym, ktére stanowia wiekszos¢ materialu wyko-
rzystanego w libretcie's. W operze The Voyage librecista David Henry
Hwang!® wprowadzit w poszczegélnych aktach rézne miejsca i czasy akcji,
laczac elementy historyczne z fantastycznymi. Wydarzenia aktu I rozgrywaja
sie pod koniec epoki lodowcowej na poktadzie zmierzajacego ku Ziemi statku
kosmicznego, a w scenie 3 takze na zewnatrz statku. Scena 1 aktu II przenosi
widza do 1492 roku do Granady, za$ scena 2 - na poklad statku Santa Maria
podczas trzydziestego drugiego dnia wyprawy Krzysztofa Kolumba przez
Atlantyk. Scena 1 aktu III dzieje sie w przysziosci (w roku 2092) na stacji ko-
smicznej w systemie stonecznym i jednoczesnie w réznych miejscach na Zie-
mi, scena 2 - w kosmicznym porcie wiele lat p6Zniej, scena 3 - wewnatrz stat-
ku kosmicznego. W Epilogu (czas akgji: rok 1506) pojawia sie posta¢ umierajg-
cego Krzysztofa Kolumba, ktéry toczy dialog z kr6lowa Izabela.

1853 to teksty dokumentalne, zapisane m.in. na écianach grobowcéw lub stelach
granicznych badz wiersze z epoki starozytne;j.
19 Libretto jest oparte na scenariuszu autorstwa Philipa Gkassa.
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Niekonwencjonalne zestawienia elementéw réznych kultur dotycza takze
warstwy muzycznej opery portretowej. Kantylenowa melodyka odsytajaca do
tradycji wloskich oper XIX wieku paradoksalnie zestawiana jest z tekstem
Spiewanym w sanskrycie w operze Satyagraha, za§ w wybranych scenach
opery Einstein on the Beach pojawiaja sie elementy muzyki jazzowej (scena 1
Building z aktu IV) oraz nawigzanie do stylu muzycznego z epoki baroku
(scena 2 Bed z aktu IV).

W operze Einstein on the Beach mozna dostrzec szereg nawigzan do
kultury masowej zaréowno w libretcie, inscenizacji, jak i warstwie muzycz-
nej opery. Kolazowe libretto opery zawiera teksty, w ktérych pojawia sie
np. nawigzanie do nazwy amerykanskiej sieci sklepéw Crazy Eddie, na-
zwiska czlonkéw zespolu The Beatles czy piosenkarki Carole King. W in-
scenizacji opery z 2014 r. w Théatre du Chatelet w Paryzu w rezyserii Ro-
berta Wilsona uzyte zostaty takie rekwizyty jak np.: gazeta , The New York
Times”, torby z kawa i ciastkiem w rekach oséb wchodzacych na sale sa-
dowa, duze torebki na ramionach tancerek (Trial), deskorolka w reku
chlopca (Building). Muzyka opery zdradza konotacje z wspolczesng pop-
kultura poprzez wprowadzenie brzmienia syntezatora i saksofonéw.
W operze The Perfect American wprowadzona jest natomiast drugoplanowa
posta¢ kultowego artysty lat 60. Andy’ego Warhola. W tkance muzycznej
skomponowanych przez Glassa kolejnych oper portretowych odnajduje-
my ponadto wspolistnienie idei typowych dla kultury wysokiej i kultury
popularnej. Przykladem moze by¢ zestawienie kantylenowego $piewu
operowego i brzmienia orkiestry symfonicznej z nawigzaniem do muzyki
boogie-woogie w operze Satyagraha.

Liczne konteksty kulturowe znamionujace opery portretowe mozna
odnalez¢ w calej twoérczosci Philipa Glassa. Cecha jego indywidualnego
stylu muzycznego sa bowiem inspiracje réznymi gatunkami sztuki, takimi
jak literatura, sztuki wizualne, teatr wspoélczesny, film, taniec, cyrk, muzy-
ka etniczna, muzyka popularna ijazzowa. Przykladem utworu taczacego
elementy réznych kultur jest skomponowany w 2004 r. Orion, w ktérym
Glass wprowadza w poszczeg6lnych czesciach dziela instrumenty etnicz-
ne z réznych stron $wiata (jak zachodnioafrykarska kora, chifiska lutnia
pipa, indyjski sitar).

W stylu muzycznym Philipa Glassa miedzy skomponowaniem dwu
pierwszych oper portretowych: Einstein on the Beach i Satyagraha dokonala sie
wyrazna przemiana. Opera Einstein on the Beach to dzielo przelomowe w hi-
storii XX-wiecznej opery, charakteryzujace si¢ niezwyklym brzmieniem wy-
nikajagcym z zastosowania nietypowej dla opery obsady: zespotu instrumen-
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talnego, w ktérego brzmieniu dominuja saksofony i syntezatory (oraz wpro-
wadzane niekiedy skrzypce solo), w polaczeniu z brzmieniem glosu recytuja-
cego. W powstalej trzy lata p6zniej operze Satyagraha styl muzyczny ulega
znaczacej odmianie. Wprowadzony jest nowy, liryczny styl wokalny. Melo-
dyjne arie i partie chéralne zestawiane sa z powtarzanymi sekwencjami har-
monicznymi w partii orkiestry. Mimo iz w ksztatltowaniu materiatu muzycz-
nego tej opery nadal dominujacg role ma nowatorska technika repetytywna,
jednak o zwigzku z tradycja opery romantycznej $wiadcza trzy kategorie:
1) elementy formy dramatycznej, takie jak aria (np. aria Gandhiego w I akcie)
czy partia chéralna z wielkg kulminacjg (w scenie Slubowanie), 2) tradycyjna
obsada orkiestrowa, 3) wyraz muzyczny, z charakterystyczng dominacja eks-
presji liryczne;j.

Styl muzyczny opery Satyagraha, a takze kolejnych napisanych
przez Philipa Glassa oper portretowych zawiera cechy typowe dla
postminimalizmu. Kyle Gann definiuje to pojecie w sposéb nastepuja-
cy: ,postminimalizm [...] nie byl tylko zbiorem jakosci wynikajacych
z ogoblnej zgodnosci zjawisk wystepujacych w réznorodnych kompozy-
cjach, ale praktycznie byt on odrebnym paradygmatem zainspirowa-
nym przez minimalizm i podjetym przez wielu kompozytoréow, ktory
uwidocznit sie w setkach réznych utworow”2, okreslajac jednoczesnie
czas wystepowania muzyki postminimalistycznej na ¢wieréwiecze na-
stepujace po roku 1978. W literaturze muzykologicznej wymieniane sg
takie cechy muzyki postminimalistycznej jak: ostro zarysowana kon-
strukcja rytmiczna, diatonika, wystepowanie dynamiki plaszczyzno-
wej?l, zmienna dynamika formy polaczona z wystepowaniem wielkich
kulminacji?? oraz typowe dla muzyki Johna Adamsa taczenie cech mi-
nimalistycznych z ekspresja zainspirowana muzyka romantyzmu?.

Kolejne opery portretowe Philipa Glassa - poczawszy od opery Satya-
graha - poprzez odwolanie sie¢ w swojej architektonice, obsadzie oraz stylu
wokalnym do stylistyki oper romantycznych odzwierciedlaja cechy post-
minimalizmu. Krzysztof Szwajgier w artykule zatytulowanym Paradoksy
opery minimalistycznej podkresla zmiane stylu polegajaca na odchodzeniu
od minimalistycznej prostoty w twoérczosci operowej amerykanskich re-

20 K. Gann, A Technically Definable Stream of Postminimalism, Its Characteristics and
Its Meaning [w:] Ashgate Research Companion to Minimalist and Postminimalist Music, red.
Keith Potter, Kyle Gann i Pwyll ap Sion, Farnham (Surrey) 2013, s. 56-57.

2 Jbidem, s. 56.

2], Paja-Stach, Muzyka polska od Paderewskiego do Pendereckiego, Krakow 2009, s. 43.

2 K. Robert Schwarz, Minimalists, Londyn 1996, s. 170.
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prezentantow minimalizmu. Autor pisze o antagonizmie miedzy minima-
lizmem a operowoscia i jednoczesnie ztagodzeniu owego paradoksu opery
minimalistycznej poprzez deminimalizacje (,wzbogacenie, réznicowanie
pierwotnie prostej materii muzycznej”?*) i defabularyzacje (np. w operze
Einstein on the Beach)®.

W badaniach muzykologicznych nad twoérczoscia Philipa Glassa
wskazuje si¢ na wystepujace w niej nawigzanie do stylistyki romanty-
zmu?¢. Widoczne jest ono w wielu aspektach muzyki tego kompozytora
i przejawialo sie takze na gruncie muzyki operowej. Wsréd cech styli-
stycznych tworczosci Glassa zainspirowanych muzyka romantyzmu nale-
zy wymieni¢: uwypuklenie znaczenia melodyki w dziele muzycznym
i nadanie jej lirycznej ekspresji, stosowanie neotonalnosci w postaci wyko-
rzystywania przeksztalcanych skal muzycznych systemu dur-moll, wyko-
rzystywanie akordéw o budowie tercjowej, dominujace znaczenie faktury
homofonicznej oraz wprowadzanie - obok techniki repetytywnej - takze
techniki wariacyjnej i nieregularnej budowy quasi-okresowej.

Opery portretowe Philipa Glassa wystawiane byly przez wiele tea-
trow operowych na calym $wiecie i zdobyty rozglos miedzynarodowy.
Wybrane opery portretowe byly wystawiane m.in. w Metropolitan Opera
w Nowym Jorku (Einstein on the Beach, The Voyage, Satyagraha), English
National Opera w Londynie (Akhnaten, Satyagraha, The Perfect American),
Opéra National de Paris-Garnier (Einstein on the Beach), Teatro Real w Ma-
drycie (The Perfect American), Landestheater w Linzu (The Voyage, Kepler),
De Nederlandse Opera (Einstein on the Beach - wystawienie w Amster-
damie, Satyagraha - prapremiera wystawiona przez De Nederlandse Opera
w Rotterdamie), teatry operowe w Stuttgarcie (Trylogia), Strasburgu (Akh-
naten), Waszyngtonie (Satyagraha), Los Angeles (Einstein on the Beach, Akh-
naten), Houston (Akhnaten), Portland i Cincinnati (Galileo Galilei). Do naj-
czesciej wystawianych oper Philipa Glassa naleza opery wchodzace
w sklad trylogii, jedne z dziel, dzigki ktérym kompozytor zdoby?t ok. 1984 r.
Swiatowy rozglos. Joseph Kerman w kluczowej dla literatury operologicz-
nej pracy Opera as Drama (wydanie zrewidowane, 1988), omawiajac opery

24 K. Szwajgier, Paradoksy opery minimaistycznej [w:] Swiat oper Zygmunta Krauzego,
red. R. Daniel Golianek, £6dz 2016, s. 74.

2 [bidem, s. 74-76.

2 Por. K.R. Schwarz, Minimalists, Londyn 1996, s. 149, R. Taruskin, Music in the La-
te Twentieth Century, The Oxford History of Western Music, Oksford 2010, s. 516;
P. Strzelecki, , Nowy romantyzm” w twdrczosci kompozytoréw polskich po roku 1975, Kra-
kow 2006, s. 106.
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Philipa Glassa, pisze o ,unikalnym Swiecie dramatycznym kreowanym
przez jego muzyke” (s. 226). K. Robert Schwarz, piszac o sukcesie opery
Satyagraha, zauwaza, iz Glass ,zdobywal wéwczas nowe audytoria o licz-
bie i réznorodnosci znanej tylko nielicznym kompozytorom konca
XX wieku” (Minimalists, s. 144).

Oryginalna tematyka librett oper portretowych Philipa Glassa wpisuje
sie¢ w poszukiwania nowych tematéw i eksperymentalnych uje¢ librett
w tworczosci wspoétczesnych kompozytoréw. Wystepujace w operach por-
tretowych inspiracje nauka oraz sztuka odnajdujemy takze w twodrczosci
operowej Michaela Nymana. Libretto jego opery pt. The Man Who Mistook
His Wife for a Hat autorstwa Christophera Rawlence’a jest oparte na moty-
wach ksigzki neurologa Olivera Sacksa, w ktorej opisany zostal przypadek
agnozji wzrokowej, za$ w libretcie opery Facing Goya pojawiaja sie m.in.
tematy zwiagzane z krytyka sztuki oraz idea klonowania. Tematyka spo-
teczna i polityczna wystepuje w operze Kolonia karna Joanny Bruzdowicz
i Diably z Loudun Krzysztofa Pendereckiego. Podobnie jak w operach Saty-
agraha i Echnaton Glassa, takze w obu wideooperach Steve’a Reicha na
pierwszy plan wysuwaja sie idee polityczne?”. Tematyka science fiction,
podjeta m.in. w operze The Voyage Glassa, pojawia sie takze w skompono-
wanej w 2014 roku Space Opera Aleksandra Nowaka.

Opery portretowe zaznaczyly sie wyraZnie na tle wielkiej r6zno-
rodnosci nowych gatunkéw muzyki operowej na przelomie XX i XXI
wieku. Szczegolna wynalazczoéciag w tym zakresie cechowala sie twor-
czo$¢ kompozytoréw amerykanskich, angielskich i polskich. Do roz-
kwitu amerykarnskiej opery na przetomie XX i XXI wieku przyczynito
sie¢ bogactwo nowych rozwigzari gatunkowych wprowadzanych na
gruncie oper spotecznych, wsrod ktorych szczegdélng role odgrywata
tematyka polityczna, jak np. w operach Nixon w Chinach Johna Adamsa
czy Satyagraha Philipa Glassa. Wsréd innych nowatorskich dokonan
kompozytoréw amerykanskich wymieni¢ nalezy takie gatunki muzycz-
ne, jak opera telewizyjna Roberta Ashleya, opera solowa Laurie Ander-
son oraz opery Meredith Monk, w ktérych kompozytorka wprowadzata
eksperymentalne techniki wokalne. Dziela te rowniez oparte byly na
tematyce spotecznej.

27 Okreélenie ,teatr idei” wprowadzit David Allenby w tytule wywiadu z twoérca-
mi opery Three Tales, Steve’em Reichem i Beryl Korot, A Theatre of Ideas. Steve Reich and
Beryl Korot interviewed by David Allenby, https://www.ensemble-modern.com/en/
mediatheque/texts/2002-05-01/a-theatre-of-ideas-steve-reich-and-beryl-korot-intervie-
wed-by-david-allenby-2002 [dostep: 18.01.2022].
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Wsréd dokonan kompozytoréw angielskich, wymieni¢ nalezy mono-
dram na sopran solo pt. King Harald’s Saga skomponowany przez Judith
Weir czy opere Johna Tavenera Mary of Egypt, prezentujaca oryginalng
koncepcje dzwiekowej ikony. W twoérczosci kompozytoréw polskich po-
wstajacej na przetomie XX i XXI wieku mozna zaobserwowac rozkwit no-
wych gatunkéw operowych: od oryginalnej, skomponowanej w 1977 roku
Audycji 'V Andrzeja Krzanowskiego, okreslonej przez kompozytora jako
,metaopera”, bedacej synteza sztuk plastycznych, poezji, dramatu i filmu,
poprzez etiude operowa Miniopera Bogustawa Schaeffera, z uzyciem rzut-
nikéw, aparatury wideo i komputera, gatunek opery-misterium reprezen-
towany przez utwory Moby Dick Eugeniusza Knapika i Anhelli Dariusza
Przybylskiego, po eksperymentalny gatunek dramatopery wprowadzony
przez Agate Zubel w utworze Oresteja. Tendencje eksperymentalne prze-
jawily sie takze w powstalych w ostatnich latach operach Mein Staat als
Freund und Geliebte (2017/18) na chor, pianiste-performera, glos tenorowy,
tancerzy, wideo i orkiestre niemieckiego kompozytora Johannesa Kreidle-
ra oraz Scary Beauty?® (2018) japoniskiego kompozytora Keiichiro Shibuya.

Przedstawiony tu dorobek kompozytorski Philipa Glassa sktania do
wniosku, ze do wielkiego, Swiatowego rezonansu jego tworczosci przy-
czynilty sie w duzym stopniu jego opery portretowe, ze wzgledu na nowe,
oryginalne ujecie gatunkowe, niestronigce od cech opery tradycyjnej, te-
maty zwigzane z ogélnohumanistycznymi i ogélnoludzkimi ideami oraz
niezwykly jezyk muzyczny, w ktérym nowatorska technika repetytywna
faczy sie z ideami technicznymi i architektonicznymi zainspirowanymi
muzyka przesziosci.
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Political, Social and Cultural Contexts in Philip Glass's
Portrait Operas

Abstract

The aim of the article is to show the originality of a new genre of portrait opera, es-
tablished by Philip Glass. In the operas composed in this genre one can find a combina-
tion of an innovative compositional technique and a dramatic structure with the un-
conventional form and content of the libretto, in which socio-political ideas and cultur-
al contexts are introduced. These issues are presented in the article both against the
background of Philip Glass's remaining operatic work and the development of Ameri-
can and European opera at the turn of the 20th and 21st centuries. In Philip Glass's rich
operatic oeuvre, the genre of portrait opera is represented by seven operas. The first
three operas that form the Trilogy: Einstein on the Beach (1976), Satyagraha (1979) and
Akhnaten (1983) were described by the composer as portrait operas, but this genre is
continued also in the later works: Galileo Galilei (2001), Kepler (2009) and The Perfect
American (2013).

The novelty of the portrait opera genre is expressed in several original genre as-
sumptions adopted by the composer. These are: making the main characters famous
historical figures who, thanks to their activities and visionary ideas, attracted societies
in different epochs; strong exposure of the main character; the presence of social and
political ideas in the libretto, and building acts on the juxtaposition of scenes, often
resembling poetic images.

The presence of political ideas occurs with uneven intensity in individual por-
trait operas. Two of them, the operas Satyagraha and Akhnaten, are political operas.
In other operas, such as Kepler, The Perfect American and Galileo Galilei, political
issues are only side-themes. Philip Glass's portrait operas feature also numerous
and varied cultural contexts, such as the idea of multiculturalism (in Satyagraha)
and the juxtaposition of chronologically inconsistent elements of different cultures
in one work.

Keywords: a portrait opera, Philip Glass, political ideas, cultural contexts, postmini-
malism
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RENE DE BOISDEFFRE - FRANCUSKI KOMPOZYTOR
ODKRYTY NA NOWO PRZEZ WYDAWNICTWO
ACTE PREALABLE

René de Boisdeffre — oto moje kolejne
odkrycie. Jak wiele wczesniejszych, swoj
poczgtek miato w niezwyklej bibliotece
Sibley w Rochester University. |...] Prze-
szukujgc te przepastne zbiory natkngltem
sie przez przypadek na kilka utworow
kameralnych tego kompozytora. Poczqtko-
wo gromadzitem je bez Zadnego konkret-
nego celu, gdy jednak zebratem ich juz
catkiem pokazng ilosc, zaczglem sig bar-
dziej interesowaé samym tworcq i zasta-
nawiac, co sprawilo, ze tak plodny autor
prawie 100 opus jest catkowicie zapo-
mniany, nawet w swojej ojczyznie. Oczy-
wiscie zagadki nie rozwigzatem, ale posta-
nowitem sig nim zajgc, jak na prawdziwe-
go wydawce przystato. Zaczglem tropic
jego utwory we wszystkich znanych mi
zbiorach 1 wydawnictwach. Zdarzato sig
czasem, ze musiatem wprost btagac wiasci-
cieli partytur o udostepnienie mi ich kopii.
Wiele lat szukalem odpowiednich arty-

Ilustracja 1. René de Boisdeffre stow, ktorzy z pasjg réwng mojej pochylg
rycina A & E Burney, sie nad tymi zapomnianymi partyturami

http:/ /www.musimem.com/boisdeffre.htm ' ulegng ich urokowi.
[dostep: 6.01.2022]. Wydaweca Acte Préalable

Jan A. Jarnicki (2016)?

Nie bytoby tego artykulu, gdyby nie muzyczny zapal mecenasa sztuki,
dyrektora artystycznego, producenta i wydawcy Acte Préalable - Pana
Jana A. Jarnickiego. Rzeczywiscie udalo mu si¢ zebra¢ cate grono wyko-

1 Ksigzeczka do plyty René de Boisdeffre - Works for Violin and Piano 1, AP0362, Acte
Préalable 2016.



242 Anna Mikolon

nawcow gotowych wzigé udzial w utrwalaniu fonograficznej monografii
nieznanego francuskiego kompozytora. Z niezmierna przyjemnoscia dofa-
czytam do tej grupy kameralistow, tym bardziej ze zaproponowano mi na-
granie wielu utworéw przeznaczonych na oryginalne sklady, od duetu do
septetu, z udzialem m.in. harfy czy oboju. Ze wzgledu na to, ze od kilku lat
analizuje te partytury, zdecydowalam si¢ przedstawi¢ nieco informacji
o René de Boisdeffre i o plytach dotychczas wydanych w Acte Préalable.

KROTKI RYS HISTORYCZNY

Warto uswiadomic sobie historyczne usytuowanie i klimat muzyczny,
w ktérym obracal sie kompozytor. Ponizsze zestawienie dat zycia po-
wszechnie znanych francuskich romantykéw i impresjonistow, ktorzy
utrzymywali wzajemne kontakty towarzyskie, pozwala lepiej zrozumie¢,
jakim wptywom stylistycznym ulegal René de Boisdeffre.

Ambrois Thomas (1811-1896)
Charles Gounod (1818-1893)
César Franck (1822-1890)
Edouard Lalo (1823-1892)
Camille Saint-Saéns (1835-1921)
René de Boisdeffre (1838-1906)
Jules Massenet (1842-1912)
Gabriel Fauré (1845-1912)
Benjamin Godard (1849-1895)
Ernest Chausson (1855-1899)
Léon Boéllmann (1862-1897)
Claude Debussy (1862-1918)
Maurice Ravel (1875-1937)

René le Mouton de Boisdeffre urodzit sie 3 kwietnia 1838 r. w Vesoul
we Frangji, a zmart 25 listopada 1906 r. w Vézelise w Lotaryngii. Pochodzit
z rodziny o silnych tradycjach wojskowych - dziadkowie byli generatami,
a ojciec doszed! do rangi putkownika. Ze wzgledu na stabe zdrowie i deli-
katna konstrukcje fizyczna René dluzej pozostawal pod opieka matki.
Wywarla ona ogromny wplyw na jego zamitowanie do muzyki. Jako do-
skonata pianistka i §piewaczka (kontralt) sama przez kilka lat uczyta syna
gry na fortepianie. Stworzyta mu dogodne warunki do rozwoju artystycz-
nego. Byli ze soba silnie zwigzani. Towarzyszyla jego karierze z matczyna
serdecznoscia przez cale zycie.
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W 1843 r. przeprowadzil si¢ wraz z rodzicami do Paryza, gdzie konty-
nuowat nauke u Charles’a Wagnera i Augusta Barbereau. Utrzymywat kon-
takty z wieloma wspoétczesnymi mu muzykami, m.in. z Eduardo Lalo, Camil-
le’'em Saint-Saénsem i Jules'em Massenetem. Fascynowal sie twoérczoscia
Charles’a Gounoda i Feliksa Mendelssohna-Bartholdy’ego. Wytrwale i z en-
tuzjazmem studiowal kompozycje kameralne wielkich mistrzéw poprzednich
epok - Bacha, Mozarta, Beethovena i innych. Poddawat je doglebnej analizie.
Znalazto to odzwierciedlenie w dobrej konstrukcji jego wilasnych dziel.
W jego wyksztalceniu muzycznym przewazala autodydaktyka. Nie uczesz-
czal w spos6b regularny do zadnego konserwatorium. Raczej pobieral lekcje
prywatne u réznych wybitnych pedagogéw, co w tamtych czasach zapewnia-
o duzo wyzszy poziom nauczania. Osobowos¢ René Boisdeffre, czlowieka
subtelnego, skromnego i poboznego, raczej nie wspoétgrala z bezwzglednym
kroczeniem po stopniach kariery. Wyzej cenil sobie sielska prowincje z jej
urokliwg przyroda - zyl poéréd pieknych krajobrazéw Lotaryngii, a wakacje
spedzal w gorach Vosges nad brzegiem jeziora Gérardmer. Rzadko wyjezdzat
za granice. Przemiany geopolityczne, jakie dotknely Lotaryngie po wojnie
francusko-pruskiej z lat 1870-1871 (podziat Lotaryngii miedzy oba kraje),
bezposrednio dotknely jednak rodzine kompozytora, a konflikt na tych tere-
nach stat si¢ z biegiem lat jednym z powodéw wybuchu I wojny swiatowej.

BELGIEN

LUXEMBURG

=

der elsdssischen und

Territoriale Entwicklung
lothringischen Départements

DEUTSCHLAND

Départements vor 1871

Grenze des Deutschen
Reichs 1871-1918

Heutige Grenzen

Heutige Départements:

54 : Meurthe et Moselle
55: Meuse

57 : Moselle

67 : Bas-Rhin

68 : Haut-Rhin

88 : Vosges

90 : Territoire de Belfort

N

SCHWEIZ

Ilustracja 2. Mapa Lotaryngii,
https:/ /de.wikipedia.org/wiki/Lothringen [dostep: 8.10.2020].
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Ilustracja 4. General Raoul

Le Mouton de Boisdeffre, szef sztabu
generalnego, skarykaturowany przez
Charles’a Léandre podczas afery
Dreyfusa w magazynie Le Rire
17.09.1898,

http:/ /digi.ub.uni-heidelb
erg.de/diglit/rire1897_1898 /0556?sid
=e4dcec83492ae6210716a78fd6cea617
[dostep: 6.01.2022]

Ilustracja 3. Generat Raoul

Le Mouton de Boisdeffre
(1839-1919),

L'GEuvre d'art, October 1893,
Bibliotheque nationale de France.
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Na przelomie XIX/XX wieku rodzina Boisdeffre zostala uwiklana
w skandal zwigzany ze sprawq Dreyfusa (Swietnie obrazuje te sytuacje film
Romana Polariskiego Oficer i szpieg). Skutkowat on zachwianiem wielu auto-
rytetow we Frangji, m.in. Koéciota, arystokracji, monarchistow i oczywiscie
armii. Zdeprecjonowanie srodowisk konserwatywnych bylo pierwszym
krokiem do catkowitej laicyzacji wielu dziedzin zycia, m.in. sztuki.

Mozna przypuszczad, ze afera, ktora odbita sie szerokim echem w catej
Francji, nie pozostata bez wptywu na recepcje muzyki Boisdeffre.

TWORCZOSC INSTRUMENTALNA

René de Boisdeffre tworzyt dziela religijne i §wieckie, wokalne (pierw-
sze piesni powstaly w 1864 r.) i instrumentalne (m.in. ponad 20 miniatur
fortepianowych). Utwory kameralne zajmuja jednak najwiecej miejsca
w spusciznie tego romantyka - jest ich az 602. Ich oryginalny uktad for-
malny, a takze ciekawe zestawienia obsadowe (od duetu do septetu) pota-
czone z ogromna wrazliwoscia na wspoélgranie réznych barw dzwieko-
wych zyskaly mu uznanie krytykéw. Mimo niewatpliwych predyspozycji
do komponowania muzyki wokalnej nie podjal sie napisania dziela ope-
rowego. Nie chciat zabiega¢ o wplywy ani uczestniczy¢ w intrygach, tak
czesto zwigzanych ze $§wiatem wielkiej sceny3. Jego samoograniczenie do
tworzenia muzyki sakralnej i kameralnej dalekie bylo od wszelkich eks-
trawagancji i blichtru. Obce mu byly ostre wspétbrzmienia, monumenta-
lizm, wielki dramat i patos. Prostota i klarownos¢ jego intymnej wypowie-
dzi oraz oszczednosé srodkéw sa wynikiem swiadomego wyboru twor-
czego. Nadrzedna role pelni u niego $piewna, wokalnie prowadzona fraza
- czasem dowcipna, a czasem petna melancholii i zadumy. Pod wzgledem
estetycznym upodabnia go to do Gabriela Faure. Wplywy Charles’a Gou-
nod i Jules’a Masseneta uwidaczniaja sie¢ w przejrzystosci i lekkosci faktu-
ry oraz w $piewnosci, zas fascynacja polifonia Jana Sebastiana Bacha
wskazuje na Camille Saint-Saénsa. Duza czes¢ jego tworczosci stanowia
cykle miniatur opatrzonych programem. Nie brak tez form bardziej ztozo-
nych, o skomplikowanej fakturze i konstrukgji. Cztonkostwo w zwiazku
artystycznym Cercle de 1'Union Artistique dawalo René de Boisdeffre

2 Katalog utworéw R. Boisdeffre sporzadzit H. Imbert, Nouveaux profils de mu-
siciens, Fischbacher Paris 1892, http://www.musimem.com/boisdeffre.htm [dostep:
6.10.2020].

3 Pisze o tym H. Imbert, ibidem.



246 Anna Mikolon

mozliwoé¢ publikowania swych utworéw w oficynie Delphine’a Alarda
(znanego skrzypka). Wykonywanie jego muzyki - poczawszy od I Kwinte-
tu fortepianowego op. 11 - wspierala od 1871 r. Société Nationale de Mu-
sique, promujaca muzyke francuska. W 1883 r. otrzymat prestizowa na-
grode Prix Chartier przyznana przez Académie des Beaux-Arts. Trudno
zrozumied, dlaczego tak obszerna literatura popadla w zapomnienie i dla-
czego nazwisko twoércy nie wystepuje w encyklopediach muzycznych
i przewodnikach po muzyce kameralnej. Nie sadze, by wystarczajacym
powodem byly pewne ,trudnosci wykonawcze”. Uczestniczacy w realiza-
¢ji nagran dla Acte Préalable muzycy - zaréwno grajacy na instrumentach
smyczkowych, jak i detych - zwracali uwage na niewygode niektérych
rozwiazan fakturalnych (niefortunne operowanie rejestrami) i artykulacyj-
nych (ligatura, aplikatura), wskazujacych na pewna stabos¢ kompozycji -
niepelng znajomos¢ specyfiki okreslonych instrumentéw. Pianista powie-
dzialby, 7e pewne przebiegi ,nie ukladaja si¢ pod palcami”. Zal, ze obecni
wlasciciele dawnego wydawnictwa Hamelle, ktére opublikowato wiekszosé
dziel Boisdeffre, nie doceniaja tych skarbéw. To J.A. Jarnicki nalegat, by przej-
rzeli archiwa i odszukali stare druki, o ktérych istnieniu nie wiedzieli. Dotart
tez do nut znajdujacych sie w zasobach: Gallica - Bibliothéque Nationale de
France, Sibley Music Library, University of Rochester Libraries, Yale Universi-
ty, Biblioteki Narodowej w Pradze, Konserwatorium w Liége, Konserwato-
rium na Sardynii i in. Wszystkie utwory zostaly wydane za zycia kompozyto-
ra. Czes¢ rekopiséw znajduje sie w BNF. Pozostate byly zapewne w posiada-
niu nieistniejacych juz dzis oficyn wydawniczych.

TWORCZOSC KAMERALNA NA KLASYCZNE SKEADY

W dorobku René de Boisdeffre wyodrebniaja sie wyraznie dwie grupy
utworéw: przeznaczone do wykonywania zamiennie przez rézne instru-
menty oraz takie, ktére nie maja wariantéw obsadowych. Sekstety, kwinte-
ty, kwartety i tria utrzymane sa najczesciej w formie klasycznego cztero-
czesciowego cyklu sonatowego. Podaje obsady tych cykli:

I Sekstet fortepianowy op. 43 - obsada: I skrzypce, II skrzypce, altéwka, wio-
lonczela, kontrabas ad libitum, fortepian

II Sekstet fortepianowy op. 81 - obsada: I skrzypce, II skrzypce, altowka,
wiolonczela, kontrabas, fortepian

I Kwintet fortepianowy op. 11 - obsada: I skrzypce, II skrzypce, altowka,
wiolonczela, fortepian
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II Kwintet fortepianowy op. 25 - obsada: skrzypce, altéwka, wiolonczela,
kontrabas, fortepian
I Kwartet fortepianowy op. 13 - obsada: skrzypce, altéwka, wiolonczela,

fortepian

I Kwartet fortepianowy op. 91 - obsada: skrzypce, altéwka, wiolonczela,
fortepian

Trois Pieces na kwartet op. 64 - obsada: skrzypce, altéwka, wiolonczela,
fortepian

I Trio fortepianowe op. 10 - obsada: skrzypce, wiolonczela, fortepian
II Trio fortepianowe op. 32 - obsada: skrzypce, wiolonczela, fortepian
Suita op. 83 - obsada: skrzypce, wiolonczela, fortepian
Trois Piéces op. 54 - obsada: skrzypce, wiolonczela, fortepian
Przytaczam ponizej wlasne omoéwienie triéw i sekstetow, opubliko-
wane wraz z nagraniami:

I Trio fortepianowe Es-dur op. 10 powstalo w latach 1869-1872. Kompozytor za-
dedykowat je Jamesowi Witteringowi. I czes¢ Allegro jest allegrem sonatowym
z klasycznym ukladem tonagji i rozbudowanymi plaszczyznami tematycznymi,
wewnetrznie skonfliktowanymi, o intrygujacej zmiennoéci. Wykazuje wplywy
muzyki niemieckiego kregu kulturowego: Beethovena i Mendelssohna. II temat
- to daleka reminiscencja tematu I czesci Koncertu fortepianowego a-moll Schu-
manna. Z kolei poczatek przetworzenia odnosi si¢ niespodziewanie do Ave Ma-
ria Bacha-Gounoda. II czeé¢ - to §piewne Andante w As-dur, w formie repryzo-
wej z koda antycypujaca attaca Scherzo vivace. Miedzy instrumentami zachodza
tu wszystkie mozliwe relacje kameralne. Motoryczna III czes¢ utrzymana jest
w tonacji c-moll, w formie ABA. Natomiast IV czes¢ Allegro ma non troppo -
w tonacji Es-dur - przez uzycie imitacji, rytméw uzupelniajacych, artykulacji
i interpunkcji bachowskiej przynosi wyrazne nawiazanie do form toccatowych
i fugowanych finaléw beethovenowskich. I ponownie tuz przed wirtuozowska
koda pojawia sie piekne, wyraznie archaizujace Adagio sostenuto poprzedzone
solowym $piewem skrzypiec con dolore.

II Trio fortepianowe g-moll op. 32, dedykowane Monsieur Henri du Seuil, zo-
stalo opublikowane przez J. Hamelle i wykonane pierwszy raz w 1884 r. Row-
niez jest dzielem czteroczesciowym, jednak o wiele dojrzalszym i dramatycz-
niejszym od op. 10. Otwierajace cykl sonatowy Prélude - Andante maestoso za-
réwno tonacja, jak i ostinatowym potraktowaniem rytmu punktowanego na-
wiazuje wprost do Preludium g-moll z 11 tomu Das Wohltemperierte Klavier Bacha,
o ktérym muzykolodzy pisali, ze ilustruje scene ubiczowania Chrystusa , Oto
cztowiek” (B. Jaworski) i droge krzyzowa (A. Schweitzer). Dramat poglebia
uzycie opadajacej grupy szesc¢dziesiecioczwoérkowej w zewnetrznych czesciach
tej formy repryzowej. Elementem wnoszacym nadzieje jest motyw oparty na
sekstoli, wyeksponowany w srodkowej, spokojniejszej czeSci - utrzymanej
w tonacji Es-dur. Wirtuozowskie, roziskrzone Scherzo - Vif et léger w tonacji
B-dur i w formie zblizonej do ronda z elementami pracy przetworzeniowej roz-
tadowuje ogromne napiecie Prélude. Btyskotliwe figuracje sa podporzadkowane
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kolorystyce, dajac efekt lekkosci przebiegu. W III czesci - Andante - Lent et
expressif - narracje rozpoczyna wiolonczela, prezentujac w tonacji D-dur temat pelten
ekspresji. Przeciwstawiony mu jest energiczny i dramatyczny temat w d-moll prze-
prowadzony w dialogu miedzy smyczkami a fortepianem. Spiewny temat wraca
kolejno w partiach wiolonczeli i skrzypiec, by osiggna¢ kulminacje wyrazowa
w unisono, na tle wirtuozowskich figuracji pianistycznych. IV czes¢ - Final — Allegro
energico jest bardzo burzliwym allegrem sonatowym w tonacji g-moll. Wszystkie in-
strumenty sa rownorzedne. W repryzie pojawia sie kadencja fortepianu i patetyczny
pokaz II tematu, skonstruowany podobnie, jak apoteoza z Andante.

W czteroczesciowej Suicie D-dur op. 83 Boisdeffre zachowat zasady kla-
sycznej konstrukeji tej najstarszej formy cyklicznej, umieszczajac Prélude na
pierwszym miejscu i pozostawiajac Menuet na drugim. Kompozytor zadedyko-
wal Suite architektowi Gustave’owi Clausse’owi. W catym cyklu przewaza bu-
dowa repryzowa, z zastosowaniem imitacji i techniki wariacyjnej. Uklad tonacji
ksztaltuje sie nastepujaco: Prélude - D-dur, Menuet - F-dur, Romance - d-moll,
Tarantelle - D-dur. [...] W poczatkowej fazie $piewnego Romance wiodaca role
odgrywa partia wiolonczeli. Natomiast w neapolitariskiej Tarantelle zdecydo-
wanie podstawg calej konstrukgji jest partia fortepianu. Dualizm tematyczny tej
czesci znajduje swoja synteze w kodziet.

Trois Piéces op. 54 na trio fortepianowe kompozytor poswiecit wybitnemu
architektowi Paulowi Sédille. Tym razem tytulem Légende opatrzy? tylko $rod-
kowa miniature. Pozostate majg wytacznie okreslenia tempa. Nastepstwo tona-
qji cyklu, to: D-dur - fis-moll - A-dur. Role wiodaca w prezentowaniu materiatu
tematycznego graja wymiennie smyczki. Partia fortepianu to przewaznie
akompaniament i wsparcie harmoniczno-kolorystyczne>.

I Sekstet B-dur op. 43 na dwoje skrzypiec, altéwke, wiolonczele, kontrabas
ad libitum i fortepian zostal opublikowany w 1890 r. I czeé¢ Allegro deciso
utrzymana jest w formie allegra sonatowego z wyraznie przeciwstawionymi
sobie tematami. [...] Na uwage zastuguja efektowne struktury brzmieniowe
w przetworzeniu, uzyskane za pomoca kontrastu dynamiki, zmian rejestréw
i ré6znorodnej artykulagji. II czes¢ to Scherzo utrzymane w formie ronda, w kto-
rym pojawiajg sie¢ dwa przeciwstawne tria (forma ABA1CA2). Refreny rozwijaja
sie w tonacji G-dur, pierwsze trio w g-moll, a drugie w B-dur. W dwéch pierw-
szych pokazach refrenu temat podaje fortepian, w trzecim (ostatnim powtérze-
niu refrenu) role sie odwracaja: to smyczki przewodza. Kompozytor skon-
struowat réwniez druga wersje tego Scherza w formie catkowicie samodzielnego
Septetu op. 49 na flet, ob¢j, klarnet, waltornie, fagot, kontrabas i fortepian.
III cze$¢ Andante sostenuto kontrastuje z pozostalymi czesciami cyklu pod
wzgledem wyrazowym. Spiewny temat wiolonczeli w tonacji g-moll poprze-
dzony jest dramatycznym wstepem. Dalej faktura gestnieje poprzez dodawanie

4 A. Mikolon, ksigzeczka do ptyty René de Boisdeffre - Works for Piano Trio, AP0446,

Acte Préalable 2019.

5 A. Mikolon, ksigzeczka do ptyty René de Boisdeffre - Works for Violin Cello and Pia-

no, AP0478, Acte Préalable 2020.
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gloséw i komplikagje figur akompaniamentu oraz modulacje do tonacji b-moll.
Zaskakuje pojawienie si¢ choralu w Ges-dur, po ktérym wraca temat w tonagcji
g-moll w nowym opracowaniu. Koda bedaca reminiscencja choratu i tematu
w tonacji G-dur przynosi uspokojenie i rozwigzanie napie¢ harmonicznych.
Technika wariacyjna odgrywa zasadnicza role w ksztaltowaniu tej formy repry-
zowej. IV czesc¢ - Finale. Allegro con brio charakteryzuje sie duza motorycznoscia.
Przeciwwagg dla marszowosci I tematu jest Spiewny II temat, bedacy gtéwnym
tworzywem przetworzenia. Calos¢ zamyka wirtuozowska koda.

II Sekstet a-moll op. 81 opatrzony zostat dedykacja dla muzykologa i krytyka
muzycznego Hugues'a Imberta. W tym sktadzie wykonawczym partia kontrabasu
jest catkowicie samodzielna. I czes¢ Allegro energico to allegro sonatowe, w ktérym
partia fortepianu w gtéwnych wspélczynnikach formy wystepuje w opozycji do
partii instrumentéw smyczkowych, co przyczynia sie do wzmocnienia energiczne-
go charakteru tej czesci. W przetworzeniu pojawiaja nowe pomysty fakturalne. [...]
II czed¢ Andante espressivo rozpoczynaja smyczki con sordino. Jest to swobodna for-
ma repryzowa z dominujacg technika figuracyjng, utrzymana w tonacji F-dur. Ca-
tos¢ spaja jednotaktowy monotoniczny motyw rytmiczny przewijajacy sie przez
partie wszystkich gloséw instrumentalnych. III czes¢ Scherzo Vif et leger jest rondem
w tonacji D-dur. [...] refreny przedzielone zostaly dwoma triami w g-moll i H-dur.
W obydwu dominuje artykulacja legato, a w partiach smyczkowych struktura akor-
dowa i dluzsze wartosci rytmiczne. Na ich tle krotkie frazy dospiewuja skrzypce.
Koda zwodniczo przenosi nas na krétko do tonacji B-dur, by wirtuozowsko zakor-
czy¢ scherzo w tonagji D-dur. W IV czeéci Finale. Allegro sostenuto uwypuklona zo-
stata rola kontrabasu, ktéry wspolnie z partig wiolonczeli i lewej reki pianisty podaje
bardzo wyrazisty I temat allegra sonatowego. Pod wzgledem kolorystycznym ca-
tos¢ wzbogacaja liczne progresje, tremola w partiach smyczkowych czy ,fanfary”
zapowiadajace wejécie 1l tematu. Ilustracyjnosc efektéw barwowych zbliza te czesé
do kategorii muzyki programoweje.

UTWORY Z ORYGINALNA OBSADA
- PRZYKLADY

Przykladem utworu, ktory aczy brzmienia instrumentéw detych drew-
nianych, detych blaszanych, fortepianu i smyczkéw, jest op. 49. Septet op. 49 -
to Scherzo na flet, ob¢j, klarnet, waltornie, fagot, kontrabas i fortepian utrzy-
mane w formie ronda, w ktérym pojawiaja sie dwa przeciwstawne tria (forma
ABA1CA?2). Refreny rozwijaja si¢ w tonacji G-dur, pierwsze trio w g-moll,
a drugie w B-dur. W dwoch pierwszych pokazach refrenu temat podaje for-
tepian ,w towarzystwie” fletu, w trzecim (ostatnim) powtérzeniu refrenu role
sie odwracaja: to flet, obdj i klarnet przewodza.

6 A. Mikolon, ksigzeczka do ptyty René de Boisdeffre Piano Sextets, AP0515, Acte
Préalable 2021.
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Ilustracja 6. Septet op. 49, t. 127-130
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Charakterystyczne cechy refrenéw:

- zmiany metryczne w przebiegu refrenu - co dwa lub trzy takty z 9/8 na
12/8;

- przewaga artykulagji staccato i pizzicato w partii kontrabasu;

- prostota przebiegu harmonicznego z wyraznymi kadencjami doskona-
tymi lub zawieszonymi;

- w przebiegu rytmicznym dominuje jednorodna pulsacja 6semkowa;

- w przebiegu dynamicznym przewaza piano z nielicznymi sforzatami;

- wszystkie trzy refreny zakoriczone s3 zwolnieniem ruchu, przygotowu-
jacym tria i code.

Powyzsze czynniki powoduja duza lekkos¢ i przejrzystos¢ przebiegu
muzycznego. Tria s3 wyrazZnie przeciwstawione refrenom. W pierwszym
trio efekt ten uzyskal kompozytor za pomoca synkop, rozdrobnienia ru-
chu, obnizenia rejestru, zageszczenia faktury i zmian wyrazowych.

Ilustracja 7. Septet op. 49, t. 44-47

Drugie trio wnosi elementy jeszcze wiekszego kontrastu. Bardzo
$piewny temat wprowadza waltornia z delikatnym towarzyszeniem klar-
netu i fortepianu. O ile melodie refrenu i pierwszego tria bazowaly na
wartosciach 6semek, o tyle tu przewazaja duze wartosci rytmiczne (roz-
drobnienie w partii fortepianu ma charakter harmoniczny), artykulacja
legato i dlugie frazy.
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Ilustracja 8. Septet op. 49, t. 86-90

Pod wzgledem harmonicznym jest to najciekawsza czes¢ utworu. Na
tle uporczywie powtarzanej tonicznej oktawy pedatowej (B w oktawie
kontra) zmieniaja si¢ nastepstwa akordéw zaréwno diatonicznych, jak
i alterowanych oraz krétkie pochody chromatyczne. W trakcie przebiegu
kompozytor wprowadza do gry coraz wieksza liczbe instrumentéw:
w szostym takcie drugiego tria do waltorni, klarnetu i fortepianu dotacza
fagot, w 6smym - ob¢j, w dziewigtym - kontrabas, a w pietnastym - flet.
Poszerzaniu obsady towarzyszy zwiekszanie dynamiki do forte. Kompozy-
tor buduje w ten sposéb prawie symfoniczng kulminacje. Gdy caty zespét
instrumentéw detych prowadzi temat, partia fortepianu rozdziela sie wy-
raznie na dwie plaszczyzny: prawa reka wypelnia przestrzenn dZzwiekowa
figuracjami szesnastkowymi, a lewa wspétdziata z kontrabasem, tworzac
fundament tonalny drugiego tria.

W przebiegu calego Septetu wykorzystane zostaly prawie wszystkie moz-
liwe relacje miedzy instrumentami - dialogowanie lub przeciwstawiane gto-
s6w, uzupelnianie, dopowiadanie, wzmacnianie (w unisonie lub oktawie)
iinne. Fortepian przez swoja ciagla obecnoéé w przebiegu utworu jest - para-
doksalnie - spoiwem caloéci brzmienia. Tylko on moze ksztattowac barwe
dzwieku zblizong zaréwno do instrumentéw smyczkowych, detych drew-
nianych, jak i detych blaszanych. O spéjnosci brzmienia Ewa Skardowska
wypowiada sie w nastepujacy sposob: ,Organicznej spdjnosci zespotu kame-
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ralnego nie gwarantuje jednorodnos¢ instrumentarium. Owa spdjnos¢ rodzi
sie raczej z akceptacji idei partnerstwa, zblizonego sposobu gry, poziomu
wrazliwosci oraz intelektualnego i emocjonalnego porozumienia””.

Ilustracja 9. Septet op. 49, t. 110-112

Serenade op. 85 na flet, skrzypce i fortepian - to wirtuozowska trzycze-
Sciowa miniatura. Poczatkowo flet imituje motywy skrzypiec, a fortepian
daje tej konwersagcji jedynie podstawe harmoniczna.
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Ilustracja 10. Serenade op. 85, t. 1-5

7 E. Skardowska, Relacje w trio fortepianowym, UMFC, Warszawa 2013, s. 20.
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W pewnym momencie role si¢ zmieniaja tak, ze flet ze skrzypcami gra-
ja w rownolegltych interwatach, a fortepian wreszcie tez moze podjac
pierwszy motyw utworu.

B it R e ate e £ e e
= s — -] _} . - i d

Ilustracja 11. Serenade op. 85, t. 59-62

Srodkowe Grazioso jest wlaéciwie ,czterogtosowe”. Flet koresponduje
z partia sopranowq fortepianu, zas skrzypce - z basowa. Stopniowo po-
wracaja motywy z pierwszej czeéci Allegro grazioso - tym razem we
wszystkich glosach.

Boisdeffre skomponowat kilka utworéw z udzialem harfy. Sa to:
- Elégie op. 15 nr 2 na fortepian lub organy, skrzypce, wiolonczele i harfe,
- Chant Nuptial na organy, skrzypce, wiolonczele i harfe,
- Epithalame op. 36 na skrzypce, wiolonczele, harfe i organy,
- Réverie op. 55 na viole d’amore, I skrzypce, II skrzypce, wiolonczele, kon-

trabas i harfe.

Zasadniczo rola harfy w tych miniaturach sprowadza si¢ do nieznacz-
nego wzbogacania i uzupetniania barwy fortepianu (organéw) z wykorzysta-
niem waloréw akustycznych tego instrumentu.

UTWORY WYKONYWANE ZAMIENNIE
PRZEZ ROZNE INSTRUMENTY

W tworczosci Boisdeffre znajdziemy bardzo duzo utworéw przezna-
czonych wymiennie na rézne instrumenty. Czasami tylko wybrane czeéci
cykli opracowywal w wielu wersjach. Granie tego samego utworu w roz-
nej obsadzie wiaze sie za kazdym razem z tworzeniem wyobrazeri dZwie-
kowych od nowa. To nie tylko muzyczne konwersacje miedzy réznymi
ludZzmi, ktérzy wspéldziataja, przekomarzaja sie, imitujg, uzupelniajg,
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inspiruja sie, przewodza i dostosowuja sie. Te relacje oczywiscie wystepuja
we wszystkich konfiguracjach, jakie umozliwia skiad zespotu. Oproécz
réznic osobowosciowych dochodza tu jeszcze catkowicie odmienne dla
kazdej z grup instrumentéw (smyczkowe, dete, strunowe szarpane i forte-
pian) sposoby strojenia, wydobycia i ksztaltowania dzwieku?.

Przykladem moze by¢ tu miniatura Priere op. 26 nr 2. Cate op. 26
przeznaczone jest na obdj® i fortepian. Kompozytor pozwolit jednak
Modlitwe wykonywac takze skrzypcom lub wiolonczeli. Wersje na smyczki
maja wydluzone zakonczenie. Niektore frazy zostaly przeniesione do
wyzszego rejestru, poszerzajac w ten sposéb ambitus melodii.
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Ilustracja 13. Priére op. 26 nr 2 zakoficzenie w wersji smyczkowej

Towarzyszenie fortepianowe we wszystkich trzech wersjach wymaga-
to nieco r6znych koncepcji, gtéwnie w zakresie ekspresji, barwy i dynami-
ki. Zakres dowolnosci w operowaniu czasem muzycznym z oczywistych

8 S. Cierpik, Oblicza muzyki kameralnej Schumanna w wybranych utworach. Perspekty-
wa pianisty, AM Krakéw 2008, s. 69-73.

9 Utwory obojowe Boideffre: Deuxiéme Elévation op. 61, Trois Pieces op. 26,
Scénes villageoises op. 86, Andantino op. 60, Poéme Pastoral pour Hautbois, Violoncelle
et Piano op. 87.
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wzgledéw we wspotpracy z obojem i ze skrzypcami (np. w Deuxieme
Elévation op. 61) jest calkiem inny.

Podobnie rzecz sie ma w przypadku Elégie op. 15 nr 2, pochodzacej ze
zbioru na wiolonczele i fortepian. Ma ona tez (wczesniej wspomniang)
wersje na fortepian lub organy, skrzypce, wiolonczele i harfe oraz na
skrzypce i fortepian.

ELEGIE
pour Piano oo Orgue, Violon | Violoncelle ¢t Harpe
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Ilustracja 14. Elégie op. 15 nr 2

Z tego samego opus wiolonczelowego takze nr 4 Adagietto ma wersje
skrzypcowa.

Réwniez Au bord d'un Ruisseau op. 52 zostalo przeznaczone przez
kompozytora na ré6zne kameralne sktady wykonawcze. Oprécz wersji na
trio fortepianowe istnieje jeszcze opracowanie na orkiestre, na skrzypce
z fortepianem oraz na dwoje skrzypiec z fortepianem. To miniatura w to-
nacji A-dur, w formie ronda, w ktérej za melodyke odpowiadaja smyczki,
a za kolorystyke i ilustracyjnos¢ - fortepian. Programowos$¢ tej serenady
odzwierciedla mitoé¢ do przyrody, zywiong przez kompozytora. Partia
skrzypiec we wszystkich opracowaniach jest taka sama. W wersjach po-
szerzonych o inne instrumenty zostaly dodane imitacje i wzmocnienia
akordowe.
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Iustracja 15. Au bord d’un Ruisseau op. 52 wersja na trio

Subtelne réznice wystepuja w opracowaniach Cantilene op. 24 nr 2, gdy
do pierwotnej wersji na skrzypce i fortepian kompozytor dodaje II skrzypce
lub gdy w Berceuse op. 34 skrzypce zastepuje kolejno altowka i wiolonczela.

Réverie op. 55 zostalo opracowane na dwie wiolonczele z fortepianem, na
viole d’amore z fortepianem oraz na viole d’amore, I skrzypce, II skrzypce,
wiolonczele, kontrabas i harfe. Oczywiscie wykonanie trzeciej wersji moze
cechowac szersza paleta barwowa, a zarazem jednolitos¢ artykulacji instru-
mentéw smyczkowych.

Suite orientale op. 42 to cykl trzech miniatur, bedacy proba stylizacji mu-
zyki Wschodu. Tytuly: Sous les Palmiers. Réverie, Chanson Arabe i Danse Orienta-
le sugeruja $piewnos¢, tanecznosc i finezje. W Sous les Palmiers wyraznie sty-
szalny jest cytat zaczerpniety z powszechnie znanego utworu wiolonczelo-
wego tabedZ Saint-Saénsa. Cykl ten brzmi pieknie z udzialem wiolonczeli
i fortepianu oraz skrzypiec i fortepianu.

Op. 40 ma swoja ,odstone” klarnetowsq i altéwkowa. Trois Pieces op. 40
sklada sie z: Chanson Napolitaine, Cantabile i Sérénade. Wloski folklor zostal
doskonale wpleciony w muzyczna narracje. Partia fortepianu jest tu bardziej
zréznicowana pod wzgledem pianistycznym niz w innych miniaturach.

P—lﬁCE DANS LE STYLE ANCIEN.

Andantine.
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Ilustracja 16. Piece dans le style ancien op. 20 nr 2
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Op. 20 na klarnet lub skrzypce i fortepian jest bardzo czytelny pod
wzgledem wyrazowym. Kolejne miniatury, to: Mélodie, Piece dans le style an-
cien i Barcarolle. Srodkowa stanowi doskonaly przykiad archaizacji - to taniec
z elementami stylizacji barokowej.

Szukajac odpowiedniej barwy brzmienia, we wspoétpracy z klarnetem
zdecydowalam sie na glebsza i ciemniejsza, natomiast ze skrzypcami -
wybratam jasniejszg. Frazowanie i zmiany agogiczne ze skrzypcami byly
bardziej wysublimowane i plastyczne.

Opracowujac dwie wersje I Sonaty op. 12: na klarnet lub skrzypce
z fortepianem, skonstruowatam wiasciwie zupetnie r6zne koncepcje arty-
kulacji, dynamiki i szczegdlnie agogiki. Wspoélpraca ze skrzypcami pozwa-
la na swobodniejszy oddech muzyczny. Wazne oczywiscie sg tez takie
czynniki, jak dZwiecznosé danego instrumentu w okreslonym rejestrze itd.
Analogiczna sytuacja dotyczy II Sonaty op. 50 na skrzypce lub flet i forte-
pian’0.

1. Matinée de Printemps.

Allegro moderato.

Violon - :
ou Hauthois, 3

Violoneelle, B
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Ilustracja 17. Matinee de Printemps op. 87 nr 1

Na koniec chcialabym wspomniec¢ jeszcze o nastrojowym cyklu op. 87.
Poéme Pastoral op. 87 na skrzypce, wiolonczele i fortepian sklada sie z czte-
rech programowych miniatur, opatrzonych tytutami: Matinee de Printemps,
Angelus, Sous Bois, Sur le Pre, ktére determinuja niezwykly koloryt tych
sielskich muzycznych obrazéw. Moze by¢ tez wykonywany przez sklad,

10 Utwory Boisdeffre na skrzypce i fortepian: I Sonata op. 12, II Sonata op. 50,
IIT Sonata op. 67, Suite romantique op. 24, Suite orientale op. 42, Trois Piéces op. 20,
Suite poétique op. 19, Deuxieme Elévation op. 61, Canzonetta op. 39 nr 8, Serenade
op. 74, 2 Idylls op. 75, Messe de Notre Dame de Sion Offertoire op. 47, Andante espressi-
vo op. 63 nr 3, Doux sommeil op. 38 nr 5, 2 Pieces op. 21, Serenade printaniere op. 93,
Deux Morceaux op. 77, 2 Morceaux op. 57, Chant d’Eglise op. 89, Melodie op. 6, Ro-
mance op. 73.
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w ktérym skrzypce zastgpi sie¢ obojem. Kazda z czesci cyklu jest inaczej
opracowana i wykorzystuje odmienne $érodki, stuzace do zilustrowania
réznych zjawisk przyrody czy tez odmalowania piekna pejzazu. Uzyte
tonacje poszczegolnych czesci tworza klamre: Es-dur, es-moll, C-dur, Es-
dur. W przypadku wersji z obojem cykl nabiera szczegdlnych waloréw
wyrazowych, gdyz najlatwiej wtedy odda¢ podobieristwo do brzmienia
pasterskiej fujarki.

UTWORY FORTEPIANOWE

Utwory fortepianowe stanowia niewielki margines w dorobku kom-
pozytorskim Boisdeffre. Sa pelne elegancji, subtelnosci, bogatej kolorystyki
brzmieniowej, lekkosci i uroku. Nadrzedna role pelni w nich $piewna,
wokalnie prowadzona fraza. Niektére maja zdecydowanie taneczny cha-
rakter. Nie brak odniesieri baletowych i operowych.

AU BORD D'UN RUISSEAU

SERENADE CHAMPETRE k. de BOISDEFFRE, 0p, 5
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Iustracja 18. Au bord d’un Ruisseau op. 52 na fortepian solo

W kilku przypadkach te same miniatury maja opracowania na rézne
skltady wykonawcze, np. oméwione wczedniej op. 52 znamy takze jako
etiude na fortepian solo.

BERCEUSE.

Pour Violon (ou Flite) et Piano.

R. DE BOISDEFFRE, Op. 88 No 5.
Andantino..

Violon
ou Flite.

Ilustracja 19. Berceuse op. 38 nr 5 wersja kameralna
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Pour Piano R. de BOISDEFFRE
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Ilustracja 20. Berceuse op. 38 nr 5 wersja fortepianowa

Miniatury op. 38 nr 5 i 8 funkcjonuja jako solo fortepianu oraz w wer-
sjach kameralnych - jako duety ze skrzypcami lub z fletem. Zamieszczone
przyklady nutowe pozwalaja na dokonanie poréwnania. W wypadku
Canzonetty kameralne op. 39 jest tozsame z fortepianowym op. 38.

CANZONETTA.

Pour Violon (ou Flite) et Piano.
R.de Boisdeffre.

Allegro ma non troppo.

Violon.
‘ou Flite)
Sy e — “i i v
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Ilustracja 21. Canzonetta op. 39 nr 8 wersja kameralna

NO 8. Canzonetta.

Allegro ma non troppo.
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Ilustracja 22. Canzonetta op. 38 nr 8 wersja fortepianowa
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Materiaty nutowe s niestety rozproszone po $wiecie. Dlatego w mojej
analizie odnosze sie do literatury, ktéra udato sie dotad odnalezé. Trudne-
go przedsiewziecia zdobycia wszystkich partytur Boisdeffre podjal sie
wspomniany na poczatku artykulu niestrudzony wydawca Acte Préalable
Jan A. Jarnicki. W tym miejscu pragne wyrazi¢ moj szczery podziw
i wdziecznos¢ dla niego za skuteczne propagowanie muzyki klasycznej.
Gdy zabraklo ostatnich fragmentéw partytury op. 9, przekazat dzielo do
rekonstrukcji znakomitemu polskiemu kompozytorowi Romualdowi
Twardowskiemu, by méc zaprezentowac je melomanom.

Scherzo-Sérénade pour deux pianos op. 9 napisane dla Mademoiselle An-
na Bontoux de Schaezler zostalo opublikowane w 1873 r. Dzieki odtwo-
rzeniu ostatniej strony partii drugiego fortepianu ten efektowny utwor
zyskal nowe zycie. Utrzymany jest w tempie vivace, w metrum 6/8,
w tonagji B-dur. Srodkowa serenada przebiega w nieco wolniejszym tem-
pie, w metrum 2/4 i w tonacji Es-dur. To przykiad stylu brillant.

Suita pour Piano a quatre mains op. 44 wydana w 1895 r. okreélana jest
tez jako Pieces symphoniques (wersja orkiestrowa nie zostata opublikowa-
na). Kompozytor zadedykowal ja zonie wiolonczelisty George’a Hainla.
Sklada sie z czterech czesci: Prélude (en forme de Danse) - Allegro con brio,
Air de Ballet - Allegro grazioso, Orientale - Moderato i Valse — Allegro ma non
troppo, zestawionych na zasadzie kontrastu. Skrajne - utrzymane sa3 w me-
trum nieparzystym, a druga i trzecia - w parzystym. Nastepstwa tonagji
ksztattuja sie nastepujaco: I Es-dur/es-moll/Es-dur, II As-dur/f-moll/As-dur,
III c-moll z licznymi zmianami i z elementami skali frygijskiej, IV C-dur. Ele-
mentem wspoélnym dla calego zbioru jest tanecznos¢.

W 1866 1. zostaly opublikowane dwa opusy fortepianowych pieséni
bez stéw utrzymanych w stylu Mendelssohna. Romances sans paroles
op.1 kompozytor zadedykowal swej matce. Ten zbiér tworza trzy
utwory: Andante express e sostenuto E-dur - pelne zadumy, Allegro mode-
rato Es-dur - pogodne w charakterze i Allegro grazioso a-moll - z zywa
pulsacja. Natomiast bardziej skomplikowane fakturalnie Romances sans
paroles op. 2 opatrzone sa dedykacja dla Mademoiselle Mathilde Michel.
Kazda z trzech miniatur z tego opusu wykorzystuje inny rodzaj techni-
ki pianistycznej: wieloplanowos¢, np. ruchliwosé partii lewej reki
i technike akordowa w partii prawej - Allegretto grazioso G-dur; spokoj-
na kantylene z elementami polifonii - Andante expressivo h-moll; figura-
cje uzupetniajace sie¢ w ramach kilku plaszczyzn brzmieniowych - Alle-
gretto As-dur. Obydwa cykle powstaly w pierwszym okresie twérczosci
Boisdeffre.
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Deux Pieces op. 7 nosza dedykacje dla Camille Saint-Saénsa. Romance
sans paroles — Andante sostenuto E-dur napisany jest bardzo wokalnie i de-
klamacyjnie. Swoja ruchliwoscig i wirtuozerig kontrastuje z nim Sérénade -
Allegro ma non troppo G-dur.

Zbior Douze Morceaux de genre for piano op. 38 zostal zadedykowany Loui-
se-Constance de Gressy - zonie Julesa Masseneta i opublikowany w 1904 r.
Zawiera nastepujace miniatury: Prélude, Aubade, Barcarolle, Sur la montagne,
Berceuse, Villanelle, Scherzetto, Canzonetta, Chant du soir, Pierrette — Scene de bal,
Intermezzo, Petite marche militaire. Dostepne sa jednak partytury tylko pieciu
znich: Berceuse op. 38 nr 5 - Andantino Es-dur, Villanelle op. 38 nr 6 - Assez
animé G-dur, Scherzetto op. 38 nr 7 — Allegro moderato h-moll, Canzonetta op. 38
nr 8 - Allegro ma non troppo g-moll, Pierrette — Scene de bal op. 38 nr 10 - Mou-
vement de Valse Es-dur. Sa to utwory w stylu salonowym, pogodne, pelne
wdzieku, o prostej fakturze i formie. Wszystkie wymienione tu miniatury
cechuje umiar w doborze érodkéw wyrazu i wielokrotnie wspominana juz
$piewnosc. To najlepszy przyktad romantycznej liryki fortepianowej'!.

PODSUMOWANIE

Dokonany tu przeglad twoérczosci instrumentalnej - kameralnej i forte-
pianowej René de Boisdeffre nie obejmuje wszystkich utworéw tego gatunku,
ktore wyszly spod piéra tego kompozytora (skupitam sie na dzielach o cie-
kawym instrumentarium). Dowodzi jednak, Zze autor poszukiwal nowych
rozwigzan i polaczent brzmieniowych. Byt wybitnym melodysta na miare
Mozarta czy Schuberta, dlatego prawdopodobnie wiele udanych pomystéw
chciat bardziej spopularyzowaé. W ksztattowaniu innych czynnikow mu-
zycznych jego utworéw dominuje prostota, przejrzystos¢ i umiar. Kompozy-
tor wyraznie unikal ekstremalnych $rodkéw wyrazu w zakresie dynamiki,
tonalnosci i skali muzycznej. Mozna wiec stwierdzié, ze nieco introwertyczny
charakter tworcy znalazt odzwierciedlenie w jego dzietach.

Dzigki wydawnictwu Acte Préalable i osobistej pasji dyrektora - Jana A.
Jarnickiego melomani - réwniez we Francji - mogga sie dowiedzie¢ o istnieniu
kompozytora René de Boisdeffre i zapoznac z jego zapomniana, a jakze inte-
resujaca i bogata tworczoscig!2. Ostatnio - jak informuje wydawca - plyte
René de Boisdeffre zakupil krewny kompozytora - Pierre de Boisdeffre.

11 Utwory fortepianowe R. Boisdeffre zostaly nagrane dla Acte Préalable w 2021 r.
przez A. Mikolon i R. Lewandowskiego.

12 Warto wspomniec, ze recenzje plyt z muzyka Boisdeffre ukazaly sie na famach re-
nomowanych wydawnictw, jak np. Music Web International, http://www.musicweb-
international.com czy L'Education musicale - https:/ /www.leducation-musicale.com
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KATALOG PLYT RENE DE BOISDEFFRE
WYDANYCH PRZEZ ACTE PREALABLE

N René de Boisdeffre
Works for Violin and Piano 1

Sonate pour piano ct violon no. 2 op. S0
Suite poétique op. 19+ 2 Idylles op. 75
Suite otientale op. 42

Dejan Bogdanovich, violin * Jakub Tchorzewski, piano

René de Boisdeffre

Works for Flute and Piano
Sanate-op. 50 * 3 Pidces op. 31 * Doux sommeil op. 38 no. 5
Canzonctta op. 39 no. 8+ Au boed d'un ruisseau op. 52
Sérénades op. 59 & 85 * Pastorale op. 90 * Andalouse

Robert Nalewajka * Joanna Lawrynowicz * Dobrostawa Siudmak

René de Boisdeffre
Works for Viola and Piano 1

Mélodie op. 6 » Six piéses op. 15 » Trois pices op. 20
Suie oricniak op. 40 * Elevation op. 48
“Thols piees op. 26 « Berceuse op. 34

Marcin Murawski, viola * Urszula Szyryfiska, piano

AP0362 Works for Violin and Piano 1 TT:
65'53" (2016)

Deuxiéme sonate pour piano et violon op. 50
Suite orientale pour violon avec accompagne-
ment de piano op. 42

Suite poétique pour violon avec accompagne-
ment de piano op. 19

Deux idylles op. 75 pour piano et violon

Dejan Bogdanovich - skrzypce
Jakub Tchorzewski - fortepian

AP0379 Works for Flute and Piano TT: 67'54”
(2017)

AP0379 Works for Flute and Piano ; Sonate pour
piano et flate op. 50 ; Sérénade pour fltte avec
accompagnement de piano op. 59 ; Sérénade
pour fltite, violon et piano op. 85 ; Pastorale pour
fltite avec accompagnement de piano op. 90 ;
Trois Pieces pour fliite et piano op. 31 (a Paul
Taffanel) ; Doux sommeil - Berceuse pour fltte et
piano op. 38 no. 5 ; Au bord d"un ruisseau -
Sérénade champétre op. 52 ; Canzonetta pour
fltite et piano op. 39 no. 8 ; Andalouse pour flate
et piano; Robert Nalewajka - flet

Joanna Lawrynowicz - fortepian

Dobrostawa Siudmak - skrzypce

AP0401 Works for Viola and Piano1 TT:
58746" (2017)

Mélodie op. 6

Six Pieces op. 15 (selection)

Trois Pieces op. 20

Trois Pieces op. 26

Berceuse op. 34

Trois pieces op. 40

Elévation op. 48

Murawski - altéwka
Urszula Szyrynska - fortepian
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§ René de Boisdeffre
Works for V101A and Piano 2

Suiee ap. 36 + Andlnnmnp 60+ nemupn
Suite orientale op. 42

* Deux moreeaus op. 51

Marcin Murawski, viola * Urszula Szyryfska, piano

René de Boisdeffre
Choral Works

Messe de Notre Dame de Sion op. 47 * Ave Maria op. 35
O Salutaris op. & * Dans la Fosét op. 41 = I'aé op. 58
Cantique op. 80 » Les anges de Béthléem

Barbara Lewicka * Donata Zuliani * Maciej Gallas ¢ Robert Kaczorowski
Ew:kytd Dansz:u;un:k Chér Insieme * Monika Bachowska

Acte Préalable

René de Boisdeffre
Works for Cello and Piano

APOALE.

b o 5

Luca Fiorentini, cello * Jakub Tchorzewski, piano

AP0402 Works for Viola and Piano 2 TT:
62°45” (2017)

Suite orientale op. 42

Deux morceaux op. 51

Réverie op. 55

Suite op. 56

Andantino op. 60

Scenes villageoises op. 86

Trois piéces pittoresques op. 93

Marcin Murawski - altéwka
Urszula Szyryriska - fortepian

AP0414 Choral Works TT: 77'32” (2018)
Dans la Forét op. 41 - Ode - Symphonie pour
solo (tenor) et choeurs; L'Eté op. 58 pour deux
voix de femmes; Cantique a deux voix égales
avec solo op. 80; Les anges de Bethléem pour
solo et choeur de femmes; Messe de Notre-
Dame de Sion op. 47 a Sa Grandeur Monsei-
gneur Turinaz, Evéque de Nancy et de Tou-
louse ; O Salutaris pour deux voix op. 4; Ave
Maria pour deux vois op. 35;

Barbara Lewicka - sopran

Donata Zuliani - mezzosopran

Maciej Gallas - tenor

Robert Kaczorowski - baryton

Dariusz Micorek - fortepian

Ewa Rytel - fortepian & organy

Chor Insieme pod dyrekcja Moniki Bachowskiej

AP0418 Works for Cello and Piano TT:
75’55" (2018)

Trois pieces pittoresques pour violoncelle
avec accompagnement de piano op. 93; Six
piéces pour violoncelle avec accompagne-
ment de piano op. 15; Sonate pour piano et
violoncelle op. 63; Elévation pour violoncelle
avec accompagnement de piano ou orgue op.
48; Deux Morceaux pour violoncelle et piano
op. 51; Suite pour violoncelle et piano op. 56

Luca Fiorentini - wiolonczela
Jakub Tchorzewski - fortepian
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Acte Préalable

René de Boisdeffre

Scénes villageoises op. 86 * Poéme pastoral op. 87 » Reverie op. 55
Troés Pidces op. 26 » Cantiline op. 24 no. 3 » Elégie op. 15 no. 2

M. Rézariska » R. Jodrzojewski + A. Woiclechowski  Z. Elwart » G. Biagi » J. Kacprayk » A. Mikolon
P. Kuklidski * A. Kacprzak * K. Komendarek-Tymendorf « C. Montoya = M. Pachowicz * P. Potakowski

Acte Prealable

René de Boisdeffre

Works for Piano Trio
Suite in D major op. 83 + Au bord d'un Ruisseau op. 52
Piano Trio in E flar major no. 1 op. 10

APO446 Piano Trio in G mino no. 2 0p. 32

Pawel Kuklifiski * Tadeusz Samerek * Anna Mikolon

AP0445 Works for Oboe and Piano TT:
66745” (2019)

Elévation pour hautbois avec piano op. 61;
Scherzo - Septuor pour piano

et instruments a vent op. 49; Réverie pour
alto, deux violons, violoncelle, contrebasse
et harpe op. 55; Trois Pieces pour hautbois
et piano op. 26; Cantilene pour deux
violons et piano op. 24 no. 3; Elégie pour
piano, violon, violoncelle et harpe op. 15
no. 2; Scénes villageoises pour hautbois et
piano op. 86; Réverie pour deux
violoncelles et piano op. 55; Poeme
pastoral pour hautbois,

violoncelle et piano op. 87;

Chant nuptial pour piano, violon,
violoncelle et harpe; Andantino pour
hautbois et piano op. 60

Marta Rézariska - obj

Rafat Jedrzejewski - flet

Andrzej Wojciechowski - klarnet
Piotr Pozakowski - rog

Mirostaw Pachowicz - fagot

Pawet Kukliriski - skrzypce

Andrzej Kacprzak - skrzypce
Krzysztof Komendarek-Tymendorf - altéwka
Zofia Elwart - wiolonczela

Giacomo Biagi - wiolonczela

Jedrzej Kacprzyk - kontrabas

Anna Mikolon - fortepian

Carlos Roberto Pefia Montoya - harfa

AP0446 Works for Piano Trio TT: 80'43”
(2019)

Premier Trio en Mi bémol majeur pour piano,
violon et violoncelle op. 10

Deuxiéme Trio en Sol mineur pour piano,
violon et violoncelle op. 32

Suite en Ré majeur pour piano, violon et
violoncelle op. 83

Au bord d’un Ruisseau op. 52

Pawet Kuklinski - skrzypce
Tadeusz Samerek - wiolonczela
Anna Mikolon - fortepian
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Anna Mikolon

René de Boisdeffre

Works for Clarinet or Cello and Piano

Andrzej Wojciechowski * Anna Sawicka * Anna Mikolon

René de Boisdeffre

Works for Violin, Cello and Piano
‘Sulte Romantique op. 24 * Priére op. 26 no. 2 = Trois Piéces op. 20 & 54

Poa P, 7 Ty 5. 1904« st 13 2.4
Deutiéme Elévaion op. 61

Aubord d'un Ruissesn op. 52+

Andrzej Kacprzak « Dominik Urbanowicz * Anna Sawicka + Anna Mikolon

W René de Boisdeffre
Work% for Violin and Piano 2

APO513

Andrzej Kacprzak, violin * Anna Mikolon, piano

AP0464 Works for Clarinet or Cello and Pi-
ano TT: 63'55” (2020)

Sonate pour clarinette et piano op. 12 (a Delphin
Alard) (arrangement by Romuald Twardowski);
Priére pour violoncelle et piano op. 26 no. 2;
Trois Pieces pour clarinette et piano op. 20;
Berceuse pour violoncelle et Piano op. 34; Trois
Piéces pour Clarinette et Piano op. 40; Suite
Orientale pour violoncelle et piano op. 42;
Andrzej Wojciechowski - klarnet

Anna Sawicka - wiolonczela

Anna Mikolon - fortepian

AP0478 Works for Violin Cello and Piano
TT: 77'13” (2020)

Suite Romantique op. 24 pour violon avec ac-
compagnement de piano; Trois Pieces op. 54
pour violon, violoncelle et piano; Trois Pieces

op. 20 pour violon et piano ; Poeme Pastoral

op. 87 pour piano, violon et violoncelle; Doux
Souvenir - Elégie pour violon avec accom-
pagnement de piano op. 15 no. 2; Adagietto pour
violon avec accompagnement de piano op. 15 no.
4; Priere pour violon avec accompagnement de
piano op. 26 no. 2 ; Au bord d'un Ruisseau - Sére-
nade champétre op. 52 pour violon avec accom-
pagnement de piano; Deuxieme Elévation pour
violon avec accompagnement de piano op. 61
Andrzej Kacprzak - skrzypce; Dominik Urba-
nowicz - skrzypce; Anna Sawicka - wiolon-
czela; Anna Mikolon - fortepian

AP0513 Works for Violin and Piano 2 TT:
8027”7 (2021)

Troisiéme Sonate pour piano et violon op. 67;
Berceuse pour violon et piano op. 34; Doux
sommeil. Berceuse pour violon et piano op. 38
no. 5; Messe de Notre Dame de Sion - Offertoire
pour violon et piano op. 47; Deux Morceaux
pour violon et piano op. 57; Andante espressivo
op. 63 no. 3; Romance pour violon et piano

op. 73; Sérénade pour violon et piano op. 74;
Deux Morceaux op. 77; Chant d’Eglise pour
violon et piano op. 89; Sérénade printaniere
pour violon et piano op. 93;

Andrzej Kacprzak - skrzypce;

Anna Mikolon piano
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René de Boisdeffre
Piano Sextets

Sextuor pour piano, 2 violons, alo, violoncelle ex contrebasse op. 43
Deusidme Sextuor pour piano, 2 violons, alo, violoncelle et contrebase op. 81

René de Boisdeffre

Works for Violin and Piano

piana o violon op. o6
Canzonea op. 39 no, & + Deuxléme Masurka de Godard
“Trois Piéoes en quaior o 64 * Deux Péces op. 21

s René de Boisdeffre

Songs 1
Six Mélodies op. 30 * Cing Mélodies op. 39

Les Echos des bois op. 8 * Larmes humaines
Stx Mélodies op. 45 = L'Aube op. 79

Dominika Gajdzis * Jakub Tchorzewski

APO0515 Piano Sextets TT: 64'01” (2021)

Sextuor pour piano, 2 violons, alto,
violoncelle et contrebasse op. 43

Deuxiéme Sextuor pour piano, 2 violons, alto,
violoncelle et contrebasse op. 81

Andrzej Kacprzak - skrzypce

Marta Kotodziejska-Kacprzak - II skrzypce
Dominik Urbanowicz - II skrzypce
Krzysztof Komendarek-Tymendorf

- altowka

Adam Garnecki - wiolonczela

Jedrzej Kacprzyk - kontrabas

Anna Mikolon - piano

AP0519 Works for Violin and Piano 3 TT:
69307 (2021)

Premiére Sonata pour Piano et Violon op. 12
Trois Pieces en quatuor op. 64

Deux Pieces op. 21

Mélodie op. 6

Canzonetta op. 39 no. 8

Deuxiéme Mazurka de Godard

Andrzej Kacprzak - skrzypce

Anna Mikolon - fortepian

Krzysztof Komendarek-Tymendorf - altowka
Adam Garnecki - wiolonczela

AP0481 Songs 1 TT: 65’51” (2020)

Six Mélodies op. 30

Les Echos des bois op. 8
Cinq Mélodies op. 39
Larmes humaines
L’Aube op. 79

Six Mélodies op. 53

Dominika Paczkowska-Gajdzis -
mezzosopran
Jakub Tchorzewski - fortepian
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Anna Mikolon

René de Boisdeffre
Songs 2
Jeanne d'Arc prisonnire op. 29 + Les deux caeurs

Sonnet 3 a Vicrge Marie op. 84 * La Mourante
ix Mélodies op. 3 + Six Mélodies op. 65

Dominika Paczkowska-Gajdzis * Jakub Tchorzewski

René de Boisdeffre

Songs

Six Mélodies op. 45 » Six Mélodies op. 68 = Fleurs de givre » Oublier!
L’Extase op. 41 * Les roses de Nazarcth op. 71 * Les roses de Noé|
Ophélic * Chan de jeune flle = Le Chant du Pite op. 78

AP0AB3

Dominika Paczkowska-Gajdzs * Jakub Tchorzewski * Tomasz Stowikowski

René de Boisdeffre
Com;?lete}(”orks for Piano

op.
Romances sans parols op. | & op. 2+ Detx Piéces op. 7
‘Au bord d'un ruisscau. Srénade champéure op. 52

="
Anna Mikolon » with Rafal Levandowsld, Sranislaw Maryjewski

AP0482 Songs 2 TT: 62'25" (2021)

Mourante

Les deux coeurs

Six Mélodies op. 3

Sonnet a la Vierge Marie op. 84
Six Mélodies op. 65

Jeanne d’Arc prisonniére op. 29

Dominika Paczkowska-Gajdzis -
mezzosopran
Jakub Tchorzewski - fortepian

AP0483 Songs 3 TT: 60°46” (2021)

Mélodies op. 45

Les roses de Nazareth op. 71
Le Chant du Patre op. 78

Six Mélodies op. 68

Oublier!

Fleurs de givre

Ophélie

Chant de jeune fille

Les roses de Noél

L’Extase op. 41

Dominika Paczkowska-Gajdzis -
mezzosopran

Jakub Tchorzewski - fortepian
Tomasz Stowikowski - wiolonczela

APO0532 Complete Piano Works TT: 71'43"
(2022)

Suite pour Piano a quatre mains op. 44
Scherzo-Sérénade pour deux pianos op. 9
Romances sans paroles op. 1

Romances sans paroles op. 2

Deux Pieces op. 7

Douze Pieces op. 38 (selection)

Au bord d'un ruisseau. Sérénade champétre
op. 52

By the Brook op. 52

Anna Mikolon - fortepian
Rafal Lewandowski - fortepian
Stanistaw Maryjewski - organy
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René de Boisdeffre - French Composer Rediscovered
by Acte Préalable Publishing House

Abstract

This article aims to present the profile of a forgotten French composer of the Ro-
mantic era. René de Boisdeffre (1838-1906) was an outstanding melodist like Mozart or
Schubert. It is situated close to Gabriel Fauré, Charles Gounod, and Jules Massenet. On
the other hand, the fascination with Bach's polyphony indicates the influence of Ca-
mille Saint-Saéns. His work consists of miniatures with a program intended for various
chamber casts. His music is full of elegance, restraint, subtlety, warmth, rich tonal col-
ors, lightness, and charm. He is alien to sharp consonances, monumentalism, great
drama, and pathos. There are also more complex forms, with a tough texture and struc-
ture, rooted in Beethoven's work. Therefore, it can conclude that the somewhat intro-
verted nature of the artist. It is difficult to unequivocally why such beautiful and valu-
able chamber literature is forgotten.
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Fortunately, there was a passionate patron of the arts in Poland - the artistic direc-
tor, producer, and publisher of Acte Préalable - Mr. Jan A. Jarnicki, who gathered
a group of enthusiastic artists ready to take part in recording the phonographic mono-
graph of an unknown French artist.

Therefore, the article expands to include a catalog of albums released. The pub-
lishing house can play an essential role in shaping conscious recipients of art and,
above all, in finding, preserving, and preserving forgotten or lost treasures of world
music culture for posterity.

Keywords: chamber music, Acte Préalable, French music, instrumental miniature,
instrumental miniature
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OPERA EUROPEJSKA Z I POLOWY XIX WIEKU
W SWIETLE DZIENNIKA Z PODROZY
KAROLA KURPINSKIEGO

Zwiazana przez wiele stuleci z dworem opera uchodzila za forme arysto-
kratyczna, stanowiaca rozrywke klas wyzszych, ktdre ja subsydiowaly. Wi-
dowiska, w ktérych muzyka wspéldziatata z akcjg dramatyczng, bawity ma-
jetnych obywateli zasiadajacych w pieknych budynkach teatralnych wiek-
szych i mniejszych miast europejskich we Wloszech, Francji, Niemczech,
Szwecji, Rosji czy Anglii. Opera miata wielka site oddziatywania w kazdym
czasie, od jej powstania az po wspolczesnoéé. Najwieksza popularnoscia cie-
szyla sie opera buffa, czyli komiczna, ale wystawiano tez opery seria, powaz-
ne czy balladowe, popularne zwtaszcza w XVIII wieku.

Historia opery rozpoczyna sie z konicem XVI wieku, kiedy podczas
karnawatu we Florencji wystawiono dramat muzyczny Dafne Jacopa Pe-
riego. Niestety, kompozycja zaginela, zachowala sie¢ jedynie Eurydyka,
druga opera Periego, ktéra wystawiono w 1600 r.! Poza Florencja nowa
forma muzyczna pojawila sie bardzo szybko w Rzymie, Wenecji i Neapo-
lu. Juz w 1607 r. na dworze Gonzagéw w Manuti wystawiono Orfeusza
Claudia Monteverdiego, a z innych znanych dziet tego kompozytora nale-
zy wymieni¢ z pewnoscia Powrot Ulissesa do ojczyzny i Koronacje Poppei?.
Wsréd kompozytoréw dzialajacych w Neapolu najwieksze zastugi dla
rozwoju opery polozyl Alessandro Scarlatti, twoérca ponad stu dziel ope-
rowych. Opera neapolitariska zawdziecza mu wzbogacanie popisow $pie-
waczych oraz wprowadzenie trzyczesciowej symfonii. W osrodku neapoli-
tariskim, najwazniejszym w okresie baroku, wyodrebniono dwa gatunki
opery: seria - o tematyce dramatycznej i buffa - o tematyce komicznej,
wesolej. Opera wloska dominowata na scenach europejskich az po
XIX wiek, przenikajac do Francji, Niemiec, Anglii, Hiszpanii czy Polski.

1 Encyklopedia muzyki, red. A. Chodkowski, wyd. II, Warszawa 2006, s. 629; M. Kowal-
ska, ABC Historii muzyki, Krakéw 2001, s. 213.
2 Encyklopedia muzyki. .., s. 630.
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We Francji opera zwiagzana byta przede wszystkim z dworem kro-
lewskim, a do jej pierwszych przedstawicieli naleza: Jean-Baptiste Lul-
ly, Jean Philipp Rameau i Christoph Willibald Gluck. Pierwsza angiel-
ska opera narodowa powstata w 1689 r., byla to Dydona i Eneasz Henry
Purcella, ktéry uchodzi na najwiekszego twoérce opery angielskiej.
W Anglii, podobnie jak we Francji, opera wystawiana byla gtéwnie na
dworze kréolewskim, a prym w tej dziedzinie wiédl z pewnoscia Georg
Friedrich Haendel3. W Anglii, Niemczech i Austrii w XVII i XVIII wieku
dominowatly wplywy wloskie. W teatrach dworskich zatrudniano kom-
pozytoréw z Wloch, ktérzy popularyzowali gléwnie swoj styl. Takie
prady mozemy znaleZé na dworach w Monachium, Wiedniu, Dreznie.
Za pierwsza niemiecka opere uwaza si¢ opracowanie przez Heinricha
Schiitza muzycznego watku Dafne*. Wlasciwy rozwéj opery niemieckiej
wiaze sie z nazwiskami Georga Philipa Telemanna, Johanna Mattheso-
na i Christopha Glucka. W Polsce pierwsza opera pojawila si¢ na dwo-
rze krolewskim Wazéw w 1628 r., byta to Galatea Orlandiego, wykona-
na przez wloski zesp6t operowy?>. Publiczny teatr (tzw. Operalnie) wy-
budowano w Warszawie w 1724 r. za czasOw Saséw, wystepowali
w nim gltéwnie Wtosi. Dopiero na dworze Stanistawa Augusta pojawila
sie opera polska, a ojcem teatru zostal Wojciech Bogustawski. Pierwsza
polska opera byla Nedza uszczesliwiona z muzyka Macieja Kamienskie-
go, wystawiona w patacu Radziwittowskim w 1778 r.

Z poczatkiem XVIII stulecia opera ulega istotnym przemianom. Prze-
de wszystkim zmienilo sie jej audytorium. Zastrzezona do tej pory glow-
nie dla dworu krélewskiego, stata sie dostepna dla nizszych warstw spo-
tecznych. Zmienit si¢ takze jej repertuar. Wielkie zmiany na polu opery
wprowadzil wspomniany Christoph Willibald Gluck, uznany w historii
muzyki za wielkiego reformatora operowego. Gléwnym zalozeniem, ktére
postulowat kompozytor, bylo zréwnowazenie stowa i muzyki, podkresle-
nie znaczenia chéréw i orkiestry, w tre$ci - wysuniecie na pierwszy plan
tematyki etyczneje.

Kolejne zmiany w operze przyniosta epoka romantyzmu na czele
z Weberem, ktory zapisat sie w historii muzyki jako twérca opery roman-

3 Ibidem, s. 630-631.

4 Hugo Riemann, muzykolog niemiecki, uznaje za pierwsza zachowana opere nie-
miecka Selewig z 1644 r. Sigmunda T. Stadena, zob. Kronika opery, red. M.B. Michalik, War-
szawa 1993, s. 2.

5].W. Reiss, Najpickniejsza ze wszystkich jest muzyka polska, Krakéw 1984, s. 67.

6 Encyklopedia muzyki. .., s. 308.
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tycznej’. Z poczatkiem XIX wieku przeobrazenia w strukturze dzieta ope-
rowego mozna zaobserwowaé u wiekszosci kompozytoréw, ktérzy daza
do Scistej wspotpracy z autorami librett. Wedlug Glucka muzyka miata by¢
nierozerwalnie zwigzana ze stowem, stad tez kontynuujac jego reforme,
siegano po wielkie dziela Szekspira, Goethego, Dumasa, Schillera. W ope-
rze najwazniejsza stata sie tres¢. Wprowadzono elementy ludowe, fanta-
styczne (G. Spontini, D. Auber, G. Meyerbeer, V. Bellini, G. Verdi). Wzro-
sto znaczenie orkiestry, ktéra rozbudowano, ograniczono wielkie arie oraz
recytatyw, wprowadzono , motywy przewodnie”, ktore staly sie podstawa
w dzietach operowych Ryszarda Wagnera, wybitnego przedstawiciela
niemieckiej opery neoromantycznej.

Jakkolwiek historia opery rozpoczyna sie z koricem XVI wieku, to
z pewnoscia jej korzenie mozemy odnalezé w starozytnym dramacie grec-
kim, ktory wykorzystywal $piew, taniec, muzyke i deklamacje. Nie dziwi
zatem fakt, Ze architekci pierwszych budynkow teatralnych takze czerpali
wzory ze starozytnosci. Wzniesiony w Vicenzy Teatro Olimpico (1585 r.)
powstal w oparciu o wzory rzymskie zaczerpniete z prac Witruwiuszas.
Eliptyczna widownia tego teatru mogla pomiesci¢ blisko 500 os6b, jednak-
ze widzowie z bocznych miejsc nie widzieli sceny, totez przebudowano ja
w 1628 r., nadajac jej ksztalt podkowy?. Taki wlasnie ksztalt stal sie stan-
dardem dla pdzniejszej architektury teatréw. Teatro Olimpico powstat
z inicjatywy mieszczan, podobnie jak wiele innych teatréw w XVIII stule-
ciu. Poczatkowo jednak takie zlecenia wychodzily tylko z dworéw krolew-
skich. W 1741 r. zaprojektowano opere dworska Hofoper dla kréla Prus
Fryderyka II. Dziesie¢ lat p6zniej, w 1742 r., teatr berliniski stat si¢ Deut-
sches Staatsoper, z widownia w ksztalcie podkowy na ponad 1390 miejsc?0.

W drugiej polowie XVIII wieku powstaly wspaniate budynki teatralne
w Bolonii (1763 r.), Mediolanie (1778 r.), Wenecji (1792 r.). Boloriski Teatro
Comunale liczyl cztery kondygnacje 16z i goérng galerie, mogl pomiescic
1500 os6b. Najstynniejsza na Swiecie mediolafiska Teatro alla Scala
(La Scala) miata widownie w ksztalcie podkowy i cztery kondygnacje 16z
z dwoma otwartymi galeriami. Znajdujacy sie w Wenecji La Fenice wznie-

7 Za tworce opery romantycznej uwaza si¢ Webera, autora Wolnego strzelca (Der
Freischiitz), opere wykonano po raz pierwszy w Berlinie w 1821 r.

8 T. Hardin, Teatry i opery. Arcydzieta architektury, Warszawa 2001, s. 15. Budynek
zaprojektowal Andrea Palladio, jeden z najpopularniejszych architektéw w XVI wieku,
a po jego $mierci pracami kierowat Vincenzo Scamozzi.

9 Ibidem, s. 16.

10 Jbidem, s. 17.



274 Jolanta Wasacz-Krzton

siono na 1500 miejsc dla widzéw skupionych pierwotnie w 70 lozach.
Z poczatkiem XIX wieku najbardziej prestizowy i najwiekszy na $wiecie
byl Teatro di San Carlo w Neapolu. To tu najwigksze triumfy Swiecit
G. Rossini, wystawiajac wigkszos¢ swoich oper. Z biegiem czasu pozycje
lidera przejeta jednak mediolariska La Scala.

Teatry krolewskie powstawaly we Frangji: Opéra Royal w Wersalu
(1770 r.) i Grand-Théatre, w Szwecji - teatr Drottningholm (1764 r.) zbudo-
wany dla krolowej Luizy Ulryki, w Bawarii - teatr kréla Maksymiliana I,
Bayerische Staatsoper (1818 r.)!1. Podobnie byto w Anglii, gdzie w 1723 r.
wzniesiono Teatr Krolewski, ktérego miejsce zajeta w 1858 r. Opera Kro-
lewska w Covent Garden'2.

Fot. 1. Budynek Kartnertortheater w Wiedniu
Zrédto: Kronika opery, Warszawa 1993, s. 66

Z poczatkiem XIX wieku mozemy moéwié¢ o rozwoju teatru publiczne-
go. Bedacy do tej pory matecznikiem dworéw monarszych i arystokracji
teatr otworzyl swe podwoje dla wszystkich warstw spotecznych. Totez

11 Ibidem, s. 23-26.
12 [bidem, s. 33-34.
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i opera, dotad forma sztuki wysublimowanej, stala sie dos¢ popularng
i powszechna rozrywka.

Nalezy zauwazy¢, iz Cesarska i Krolewska Opera Wiederiska juz
przed Wielka Rewolucja Francuska byla grupa teatréw nadzorowang
w imieniu dworu przez zarzad komercyjny, podobnie jak inne instytucje
dworskie. Starano sie utrzymaé¢ odpowiedni poziom artystyczny i spo-
teczny, jednakze dzieki coraz wiekszej grupie publicznosci z nizszych
warstw spotecznych, ktora zdjela czes¢ wydatkéw z ramion cesarza, pla-
cowki te stopniowo zaczely sie przeksztalcaé w publiczne i narodowe?3.
Otwarty po odbudowie w 1869 r. wspanialy gmach Hofoper, czyli Opery
Dworskiej, mieszczacy cztery kondygnacje 16z, stal sie dostepny dla
wszystkich. Jego inauguracje uswietnilo przedstawienie Don Giovanniego
W.A. Mozartal4.

W DreZnie wypadki polityczne przyniosly niemalze koniec opery
dworskiej!5, a catkowitemu jej zniszczeniu zapobieglo oddanie instytucji
pod kontrole publiczng. Kiedy w 1817 r. na tron powrécit Fryderyk Au-
gust, teatr co prawda znéw stal sie teatrem dworskim, ale pozostal organi-
zacja publiczng, uzalezniona zaréwno od funduszy krélewskich, jak i pie-
niedzy publicznych, pobieranych w kasach teatralnych. Fryderyk August
mocno zaangazowal si¢ w rozwdj opery drezderskiej, na kapelmistrza
mianowal samego Webera, czyniac go odpowiedzialnym za podniesienie
opery niemieckiej do poziomu wloskiej. Polityka Fryderyka zyskata apro-
bate spoleczeristwa, ktére cenito patriotyzm kréla, jednak mieszczanstwo
wykorzystalo okazje, by znalez¢ jak najwiecej miejsca na widowni teatru
dworskiego!®.

Szerszy krag audytorium operowego mozna zauwazy¢ takze
w Monachium. Kiedy w 1828 r. otwarto odbudowany po pozarze teatr,
nie byt to juz dawny Hoftheater, ale Hof und National Theater, do ktérego
dostep miatl niemal kazdy, a nie, jak do tej pory, najzamozniejsi z kre-
gow krolewskich.

13 H. Raynor, A social history of music from the midlle ages to Beethoven, Londyn 1972,
s. 351.

14 Ibidem.

15 Chodzi o przymierze Saksonii z cesarstwem napoleoriskim, Saksonia - histo-
ryczne panstwo w Niemczech, istniejace od 1806 do 1918, ze stolica w DreZnie, weszla
w sklad Zwigzku Renskiego (zostal utworzony 12 lipca 1806). 1 sierpnia 1806 r.
16 panistw zachodnich i potudniowych Niemiec formalnie wystapilo z Rzeszy i przyje-
to protektorat cesarza Francuzéw Napoleona Bonapartego. Zob. W. Latuzga, Historia
powszechna. Wiek XIX, Poznan 1999, s. 46.

16 H. Raynor, op. cit., s. 351.
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Dos¢ realistyczny obraz teatréw operowych I potowy XIX wieku po-
zostawil Karol Kurpinski, ktéry w 1823 r. wyruszyl w podréz, aby zwie-
dzi¢ wazniejsze gmachy operowe Europy.

Kurpinski (1785-1857) zajmuje nieposlednie miejsce w polskiej kultu-
rze muzycznej XIX wieku. Ten ceniony kompozytor, dyrygent i pedagog
przybyt do Warszawy w 1810 r. i objal stanowisko kapelmistrza w Teatrze
Narodowym. W 1824 r. zostal dyrektorem Opery, piastowal te funkcje
przez blisko 20 lat. Zastynal takze jako zalozyciel i redaktor pierwszego
polskiego czasopisma muzycznego ,Tygodnik Muzyczny”. Najwazniej-
szym jego dzietem jest opera Zabobon czyli Krakowiacy i Gérale (tzw. Nowe
Krakowiaki)'”. Jako kompozytor tworzyl opery, operetki, piesni, balety,
utwory choéralne, tance, fugi, wariacje. Jest tez autorem trzech podreczni-
kow?s. Pozostawil po sobie dwie rozprawy historyczne oraz dziennik
prywatny i wspomnienia z podrézy’®. Bedac dyrektorem opery, podej-
mowal wiele dzialart majacych na celu jej unowoczeénienie. Koncentrowat
uwage na tym, aby na scenie pojawialy sie dziela polskich kompozytoréw.
Dazac do podniesienia poziomu sceny warszawskiej, zaznajamial jej pu-
blicznos¢ z dzietami najwybitniejszych 6wczesnych kompozytoréw (We-
bera, Rossiniego, Aubera). Zorganizowat staly chér, powiekszyl obsade
orkiestry, umiejetnie dobieral repertuar do mozliwosci i poziomu $piewa-
kow?. Za czaséw dyrekcji Kurpiriskiego opera warszawska byla nie tylko
instytucja artystyczna, ale takze wychowawcza. Pozwalata ksztaltowac
wartosci estetyczne, dopelniata edukacji patriotycznej, co byto niezwykle
istotne w kontekscie polityki rusyfikacyjnej zaborcow.

Zanim Kurpiniski rozpoczal urzadzanie i modernizacje opery war-
szawskiej, zdobyt uznanie cara Aleksandra I, ktéry nie tylko mianowat go
nadwornym kapelmistrzem, ale odznaczyl Orderem s$w. Stanistawa
IV klasy. W marcu 1823 r. jako stypendysta rzadu Kurpiniski wyjechat
w trwajaca osiem miesiecy podréz po Europie?l. Celem tej podrézy byto
zebranie informacji o dziatalnosci i organizacji wazniejszych teatréw ope-
rowych, aby najlepsze ich osiggniecia przenies¢ na scene opery warszaw-

17 T. Przybylski, hasto: Kurpiriski Karol [w:] Encyklopedia muzyczna, red. E. Dziebow-
ska, t. KLt, Krakow 1997, s. 236-246.

18 Kurpinski jest autorem trzech podrecznikow: Wyktad systematyczny zasad muzyki
na klawikord, Warszawa 1818; Zasady harmonii tonow z dolqczeniem jeneratbasu praktyczne-
go, Warszawa 1821; Zasady harmonii wyktadane w sposobie lekcji dla lubownikéw muzyki,
Warszawa 1844.

19T. Przybylski, op. cit., s. 246.

20 Stownik biograficzny teatru polskiego 1765-1965, Warszawa 1973, s. 354-355.

2T, Przybylski, op. cit., s. 246.
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skiej. Podczas tej podrézy odwiedzil m.in. Wieder,, Drezno, Berlin, Paryz,
Mediolan, Rzym, Florencje i Neapol. Wszelkie uwagi dotyczace teatréw,
ale i zycia muzycznego odwiedzanych miast zapisywat w swoim Dzienni-
ku podrozy?2. Zachowane notatki pozwalajag nam poznac nie tylko architek-
ture, wystr6j wnetrz, ale tez poziom zespolow i orkiestr, a ponadto prezen-
towany repertuar.

Dziennik rozpoczyna charakterystyka opery niemieckiej w DreZnie.
Miasto, w ktérym brakowalto dorozek, a przemieszczanie utatwialy jedy-
nie bardzo drogie fiakry oraz lektyki, posiadalo wspanialg opere. Piszac
relacje z przedstawienia Kopciuszek Rossiniego, Kurpinski zachwycat sie
doskonatym wykonaniem. W Dzienniku relacjonowal: ,$piewacy tutejsi
darmo chleba nie jedza. W swieto np. $§piewaja msze, nieszpory, psalmy,
a wieczorem opere Spiewaé muszg”2. W innym znéw miejscu, stuchajac
koncertu w Kaplicy Krélewskiej, podziwial stawnego $piewaka Sassaro-
liego?*: ,za pierwszym poslyszeniem go rozumialem, ze zemdleje, [...]
ach, co za glos anielski! Taki §piewak moze da¢ wyobrazenie, jakich roz-
koszy uzywaja blogostawieni mieszkaricy niebios...”25. W DrezZnie funk-
cjonowala takze opera wloska, ktéra od 1810 r. kierowal Francesco Mor-
lacchi?, nazywany przez Kurpinskiego wloskim Beethovenem. Poza tym
Kurpiniski mial okazje uczestniczy¢ w koncertach, organizowanych
w Wielkim Ogrodzie. Repertuar tych koncertow okreslil jako ,lekki
i przyjemny” dla ucha. Orkiestra prezentowala uwertury, tarice, m.in.
polonezy i walce.

2 Karola Kurpiriskiego Dzienniki podrézy 1823, oprac. Z. Jachimecki, Krakéw 1957.

2 Ibidem, s. 42.

2 Filippo Sassaroli (1768-1834) - byl wtoskim kastratem (mezzosopran), §piewat
w Wenegji (1790 i 1796), w Bergamo (1794), w Modenie (1795), w Rzymie (1799). Od
grudnia 1801 r. wystepowat jako Spiewak kameralny i koscielny na dworze drezden-
skim, pdézniej takze w Operze Wiloskiej, ktéra byla dotowana przez dwoér. W 1812 r.
wystepowal goscinnie w operze Sargino Ferdynarda Paera w Teatrze Stanowym
w Pradze. Zob. https:/ /weber-gesamtausgabe.de/en/A001649.html [dostep 3.01.2022];
Ch. Nehrlich, Die Gesangkunst physiologisch, psychologisch, dsthetisch und pidagogisch,
Lipzig 1853, s. 15 [dostep 5.01.2022].

2 Karola Kurpiniskiego Dziennik..., s. 31.

2 Francesco Morlacchi (1784-1841), wloski kompozytor operowy i dyrygent.
Pierwsze opery wystawil we Wtoszech. Od 1811 r. byl kapelmistrzem w DreZnie, gdzie
odnosil sukcesy na scenie wloskiej. W latach 1817-1826 rywalizowat z C.M. Weberem.
Dzialalnos¢ kompozytora w Dreznie, a G. Spontiniego w Berlinie, zamknela epoke
supremacji opery wtoskiej w Niemczech. Komponowat takze oratoria, kantaty, muzyke
koscielng. Zob. Encyklopedia muzyki..., s. 575.
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Fot. 2. Wnetrze opery w Dreznie
Zrédto: Kronika opery, Warszawa 1993, s. 66.

Z Drezna udal sie autor Dziennika do Lipska. Bylo to miasto, do ktore-
go przybywali kupcy z catej Europy, a przy okazji siedziba jednego z bar-
dziej znanych w tym czasie wydawnictw muzycznych: Breitkopf und Har-
tel, ktore wydawalo m.in. znane w calej Europie czasopismo , Allgemeine
Musikalische Zeitung”. O ile opera drezderiska zrobita na Kurpifiskim
mile wrazenie, w Lipsku emocje opadly; niewielkich rozmiaréw teatr byt
stabo oswietlony, natomiast orkiestra i aktorzy nie nalezeli do atrakcyj-
nych, kompozytor okreslil ich stowem , nieciekawi”?’.

Podazajac w kierunku Paryza, Kurpinski odwiedzit jeszcze Kassel, Frank-
furt nad Menem i Moguncje. Zycie muzyczne tych miast nie zrobito na pol-
skim kompozytorze wiekszego wrazenia. Poza orkiestra z Kassel, ktéra nie
ustepowata drezdenskiej, Kurpinski zachwycat sie bardziej pieknymi domami
i ogrodami bogatych obywateli, architektura sakralng oraz nadbrzezem Renu
niz muzyka i teatrami odwiedzanych miast. Po zwiedzeniu teatru frankfurc-
kiego, ktory miescil sie w niewielkim ciemnym budynku, Kurpiniski wyszedt
zniesmaczony. W teatrze brakowalo krzesel, natomiast podczas przedstawie-
nia zauwazyl marne dekoracje i brudne stroje. Od strony muzycznej teatr
takze nie napawal optymizmem, artysci mieli raczej stabe glosy, a orkiestra
,grala bez zycia”28. W opinii Kurpinskiego teatr warszawski w poréwnaniu
z frankfurckim prezentowal sie z wielkqg okazatoscia.

27 Karola Kurpiriskiego Dziennik. .., s. 45-48.
28 Ibidem, s. 49-56.
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Fot. 3. Filippo Sassaroli,
akwarela na kosci stoniowej
z 1830 r.

Zrédto: https:/ /skd-online-
collection.skd.museum/ Details/
Index/552996

Zupelnie inny obraz zycia muzycznego przedstawial §wiat francuski,
a zwlaszcza Paryz. Piekne, wspaniale o$wietlone teatry, liczne orkiestry,
chory, balety, doskonali aktorzy, bogate dekoracje, nowoczesna maszyne-
ria, wszystkie te elementy wzbudzily podziw Karola Kurpinskiego. Paryz
mial kilka teatréw-oper, m.in.: Théatre Feydeau, czyli Opera Comique,
Wielka Opera Francuska, Teatr Wtoski, Théatre des Variétés, Théatre Vau-
deville, Théatre de la Gaité, teatr zwany Panoramas Dramatique, teatr przy
bramie $w. Marcina, teatr na przedmiesciu $w. Germana?.

Wielka Opera Francuska oszalamiala przepychem dekoracji, ponadto
na scenie mozna bylo uslysze¢ znakomite talenty i liczny, ponad 60-
osobowy chér. Na uwage zastugiwala takze ,wyborna” orkiestra z pierw-
szym skrzypkiem Pierre Baillotem?3), znakomici $piewacy: Francois Joseph
Talma, Lafont, Henri-Etienne Dérivis i Adolphe Nourrit?! oraz $piewaczki

2 [bidem, s. 61-129.

30 Pierre Baillot (1771-1842) francuski skrzypek, pedagog i kompozytor. W 1791 r.
zostal pierwszym skrzypkiem Théatre Feydeau, byt takze profesorem Konserwatorium
Muzycznego w Paryzu, a w latach 1821-1832 koncertmistrzem Opery. Zob. Encyklope-
dia muzyki..., s. 69-70.

31 Tych samych $piewakéw podziwial na scenie pieé¢ lat pézniej Tomasz Wilhelm
Kochanski, Iwowski wydawca , Tygodnika Rolniczo-Przemystowego”, ktéry w 1828 r.
odbywat podréz po szesciu najwiekszych miastach europejskich. Bedac w Paryzu, miat
okazje spotka¢ znakomitosci scen operowych. W jego opinii Talma byl ulubieficem
Francuzéw, niezwykle szlachetny na scenie, kiedy gral, teatr byl przepelniony,
»grzmial swoja gra” i wyrdzniat sie sposréd innych. Zaraz po nim Francuzi stawili
Lafonta, ktéry zwlaszcza w rolach dramatycznych znajdowat uznanie. Zob. T.W. Ko-
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Duchesnois, Caroline-Alexandrine Branchu, Caroline Grassari i Emilie
Bigottini.

Kurpinski poréwnywat czesto gre aktorow, Spiewakow i orkiestry
z warszawskimi. Okazalo sie¢, ze w tych poréwnaniach przedstawienia
rodzime wypadaly korzystniej. Bylo tak m.in. w przypadku Czerwonego
kapelusika Boieldieu’go, Wieznia, Randez-vous, czy Domu do przedania, ktére
ogladal w Opera Comique. Kompozytor zauwazyt, iz francuskie opery
komiczne byly grane duzo lepiej w Warszawie. Niestety, nasze orkiestry
nie doréownywaly francuskim.

Z wielka uwaga i precyzja zapisywat Kurpiriski informacje dotyczace
organizacji sztuk. Stwierdzal, ze przerwy miedzy aktami, jak i miedzy
kolejno wystawianymi dzietami trwaly zdecydowanie za krétko w po-
réwnaniu do dtugich pauz w operze. Spiewacy mieli co prawda czas na
odpoczynek, zwlaszcza w operze wloskiej, ale wykorzystywali to gléwnie
mezczyzni, ktérzy w tym czasie zwiedzali pietra i podziwiali kobiety32.

Ciekawe spostrzezenia odnotowal Kurpifiski w Théatre Vaudeville.
Zauwazyl, iz poziom i treé¢ wystawianych tam sztuk byt dos¢ dobry, co
wynikato z wlasciwego doboru repertuaru w odniesieniu do zdolnosci
aktorow. Ta zasada powodowata, ze wiedli oni prym nad innymi artysta-
mi z prowingji33.

Bedac w Paryzu, Kurpinski odwiedzit teatr w pobliskim Rouen i Lyo-
nie. W Rouen obejrzal Westalke Spontiniego. W relacji z przedstawienia
zapisal: ,,...Spiewaki, orkiestrzyna - wszystko mizerne. Teatrzysko brudne
jak komin, publicznoé¢ wciaz tak hatasuje jak na bursie, albo w porcie”34,
W Lyonie sytuacja byta nieco lepsza, teatr mial matg, ale dobra orkiestre,
niezty balet i §piewakéw ,nieostatnich”3>.

Poréwnujac repertuar oper niemieckich i francuskich, odwiedzanych
przez Kurpinskiego, mozna zauwazy¢, ze ostatnie oferowaly znacznie
wiecej przedstawiern muzycznych. W Niemczech grano gléwnie dziela
Mozarta, Webera (od 1816 do 1826 r. kapelmistrza opery niemieckiej
w DrezZnie), Rossiniego, Spontiniego i Cimarosy. Poza opera dominowata
muzyka Beethovena, Hummla, Morlacchiego. Teatry francuskie wyrdznia-
ta wieksza réznorodnos¢ i bogatszy repertuar, co by¢ moze wynikato

chanski, Obrazy Londynu, Paryza, Wiednia, Petersburga, Berlina i Rzymu, t. 1, z. 2, Lwéw
1829, s. 148-149.

32 Karola Kurpiriskiego Dziennik..., s. 90.

33 Ibidem, s. 107.

34 Ibidem, s. 124.

35 [bidem.
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z wiekszej liczby scen. Mieszkancy Paryza mieli staty dostep do oper ko-
micznych, wodewiléw, opery wloskiej. Wsréd wystawianych dziet domi-
nowaly nazwiska Isouarda i Boidelieu’go, dwéch przedstawicieli tzw.
wielkiej, czyli bohaterskiej opery francuskiej, Spontiniego i Aubera, two-
rzacych tzw. opery heroiczne, Glucka, Cherubiniego, Rossiniego, Cimaro-
sy, Lebruna i Mozarta.

Dziennik podrézy polskiego kompozytora pozwala nam takze poznac
zycie muzyczne ltalii, zwlaszcza repertuar operowy. Kurpinski odwiedzit
Genewe, Mediolan, Bolonie, Florencje, Rzym oraz Neapol. Z wszystkich
odwiedzanych kolejno teatréw jedynie ten w Neapolu zdobyt jego uzna-
nie, podobnie jak cale miasto, ktére kompozytor nazwat , wloskim Pary-
zem”36. Opisujac stynng mediolariska La Scale, Kurpiniski zanotowal, ze
byla dos¢ zaniedbana, podobnie zreszty jak niektére mniejsze teatry nea-
politaniskie.

Fot. 4. Fronton mediolanskiego Teatro alla Scala (sztych z ok. 1820 r.)
Zrodlo: Kronika opery, Warszawa 1993, s. 43.

W latach 20. XIX stulecia sceny oper italskich oferowaly w wiekszosci
dziela swoich rodakéw, przede wszystkim Rossiniego i Spontiniego. Kur-
pinski zwrdcil uwage na dobry poziom orkiestr teatralnych, cho¢ liczebnie
byly one zdecydowanie mniejsze od paryskich. Zwyczajem byto, iz opery

36 [bidem, s. 189.
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przerywano bardzo czesto baletem, po zakonczeniu ktérego znaczna czesé¢
publicznosdci wychodzita. Ci, ktérzy wytrwali do kornica, opuszczali teatr
zwykle po pétnocy.

Sposérod wszystkich teatréw wloskich, ktére udalo sie Kurpinskiemu
zobaczy¢, najwiekszy zachwyt wzbudzily w nim teatry neapolitanskie,
m.in. Teatro San Carlo z piecioma rzedami 16z i piekna galeriag oraz Teatro
del Fondo, gdzie wystepowali najlepsi $piewacy i gdzie oper nie przery-
wano baletem. Orkiestra nie byta jednak tak dobra, jak w Paryzu. Publicz-
nos¢ z kolei zachowywala umiar w wyrazaniu uczué, przez co stawial ja
Kurpinski wyzej nad innymi. Z innych teatréw wymienia w swym Dzien-
niku jeszcze: Teatro San Ferdinando, przeznaczony dla ,nizszej” publicz-
nosci, dosy¢ maly i zaniedbany Teatr de la Fenice w Wenecji, gdzie gry-
wano komedie i tragedie, oraz Teatro Nuovo w Neapolu.

Swoja podréz po teatrach europejskich zakoriczyl kapelmistrz opery
warszawskiej w Wiedniu, notujac w swym Dzienniku kroétki opis takze
zycia muzycznego miasta. Co prawda jego uwage przyciagneta muzyka
koscielna, ktorej poswiecil dlugi wywoéd, jednak nie brakuje takze uwag
o teatrze Karnthnerthor, w ktérym polski kompozytor podziwial opery
Webera i Mozarta. Stuchajgc dziet Mozarta, poréwnat je do czystej i wspa-
nialej architektury dawnych Rzymian?¥. Jego podziw wzbudzita tez orkie-
stra wiedenska, znacznie wigeksza od warszawskiej, sktadajaca sie z szesciu
skrzypiec 1, szesciu skrzypiec II, czterech altowek, czterech wiolonczel,
czterech kontrabaséw i instrumentéw detych.

Odwiedzajac teatry, Kurpiniski notowal uwagi na temat repertuaru.
Mozemy dzieki temu poznac¢ dziela wystawiane na gléwnych scenach
operowych Europy. Wydaje sie, ze w tym czasie Scieraly sie dwa kierunki.
Obok klasycznych dziel Mozarta (m.in. Czarodziejskiego fletu, taskawosci
Tytusa, Wesela Figara, Requiem) pojawiajq si¢ romantyczne opery Webera
(Wolny strzelec, Preziosa, Euryanthe) oraz opery heroiczne Aubera i Sponti-
niego (Fernando Cortez, Westalka). Nie brakowato typowych oper komicz-
nych, ktéorych wdziek i prostote prezentowali m.in. Isouard i jego rywal
Boieldieu (Czerwony kapelusik). Poza operami najczesciej mozna bylo usty-
sze¢ oratoria Beethovena i Morlacchiego oraz utwory Hummla. We
wszystkich miastach krélowata opera wloska Rossiniego (Cyrulik sewilski,
Kopciuszek, Sroka ztodziejka, Otello, Mojzesz w Egipcie), Cimarosy (Tajemne
matzenistwo — 1l matrimonio segreto), Mercadantego (Elisa e Claudio), Morlac-
chiego (Tebaldo e Isolina). Opera wloska, jak pisze Kurpiriski, byla jednakze

37 Ibidem, s. 230.
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dostepna ,tylko dla jednej klasy ludzi [...] to jest dla pierwszego tonu”.
Nawet we Francji ,$redniejszych obywateli bardzo mato tam bywato”38 .

Rossini zdominowal calkowicie zycie muzyczne Wloch I polowy
XIX wieku, a Tankred (1813) zapewnil mu przywodztwo w operze wloskiej
w calej Europie. Kiedy w 1822 r. przybyl do Wiednia, jego popularnos¢
zblizyta sie do prawdziwego szalefistwa. Zaden profesjonalny muzyk nie
mogt zaprzeczy¢ atutom kompozytora: melodie tatwo wpadajace w ucho,
solidny warsztat operowy, przede wszystkim poczucie humoru, niezbed-
ne dla sukcesu oper buffa®. Nie dziwi zatem fakt, Ze muzyka Rossiniego
znajdowala uznanie w szerokich kregach publicznosci i przestaniata popu-
larnoscig dzieta innych kompozytorow.

Przewaga muzyki wloskiej tkwila z pewnoscig w sile Spiewakow, kto-
rych nie brakowalo w zadnym kraju. Blyskotliwy, subtelny, lekki Spiew
(bel canto) rozbrzmiewal wszedzie, gdzie pojawiali si¢ wspaniali §piewacy
i primadonny. Do najstynniejszych nalezeli: ze szkoty wloskiej Giuditta
Pasta, przyjaciétka Stendhala, Isabella Colbran, zona Rossiniego, Giulia
Grisi oraz wystepujaca w Polsce Angelica Catalani%’; z zapomnianej szkoty
francuskiej Caroline Branchu, Henri-Etienne Dérivis, oraz Adolphe Nour-
rit; ze szkoly niemieckiej Henriette Sontag, znana z rél mozartowskich,
Wilhemine Schroder-Devrient, siostry Maria Malibran-Garcia i Paulina
Virdot-Garcia, Henriette Nissen i Jeny Lind#l. Z gtosow meskich popular-
noscig cieszyli sie tenorzy Giovanni Battista Rubini i Enrico Tamberlick,
Josef Tichatschek, Ludwig Schnorr, baryton Victor Maurel, basy buffo Lui-
gi Lablache i Antonio Tamburini*2. Gwiazdy opery cieszyly sie szacun-
kiem, uznaniem, a przede wszystkim popularnoscig, na jaka nie mogli
liczy¢ wirtuozi-instrumentali$ci.

Wsréd muzykow i §piewakéw znanych i cenionych w I potowie XIX
wieku Kurpinski spotkat m.in: Giovanniego B. Polledro, skrzypka, kom-
pozytora, od 1814 r. koncertmistrza orkiestry operowej w DrezZnie; $pie-
waka Filippo Sassaroliego; kompozytora Josepha Schustra, nadwornego
kapelmistrza w DreZnie; kompozytora Michala Kleofasa Oginiskiego,

38 Ibidem, s. 62.

39 F.W. Sternfeld, Music [w:] The New Cambridge Modern History, ed. C.W. Crawley,
v. IX, Cambridge 1965, s. 240.

40 Catalani $piewata m.in. w Krakowie w 1820 r. Zob. J. Wasacz-Krzton. Ludzie
i muzyka w Krakowie w I potowie XIX wieku, Rzeszow 2009, s. 152.

4 JW. Reiss, Mata historia muzyki, Krakéw 1987, s. 120. Por. Encyklopedia roman-
tyzmu, red. F. Claudon, Warszawa 1992, s. 303-305.

42 Encyklopedia romantyzmu..., s. 304.
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tworce polonezow; Louisa Spora, kompozytora i skrzypka; Carla
W. Guhra, kompozytora i kapelmistrza we Frankfurcie; Luigiego Che-
rubiniego, kompozytora; Franciszka Mireckiego, kompozytora, piani-
ste, pedagoga; Spiewaka tenorowego Serafino Gentilego; primadonne
Bocchabadati oraz pierwszego $piewaka neapolitaniskiej kapeli krélew-
skiej Tarquiniego.

Fot. 5. Scena z II aktu Cyrulika sewilskiego Rossiniego, obraz olejny, XIX w.
Zrédto: Kronika opery, Warszawa 1993, s. 64.

W okresie przejsciowym, do roku 1830, w Europie podziwiano gléw-
nie opery francuskie, wloskie i niemieckie. Francuzéw reprezentowali
spadkobiercy XVIII wieku: Getry, Le Sueur oraz piszacy juz w nowym
duchu: Boieldieu, Méhul, Auber i kompozytorzy cudzoziemcy Gluck, Sac-
chini, Cherubini i Spontini. Z kompozytoréw wtoskich najczesciej pojawia-
ty sie nazwiska Rossiniego i jego poprzednikéw: Paéra, Paesiello, Mayra,
Cimarosy. Rossini dominowal w catej Europie, w latach 1820-1828 sukcesy
Swiecily jego opery komiczne: Kopciuszek, Sroka ztodziejka, Wtoszka w Algie-
rze. Z oper niemieckich najbardziej ceniono dzieta Mozarta. W Austrii
w latach 1800-1810 z szacunkiem wznawiano jego wielkie opery, ktore
pojawily sie pézniej takze w Berlinie i Paryzu. Stawg cieszyl sie réwniez
Weber. Inni kompozytorzy, jak Marschner, Hoffmann, Spohr, Lortzing,
doznawali jedynie sukceséw w kraju*3.

43 Ibidem, s. 296-298.
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Opera, bedaca polaczeniem stowa i muzyki, stanowita doskonaly wzor
integralnosci sztuk, rozwinietej szczegélnie w romantyzmie. Obok niej
w okresie tym rozwijal sie inny gatunek muzyczny, bedacy takze potacze-
niem sztuk - muzyki i tafica. Tym rodzajem, w pelni autonomicznym, byt
balet. Cho¢ opera przyznawata mu honorowe miejsce, jego korzeni nalezy
szukac raczej w gatunku stworzonym na poczatku XVIII wieku we Frangji,
a mianowicie w operobalecie. W okresie II Cesarstwa balet i tancerki cie-
szyly sie wiekszym powodzeniem niz opera i Spiewaczki. Balet francuski
przyjat sie w calej Europie - od Wiednia przez Norwegie, Czechy po Rosje.

ENE

Podréz Kurpinskiego przyniosta niezwykte owoce. Mianowany dyrek-
torem Opery w Warszawie, przystapil z wielkim zapalem do podniesienia
jej poziomu artystycznego. Poczynione w kolejnych miastach zapiski mia-
ly mu postuzy¢ do jak najlepszego urzadzenia warszawskiej sceny naro-
dowej. Dzi$ jego Dziennik podrozy stanowi cenny material Zrodlowy.
Wspomnienia Kurpinskiego pozwalaja nam pozna¢ organizacje i wyglad
wazniejszych teatrow operowych z lat 20. XIX stulecia, repertuar czy po-
ziom orkiestr i S$piewakéw. Ttumacza i ulatwiaja ponadto zrozumienie
podejmowanych przez Kurpifiskiego dzialari w zakresie rozwoju i unowo-
cze$nienia teatru polskiego w okresie jego dyrekgji.
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The European Opera from the First Half of the 19t Century
in the Light of Karol Kurpinski's Diary of Travel

Abstract

Even in the eighteenth century, the opera was associated with the court, and its
creators were supposed not only to provide entertainment, but above all, they had to
satisfy the tastes of the court audience. Therefore, the number of comic operas created
at that time is not surprising. The process of change in the field of opera intensified at
the end of the 18th century, when the two largest opera centers to date, Italy and
France, slowly began to give way to others. A realistic picture of opera life in the first
half of the 19th century in Europe was left by Karol Kurpinski, who in 1823 set off on
ajourney to get to know major European theaters in Vienna, Dresden, Berlin, Paris,
Milan, Rome, Florence and Naples. He wrote down his remarks on the musical life of
the visited cities in his "Journey Diary" to use them on his return for the Polish scene in
Warsaw.

Keywords: opera, theater, music, Kurpiriski









