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Cechy stylu neoklasycznego w Sonacie organowej
Tadeusza Paciorkiewicza

Muzyka przeznaczona na organy od najdawniejszych czaséw pozostawala
gléwnie w obszarze zainteresowania kompozytoréw bedacych jednoczesnie
organistami. Na tle muzyki polskiej zjawisko to widoczne jest zwlaszcza
w wieku XX, bedacym zlotym wiekiem polskiej literatury organowej. Do
grona najwybitniejszych kompozytoréw tworzacych w tym czasie zalicza
sie¢ m.in. Mieczystawa Surzynskiego, Feliksa Nowowiejskiego, Bolestawa
Szabelskiego, Augustyna Blocha, Stanistawa Moryte czy Mariana Sawe —
wszyscy wymienieni artysci byli wyksztalconymi i praktykujacymi orga-
nistami. Opisany wyzej trend jest aktualny réwniez na gruncie muzyki po-
wstajacej wspolczesnie. Wirdd zyjacych kompozytoréw-organistow mozna
wymieni¢ Dariusza Przybylskiego, Wojciecha Widtaka, Katarzyne Danel czy
Aleksandra Jana Szop¢. Wazny element zbioru polskiej literatury organowej
stanowig wprawdzie dzieta kompozytoréw niebedacych organistami, takich
jak Henryk Mikotaj Gérecki, Grazyna Bacewicz, Kazimierz Serocki czy Pawet
Lukaszewski, jednak na tle calej twdrczosci wspomnianych muzykéw pozycje
te majg charakter epizodyczny i marginalny. Przedstawione zjawisko wynika
ze zlozonosci i skomplikowanej obstugi organéw, a takze ograniczonego
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dostepu do instrumentu?. Zrozumienie specyfiki organéw utrudniaja takze
znaczgace roznice pomiedzy instrumentami o réznej proweniencji, co powo-
duje, ze taka wiedze posiadaja gtownie wyksztalceni organisci.

Jednym z nich byl Tadeusz Paciorkiewicz — kompozytor, koncertujacy or-
ganista, a takze rektor Panstwowej Wyzszej Szkoty Muzycznej w Warszawie?.
Pomimo iz jego tworczo$¢ na organy stanowi niewielka czes¢ catej spuscizny
kompozytorskiej, jest ona istotnym elementem skarbca polskiej literatury
organowej. Jak pisze Jozef Serafin:

[...] od lat utwory Paciorkiewicza znajdujg si¢ w zelaznym repertuarze wigkszos$ci
organistow polskich, a o ich powodzeniu nie decyduje jedynie ,,obowigzek” propago-

wania tworczosci rodzimej?.

Juz pierwsze duze dzielo organowe Tadeusza Paciorkiewicza — Sonata
(1946), okazalo si¢ by¢ reprezentatywne dla calej jego pdzniejszej tworczo-
$ci. Podkreslat to po latach sam kompozytor, wskazujac Sonate jako utwor
nieustannie przynoszacy mu zaszczyt*. Wspomniana kompozycja byla wy-
konywana w kraju i za granica przez czotowych polskich wirtuozéw: Feliksa
Raczkowskiego, Joachima Grubicha, Jézefa Serafina, Jarostawa Malanowicza
czy Bartosza Jakubczaka, za$ nagran plytowych dokonali Joachim Grubich
(dwukrotnie) oraz Roman Perucki®. Pierwsza cze$¢ Sonaty pojawila sie tak-
ze w programie koncertu Feliksa Raczkowskiego w katedrze Notre-Dame
w Paryzu. Byt to pierwszy w historii wystep polskiego organisty za kontuarem
stynnych organdw paryskiej katedry®. Sonata Tadeusza Paciorkiewicza byla
réwniez jednym z utworéw obowigzkowych podczas Konkursu Polskiej
Muzyki Organowej (w grupie wiekowej przeznaczonej dla studentow), ktory
odbyt si¢ w 2006 roku w Legnicy”.

1 M. Szoka, Potwér kontra nowa muzyka. O wspétczesnej twérczosci organowej nieco
subiektywnie, Akademia Muzyczna im. Grazyny i Kiejstuta Bacewiczéw w Lodzi, £.6dz
2021, S. 19.

2 Obecnie: Uniwersytet Muzyczny Fryderyka Chopina w Warszawie.

3 J. Serafin, Solowe kompozycje organowe Tadeusza Paciorkiewicza na tle rozwoju polskiej
sztuki organowej w okresie po r. 1945, praca kwalifikacyjna w ramach przewodu na stano-
wisko docenta, Akademia Muzyczna im. Fryderyka Chopina, Warszawa 1978, s. 4.

4 M. Rosochacka, Tadeusz Paciorkiewicz. Zycie, dziatalnos¢, twoérczosé, Wydawnictwo
Uniwersytetu Muzycznego Fryderyka Chopina, Warszawa 2013, s. 63.

5 J. Grubich, Joachim Grubich plays modern polish organ music in the Oliwa Cathedral, Polskie
Nagrania ,Muza” XL 0495, 1970; J. Grubich, Polish organ music played by Feliks Rgczkowski
and Joachim Grubich, Olympia OCD 314, 1988; R. Perucki, Organy Katedry w Oliwie, CD
DUX 0210, 1994.

M. Rosochacka, dz. cyt., s. 155.

Sita tradycji, smak nowosci. XXV lat Conversatorium Organowego w Legnicy,
red. S. Czopowicz, A. Mroczek, M. Szoka, Wydawnictwo Uniwersytetu Muzycznego
Fryderyka Chopina, Warszawa 2011, s. 229.
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Budowa utworu

Tadeusz Paciorkiewicz podkreslal, ze szczegdlne miejsce w jego twoérczosci
zajmuja gatunki muzyczne zakorzenione w tradycji:

W swojej tworczosci preferuje formy klasyczne: sonate, koncert, symfonie, rondo, waria-

cje. Czesto siegam rowniez do form barokowych, jak np. passacaglia, fuga, czy kantata®.

Rowniez budowa wewnetrzna Sonaty organowej oparta jest na klasycznych
wzorcach. Dzielo sklada si¢ z trzech czesci. Czgs¢ I: Allegro con fuoco ma
klasyczng forme sonatowg (ekspozycja: t. 1-55, przetworzenie: t. 55-94, re-
pryza: t. 94-132, coda: 133-142). Podzial formy jest bardzo czytelny, poniewaz
kompozytor wyraznie wyodrebnia jej poszczegdlne wspotczynniki. Kolejne
segmenty Allegra zestawione s ze sobg na zasadzie kontrastu melodyczne-
go, agogicznego, dynamicznego oraz fakturalnego. Ponadto zakonczenia
poszczegdlnych ogniw sg czesto podkreslone wyrazna kadencja i ritenutem.
Charakterystyczne dla tej czesci jest obszerne wykorzystanie motywiki tematu
pierwszego, na ktorej oparty jest epilog (t. 83-94), przetworzenie oraz coda.

Czes¢ 11: Andante espressivo ma forme A-B-A1 (takty odpowiednio: 1-22;
23-52; 53—75). Ciekawym zabiegiem kompozytorskim jest wystepujaca tu synteza
srodkowych czgsci klasycznego czteroczesciowego cyklu sonatowego. Pomimo
braku zaleznosci funkcyjnych, gteboka emocjonalnos¢ i quasi-kantylenowy
charakter odcinkéw skrajnych powoduja, ze wyczuwalne jest w nich echo ro-
mantycznej piesni bez stow. Z kolei srodkowy fragment nosi znamiona scherza —
towarzyszy mu oznaczenie Energico, a dynamizm dodatkowo poteguja rozbu-
dowane stretto oraz figuracyjne przebiegi w kontrapunkcie. Polaczenie dwoch
ogniw cyklu sonatowego polega zatem u Paciorkiewicza na wykorzystaniu
fragmentu o charakterze scherza w srodkowej czesci formy A-B-A o spokojne;j
narracji, ktora jest z kolei reprezentatywna dla drugiej czgsci klasycznej sonaty.

Czes¢ 111: Allegro scherzando przyjmuje forme ronda. Sklada si¢ ono
z trzech pokazdw refrenu (t. 1-14; 43-51; 91-113), dwoch epizodow (t. 30-43;
62-91) poprzedzonych tgcznikami oraz cody (t. 114-122). W zakonczeniu
kompozytor przytacza motywike z pierwszej czgsci, przeprowadzajac ja row-
nolegle z refrenem ronda, co scala caly cykl. Wyrdzniajace w tej czesci sa oba
epizody, nawiazujace do polskiej muzyki ludowe;j.

Melodyka

Charakterystyczng cechg utworéw Tadeusza Paciorkiewicza jest brak skre-
powania warstwy melodycznej odniesieniami tonalnymi. Zaznaczal to
sam kompozytor:

8 M. Wacholc, Wywiad z Tadeuszem Paciorkiewiczem, ,Zycie Muzyczne” 1982, nr 3-4, . 10.
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Do najbardziej charakterystycznych cech mojego stylu nalezy [...] wykorzystywa-
nie, zwlaszcza w tematach, wszystkich dwunastu dzwigkow skali. Uzycie petnej skali
dwunastodzwigkowej nie oznacza tu jednak zadnych zwigzkéw z technikg dodekafo-
niczng. Sklaniam si¢ raczej do swobodnego stylu atonalnego nie rezygnujac z tonal-

nosci, ktéra stosuje w sposob dos¢ indywidualny?.

Prawdziwos¢ powyzszych stwierdzen mozna zauwazy¢ juz od pierwszych
taktow Sonaty. Melika gtéwnego motywu pierwszego tematu Allegra (ktory
jest zarazem gléwnym budulcem calej tej czesci) sklada si¢ bowiem niemalze
ze wszystkich dzwiekow skali dwunastodzwiekowej. Dopelnienie kompletnej
skali znajduje si¢ w glosach akompaniujacych (zob. przyktad 1.).
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Przyktad 1. Allegro con fuoco, t. 1-3

Widoczna na powyzszym przykladzie figuracyjna melodyka, oparta w duzej
mierze na przebiegach chromatyczno-diatonicznych, dominuje w catym utworze,
zwlaszcza w skrajnych czesciach. Niekiedy kompozytor wplata do swojego dzieta
réwniez liryczne fragmenty o wokalnej melodyce. Towarzyszy temu sugestia uzy-
cia glosu organowego o miekkiej, cieplej barwie, np. vox coelestis w repryzie cze-
$cil czy oboju solo w pierwszym epizodzie finalowego ronda (zob. przyktad 2.).

II (Obgj solo)

Przykfad 2. Allegro scherzando, t. 30-34

Wokalny charakter jest rowniez uwypuklony redukcja dynamiki i uspoko-
jeniem rytmiki. W melice wspomnianego epizodu mozna takze zauwazy¢
nawigzanie do skali goéralskiej.

9 Tamze.



Piotr Arseniuk, Cechy stylu neoklasycznego...

Faktura

W Sonacie zdecydowanie dominuje faktura polifoniczna. Homofonia wystepuje
gléwnie w silnych kadencjach. Jest ona obecna takze w refrenach czesci 111
(zob. przykiad 3.). W pierwszym i drugim pokazie refrenu gtéwna melodia
umieszczona jest w glosie najwyzszym. Towarzyszy jej synkopowany akordowy
akompaniament. W trzecim pokazie refrenu nastepuje odwroécenie faktury —
linia melodyczna zostaje przeniesiona do partii pedatu, zas akordy do manuatu.

Allegro scherzando J=152

Przyktad 3. Allegro scherzando, t. 1-4

W fakturze polifonicznej kompozytor wykorzystuje szereg srodkow, wy-
wodzacych sie jeszcze z epoki baroku. W czesci I w obrebie przetworzenia
mozna wyrozni¢ epizod. Nowa motywika, wprowadzona w glosie najwyz-
szym, zostaje nastepnie powtdrzona w partii pedalu jako stretto w augmentacji
(zob. przykiad 4.). Kolejnym przykltadem uzycia techniki imitacyjnej jest
segment drugiego tematu, wystepujacy w repryzie, majacy budowe fugata
(zob. przyklad s5.). Ponadto w taktach 123. oraz 126. czolo tematu jest zapre-
zentowane w postaci inwersji.
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Przyktad 4. Allegro con fuoco, t. 83-85




10

Kwartalnik Mtodych Muzykologéw UJ, nr 52 (1/2022)

(Vox celest.) sempre legato

D J

.o heo b
L A I I I = el L.y he o L ]
L Y] I T I - L |l > I
R A I | I I I I ha 1 — I I I I
=X — I I L I I — I
77 — = 1
4 11 sempre legato
\
L A T N
L= 3 - - Y 0 5 & I B
T i i P
x I I [ e

=399

f S~ S — - | 1 g @ a®
e ®® o i i §7 S — | —
tg—® o I g @ i
#+ 1t » £ v
5 j f ! ! 7
4 —3— 3
ﬁ"
T— n t T i I n
(e i — — ~ f i i i i t
& S —— — i i e T o T i
J A L N
n s -
%wﬁ . I i f i 5 S _——. e |
f p | i | g O Tt L am— i 1
s i b — o ) =@ u 74 1
£ s o ¥

Przyktad 5. Allegro con fuoco, t. 116-126

Kompozytor czesto stosuje fakture triows, silnie zwigzang z idiomem
organowym. W ten sposob skonstruowana jest zasadnicza czes¢ Andante
espressivo. Odcinek Energico oparty jest na charakterystycznym motywie,
skladajacym sie ze skoku interwalowego w gore i kroku o sekunde matg w dot.
Motyw ten jest rozwijany ewolucyjnie, poczatkowo w partii pedatu, nastepnie
podlega on pracy imitacyjnej z wykorzystaniem stretta (zob. przyktad 6.).
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Przyktad 6. Andante espressivo, t. 35-40

Ksztaltowanie ewolucyjne dotyczy réwniez kontrapunktu. Poczatkowo opiera
sie on na motywie skladajacym sie z tercjowych dwudzwiekéw poruszajacych
sie ruchem sekundowym, nastepnie za$ przyjmuje forme szesnastkowych
przebiegéw wznoszaco-opadajacych.

Technika triowa zostala rdwniez uzyta w drugim epizodzie finatowej
czesci Sonaty (zob. przyklad 7.). Cechg charakterystyczna tego fragmentu jest
takze zamkniecie polifonii w ramy budowy okresowej. W tacznikach faktura
ulega rozrzedzeniu do jedno- badz dwuglosowej. Zabieg ten stuzy obnize-
niu napiecia polifonicznego we fragmentach, ktore nie posiadajg wiodacej
roli w prowadzeniu narracji muzycznej. Wyjatkowe uzycie faktury polifo-
nicznej ma miejsce w koncowym fragmencie tej czgsci (zob. przyktad 8.).
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Przyktad 7. Allegro scherzando, t. 62-69
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Przyktad 8. Allegro scherzando, t. 100-106

Na umieszczong w partii pedalu melodie¢ refrenu ronda nalozona zosta-
ta motywika pierwszego tematu formy sonatowej. Powstale zageszczenie
fakturalne powoduje nieustanny wzrost energetyki formy, prowadzacy do
konczacej utwor kadenciji.

Harmonika

Zwigzek utworu z tonalnoscia sygnalizuje juz obecno$¢ trzech krzyzykow przy
kluczu. Pomimo iz kompozytor wewnatrz utworu operuje tworzywem dwu-
nastodzwiekowym, kadencje opiera na klasycznych odniesieniach tonalnych.
Dzigki temu pojawianie si¢ kolejnych wspolczynnikéw formy jest czytelnie
zasygnalizowane. Pierwsza wyrazna kadencja ma miejsce w takcie 24. cze-
$ciI (zob. przyklad 9.). Wyznacza ona poczatek epilogu, ktorego kadencyjny
charakter podkresla nuta pedatowa. Epilog réwniez konczy si¢ kadencja, roz-
wiazujacg sie na akord E-dur, ktdry z kolei tworzy polaczenie dominantowe
z nastepujacym po nim motywem z drugiego tematu. Konflikt tonalny obu
tematow ekspozycji jest nietypowy dla formy sonatowej (relacja pomiedzy
I a IIT stopniem skali), jednak zgodnie z klasycznym wzorcem, w repryzie
zachodzi ujednolicenie tonalne obu tematéw. W sekeji tematu drugiego na
uwage zasluguje wyjatkowo piekna kadencja w takcie 32. (zob. przykiad 10.),
uwypuklajgca eteryczny charakter tej czesci. Funkcja, wywolujaca tutaj silne
napiecie harmoniczne, jest kontratonika, szczegélnie predestynowana do tej
roli w XX-wiecznej harmonice?°.

Podobng budowe maja takze kadencje, wyznaczajace poczatek wszyst-
kich kolejnych wspoéiczynnikéw formy sonatowej (nowe ogniwo potaczone
jest z poprzedzajaca je kadencja relacja dominantowg). Ostatnia kadencja
I czesci Sonaty utwierdza ja w tonacji zasadniczej fis-moll (zob. przy-
kiad 11.). W tym miejscu kompozytor stosuje tradycyjne potaczenie D-T".

10 T.A. Zielinski, Podstawy harmoniki nowoczesnej, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakow
2015, S. 127.
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Przyktad 9. Allegro con fuoco, t. 23—28
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Przyktad 10. Allegro con fuoco, t. 29-32

W $rodkowej czesci cyklu zanikajg jakiekolwiek relacje funkcyjne
(zob. przyklad 12.). Dzigki temu zabiegowi kompozytor spotegowat kontrast
pomiedzy poszczegdlnymi ogniwami utworu. Kontrast ten wzmacnia row-
niez centrum tonalne skrajnych fragmentéw w postaci dzwigku C (relacja
trytonu wzgledem centralnego dla I i IIT czesci utworu dzwieku Fis). Dzieki
wyrdznieniu fakturalnemu, dynamicznemu, agogicznemu i harmonicznemu,

Andante espressivo staje si¢ centrum dramaturgicznym calej formy.
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Przyktad 12. Andante espressivo, t. 1-5

Final Sonaty wykazuje najwieksze zwiazki z tonalnos$cia. Centrum tonalne
refrenu stanowi akord fis-moll, za$ w przypadku epizodéw sa to odpowiednio
Des-dur i a-moll. Material pozatonalny wystepuje w facznikach, ostatecznie
zmierzajg one jednak do kadencji, ktore gladko przechodza w kolejne seg-
menty ronda. Utwor konczy coda, bedaca rozbudowang kadencja (zob. przy-
kiad 13.). Rozwigzaniem jest akord fis-moll, osiagniety z udzialem skoku
basu o kwarte zwiekszong.
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Przyktad 13. Allegro scherzando, t. 114122
Rytmika i agogika

Rytmika pelni istotng role w ksztaltowaniu formy Sonaty. Czes¢ I rozpoczyna
sie motywem rytmicznym, zawierajagcym rytm punktowany a nastepnie roz-
winigcie trojkowe (zob. przyktad 1.). Te figure rytmiczng mozna odnalez¢ row-
niez w innych utworach organowych Paciorkiewicza — Tryptyku czy Toccacie I.
W przypadku Sonaty wazna role odgrywa pauza, ktora jest integralng czescia
opisywanego motywu. Powstajaca w ten sposob cisza zwigksza ekspresje
i podkresla zawieszony charakter zakonczenia motywu przewodniego. Ten
element dziela jest powodem, dla ktérego Jozef Serafin okreslil pierwszy
temat Sonaty jako ,muzyczny znak zapytania’*!. Charakterystyczna budowa
rytmiczna opisywanego motywu umozliwia zidentyfikowanie go w repryzie,
a takze w syntetycznym finale czesci III. ROwnie wazng role w utworze spelnia
agogika. Tempa zostaly oznaczone przez kompozytora wskazaniami metro-
nomicznymi. Ich kontrast czyni konstrukcje utworu bardziej przejrzysta,
wskazujac na poczatek nowego wspdtczynnika formy (zob. przykiad 10.).
Jedynie w zakonczeniu repryzy kompozytor zastosowal inny srodek agogicz-
ny. Zamiast typowego zwolnienia i kadencji z fermatg na ostatnim akordzie
wystepuje tu tacznik, ktéremu towarzyszy oznaczenie poco a poco stringendo.
Stopniowe przyspieszanie prowadzi do cody, oznaczonej jako Tempo I.

11 J. Serafin, dz. cyt,, s. 19.
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Andante espressivo kontrastuje ze skrajnymi ogniwami cyklu réwniez pod
wzgledem rytmiki i agogiki. Zmianie ulega metrum - %4 zostaje zastgpione
w cze$ci A dwudzielnym 9. Podstawowa jednostka ruchu staje si¢ dsemka,
za$ brak drobniejszych wartosci rytmicznych wplywa na uspokojenie akcji
muzycznej (zob. przyklad 12.). Emocjonalnos$¢ tej czesci podkreslaja takie
okreslenia wykonawcze, jak rubato czy molto affettuoso. Czgsci B towarzyszy
zmiana tempa oraz metrum. Opisywane wczesniej kontrapunkty (zob. przy-
kfad 6.) maja tu charakter ostinata rytmicznego. Pierwszy z nich jest obecny
réwniez w czesci A1 na tle tematu, zaczerpnietego z czgsci A. Pojawia sig tutaj
tez nowy kontrapunkt w formie ostinata rytmicznego, w ktérym powtarzana
jest figura pauzy szesnastkowej i pieciu szesnastek (zob. przyktad 14.).
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Przyktad 14. Andante espressivo, t. 57-59

Rytmika odgrywa jednak najistotniejsza role w finalowym rondzie.
Charakterystyczng cechg refrenu sa synkopowane akordy w warstwie akom-
paniamentu (zob. przyklad 3.). Liryczny epizod z taktéw 30-43, podobnie
jak w czgsci I, jest wyrdzniony zmiang tempa i ritenutem, wystepujacym tuz
przed nim oraz w jego zakonczeniu. Drugiemu epizodowi towarzyszy nato-
miast okreslenie tempo di mazurca (zob. przyklad 7.). Charakterystyczny rytm
polaczony z odpowiednig artykulacjg w partii pedatu sa podstawg stylizacji
ludowej tego fragmentu.

Kolorystyka

W utworach organowych kolorystyka jest zdeterminowana przede wszystkim
doborem gloséw organowych i ich zmianami w poszczegdlnych fragmentach
utworu, co nazywane jest registracjg. W tym aspekcie Paciorkiewicz pozostawia
wykonawcy duza swobodg. Stosuje gléwnie ogdlne oznaczenia dynamiczne,
takie jak piano czy forte, zaznaczajac jednoczesnie, w ktérych fragmentach
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nalezy gra¢ kazda reka na innym manuale. Pierwsza strona wydania nutowego
zawiera nastepujacy zapis dotyczacy wyjsciowej registracji utworu: ,,Man. I-8; 4
Man. 11-16;, 8; 4, Man. I11-8; 4, 2, Ped.—16, 8, 4. Jedynie w dwdch fragmentach
Sonaty znajduja si¢ sugestie, dotyczace uzycia konkretnych gtoséw organowych -
oboju i vox ceelestis (zob. przyklad 2., przyklad 5.). Kompozytor stosuje glownie
dynamike tarasows, opartg o zmiany manualéw lub wzmacnianie/zmniejszanie
wolumenu poprzez dodanie badz redukeje gloséw, oznaczone symbolami ,,+”
oraz ,,— . Wyjatkiem s liryczne ustepy, zawierajace oznaczenia crescenda i dimi-
nuenda, ktdre nalezy zrealizowac przy uzyciu zaluzji. Pod wzgledem podejscia
do kolorystyki, Sonata Paciorkiewicza wykazuje wyrazne podobienstwo do
dwdch pierwszych sonat czotowego przedstawiciela neoklasycyzmu w muzyce
organowej — Paula Hindemitha. Rdznicg pomiedzy tymi utworami sg opisane
wezesniej wskazowki, dotyczace uzycia konkretnych gloséw organowych. Zapisy
tego rodzaju nie wystepuja w przytaczanych dzietach Hindemitha.

Podsumowanie

Sonata Tadeusza Paciorkiewicza, pomimo iz jest wczesnym dzietem kom-
pozytora, reprezentuje w pelni dojrzaly warsztat. Na pierwszy plan wysuwa
sie dbalo$¢ o forme a takze umiejetne rozlozenie napiecia muzycznego na
przestrzeni utworu. Jest to z calg pewnoscia dzielo wyrdzniajace si¢ na tle
polskiej muzyki organowej. Najwazniejszymi cechami Sonaty sa:

e Budowa formalna oparta na klasycznych strukturach;

e Dominacja linearnego ksztaltowania formy, znaczaca rola faktury
triowej, stosowanie przeksztalcen imitacyjnych, wywodzacych sie
z epoki baroku, takich jak stretto czy inwersja;

e Ujmowanie polifonii w ramy budowy okresowej;

e Formotworcza rola rytmiki i agogiki;

e Obecnos¢ stylizacji ludowej - jak zaznacza Jozef Serafin, nie liczac
~pewnych sladow tego rodzaju chwytéw [...] w niektérych pre-
ludiach Zelenskiego”, jest to pierwszy tego typu zabieg w polskiej
literaturze organowej'?;

e  Wykorzystywanie wszystkich dzwigkdw skali dwunastodzwiekowej,
jednocze$nie obecno$¢ odniesien tonalnych gléwnie w kadencjach.

Wymienione wyzej elementy catkowicie zawierajg si¢ w opisie najwazniej-
szych cech polskiego neoklasycyzmu, ktore podajg Krzysztof Baculewski'3
i Zofia Helman'4. Sg nimi:

12 Tamze, s. 22.

13 K. Baculewski, Polska tworczos¢ kompozytorska 1945-1984, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
Krakow 1987, s. 54-56.

14 Z.Helman, Neoklasycyzm w muzyce polskiej XX wieku, Polskie Wydawnictwo Muzyczne,
Krakdéw 1985, s. 81-187.
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Sieganie po klasyczne gatunki i formy;
Przejrzysto$¢ faktury;
Synteza polifonicznego i homofonicznego ksztaltowania formy;
Znaczaca rola rytmiki, motorycznos¢;
Obecnos¢ stylizacji ludowych;
Zanik typowych odniesien funkcyjnych (ale niekoniecznie ich cal-
kowita eliminacja);
e  Opieranie melodyki na skalach, w tym réwniez dwunastostopniowej;
e Stosowanie politonalnosci.

Spoza neoklasycznych cech stylistycznych wylamuja si¢ jednak lirycz-
ne ustepy we wszystkich czesciach Sonaty oraz pogtebiona emocjonalnos¢
utworu. Zofia Helman podaje, Ze jest to zjawisko typowe dla polskiej oraz
europejskiej powojennej muzyki:

Jak wynika z pierwszych powojennych artykutéw [...] przyszta muzyke polska wi-
dziano jako rodzaj nowej, uniwersalnej syntezy, w ktorej obok dotychczas gtoszonych
klasycystycznych idealéw czystej formy i konstrukeji bylo miejsce i na postawe ,,ro-
mantyzujacy, i na poszukiwanie nowych jakosci brzmieniowych, i na indywidualne
nowatorstwo. Taka postawa odpowiadata zresztg przemianom, jakie bezpo$rednio
po wojnie przejawily sie w muzyce zachodnioeuropejskiej w utworach Honeggera,
Hindemitha, Martint, Milhauda, Poulenca, Brittena, Martina. Nowy styl w muzyce
przestat by¢ utozsamiany z antyromantyzmem, antyemocjonalizmem i czystg wirtu-
ozerig rzemiosta kompozytorskiego. [...] jak mozna przypuszczaé, ten typ syntezy
pofaczonej z wysoce indywidualnymi i nowatorskimi rozwigzaniami byl pewna na-

turalng konsekwencja kierunku neoklasycznego, jego ostatnia faza!s.

Ciezko zatem zgodzi¢ si¢ z Martg Szoka, jakoby Sonata organowa
Paciorkiewicza miala reprezentowa¢ retrospektywna postawe tworcza!®.
Owszem, kompozytor opiera sie na przedwojennym nurcie, jednak wzbogaca
go o romantyczng emocjonalnos$¢, podazajac tym samym za aktualnymi w 6w-
czesnych latach pradami. Polaczenie klasycznej formy z romantyczng wyra-
zowoscig i nowocze$nie rozumiang tonalnoscig zostalo przez Paciorkiewicza
zrealizowane w sposob spdjny. Z pewnoscig przejrzysta budowa oraz ekspresja
muzyczna ulatwiaja stuchaczowi zrozumienie utworu o oddalajacej sie od
tonalno$ci harmonice. Sonata organowa jest doskonaty egzemplifikacja jednej
z kompozytorskich dewiz Tadeusza Paciorkiewicza:

Nieodlgczng cechg moich utwordw jest emocjonalnos¢, bez ktorej muzyka jest mar-

twa i nudna, a nuda jest przeciez wrogiem sztuki'?.

15 Tamze,s. 71.

16 M. Szoka, Polska muzyka organowa w latach 1945-1985, V Zeszyt Naukowy Polskiego
Instytutu Muzycznego, Astra, £6dz 1993, s. 117.

17 M. Wacholg, dz. cyt., s. 10.
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Abstract

Characteristics of the Neoclassical Style in the Sonata for Organ by
Tadeusz Paciorkiewicz

The aim of this study was to describe the structure of the organ Sonata by Tadeusz
Paciorkiewicz and to show its Neoclassical features. For this purpose, the main
elements of the piece were described, such as: form, melody, texture, harmony,
rhythm, tempo and timbre. Despite the typical Neoclassical elements, the pres-
ence of the Romantic elements in the piece was also stated, which is typical of
Paciorkiewicz's aesthetics.

Keywords

Tadeusz Paciorkiewicz, organ, Neoclassicism, Polish music, organ sonata
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Testament Leonarda Bernsteina -
The Unanswered Question
w Swietle zagadnien dyrygenckich

Jesienig 1973 roku Leonard Bernstein poprowadzil szes¢ wykltadéw na
Uniwersytecie Harvarda w ramach przyznanej mu profesury w Katedrze
Poezji im. Charlesa Eliota Nortona'. Cykl ten, zatytutowany The Unanswered
Question (Pytanie bez odpowiedzi) — w nawigzaniu do utworu Charlesa Ivesa
o tej samej nazwie — zakonczyl si¢ wygloszeniem przez mdéwce wlasnego
credo? dotyczgcego natury i przyszlosci muzyki:

Wierze, ze nadchodzi nowa wielka Era Eklektyzmu, eklektyzmu w najwyz-

Szym znaczeniu.

1 H. Burton, Leonard Bernstein, Anchor Books, New York 1994, s. 411. Profesura w Katedrze
Poezji im. Charlesa Eliota Nortona jest od 1925 roku rokrocznie powierzana innemu wybit-
nemu przedstawicielowi §wiata kultury. Wsrod tych, ktérzy objeli to honorowe stanowisko,
znajdujg si¢ m.in. Strawinski, Hindemith, Cage i Milosz.

2 Bernstein uzyl tego stowa w swoim wykladzie, jednakze zrezygnowat z niego w ksiazkowej
wersji The Unanswered Question. Zmienil ponadto pierwsze zdanie — w publikacji nie
uzywa stlowa eklektyzm, ale zastepuje je rozbudowanym opisem uwzgledniajacym utwory
L. Berio, G. Mahlera i L. Fossa.
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I wierze, ze dokonuje si¢ to za sprawa ponownego odkrycia i przyjecia na nowo tonal-
nosci, tej uniwersalnej ziemi, z ktorej wytryska takie bogactwo.

I wierze, ze — niewazne jak bardzo muzyka moze by¢ serialna, stochastyczna, czy
w inny sposéb zintelektualizowana — bedzie ona zawsze zastugiwa¢ na miano poezji,
jesli tylko pozostanie osadzona w Ziemi.

Wierze takze, wspolnie z Keatsem, ze Poezja Ziemi nie zginie dopoty, dopoki Wiosna
nastepuje po Zimie, a czlowiek moze by¢ tego $wiadkiem.

Wierzeg, ze z tej Ziemi rodzi si¢ muzyczna poezja, ktora, ze wzgledu na swoje zrodta,
jest tonalna. Wierze, ze te Zrédta powoluja do zycia muzyczng fonologie, ktora wyrasta
z uniwersalium zwanego szeregiem harmonicznym.

I ze istnieje réwnie powszechna muzyczna skladnia, ktérg mozna skodyfikowa¢
i ustrukturyzowa¢ w kategoriach symetrii i repetycji.

I ze poprzez metaforyczne operacje mozna tworzy¢ poszczegdlne muzyczne jezy-
ki, ktérych zewnetrzne struktury znaczgco réznia si¢ od swych pierwotnych pod-
staw, ale ktére moga osiagna¢ uderzajaca ekspresyjno$é, dopdki utrzymuja swoje
korzenie w Ziemi.

Wierzeg, Ze nasze najglebsze emocjonalne reakcje na te jezyki sa wrodzone, co nie wy-
klucza dodatkowych reakcji, czy to uwarunkowanych, czy wyuczonych.

I ze wszystkie poszczegélne jezyki oddzialujg na siebie i tacza si¢ w coraz to nowe
idiomy zrozumiate dla istot ludzkich.

I Ze ostatecznie te idiomy moga scali¢ si¢ w mowe dostatecznie uniwersalng, aby rozu-
miala jg cata ludzkos¢.

I ze ekspresywne réznice pomiedzy tymi idiomami zaleza ostatecznie od godnosci
i namietnoéci indywidualnego tworczego glosu.

I wreszcie wierzg, Ze, poniewaz wszystko to jest prawdziwe, na Pytanie bez odpowiedzi
Ivesa istnieje odpowiedz. Nie do konca juz wiem, jakie jest to pytanie, ale wiem, ze

odpowiedz brzmi: Tak?.

»1 believe that a great new Era of Eclecticism is at hand, eclecticism in a highest sense. And
I believe it has been made possible by the rediscovery and the reacceptance of tonality, that
universal earth out of which such diversity can spring. And I believe that no matter how
serial, or stochastic, or otherwise intellectualized music may be, it can always qualify as
poetry as long it is rooted in earth. I also believe, along with Keats, that the Poetry of Earth
is never dead, as long as Spring succeeds Winter, and man is there to perceive it. I believe
that from that Earth emerges a musical poetry, which is by the nature of its sources tonal.
I believe that these sources cause to exist a phonology of music, which evolves from the
universal known as the harmonic series. And that there is an equally universal musical
syntax, which can be codified and structured in terms of symmetry and repetition. And
that by metaphorical operation there can be devised particular musical languages that have
surface structures noticeably remote from their basic origins, but which can be strikingly
expressive as long as they retain their roots in earth. I believe that our deepest affective
responses to these particular languages are innate ones, but do not preclude additional
responses which are conditioned or learned. And that all particular languages bear on
one another, and combine into always new idioms, perceptible to human beings. And that
ultimately these idioms can all merge into a speech universal enough to be accessible to all
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W tym réwnie efektownym co skondensowanym podsumowaniu Bernstein
zawarl gléwne przeslanie tego, o czym moéwit przez trzynascie godzin wy-
ktadéw oraz o czym pisal na ponad czterysu stronach druku. Kazde uzyte tu
sformutowanie pelni zatem istotng role w jego koncepcji i w zwigzku z tym
domaga si¢ wyjasnienia lub uzasadnienia. Jednak moim zdaniem, najwaz-
niejsze ze wszystkich jest tu stowo, ktdre pojawia sie najczesciej: ,wierze”

Zajrzyjmy do stownika. ,Wierzy¢” oznacza m.in. ,mie¢ do czego$ lub
kogo$ zaufanie” oraz ,uznawac co$ za prawde”. Z kolei ,,prawde” Stownik
Jezyka Polskiego charakteryzuje m.in. jako ,to, co rzeczywiscie jest, istnieje
lub bylo”. Warto jeszcze przytoczy¢ jedng z definicji ,wiary™: ,przekonanie,
ze co$ jest stuszne, prawdziwe, wartosciowe”. Wynika z tego, ze wszystkie
spostrzezenia, o ktérych Bernstein méwi w swoim finalowym credo, wydaja
mu si¢ prawdziwe, a wigc i rzeczywiste, poniewaz budzg one jego zaufanie
bedace rezultatem przeswiadczenia co do ich stusznosci. Z czego wynika
to silne przekonanie, na ktérym opiera si¢ caly system Bernsteina? Oto za-
sadnicze pytanie. Pytanie, na ktdre jednak nie znajdziemy odpowiedzi, jesli
wczesniej nie opiszemy samego systemu.

Oto gléwne ,,dogmaty wiary” Bernsteina:

e Mowa i muzyka maja wspolne pochodzenie od Poezji Ziemi. Termin
»poezja ziemi” Bernstein zapozyczyl od angielskiego poety ro-
mantycznego Johna Keatsa, ktory w znanym wierszu Konik polny
i Swierszcz stwierdza, ze ,,poezja ziemi” nigdy nie ustaje, gdyz nawet
wsrod letniego skwaru i zimowego mrozu, gdy wszystkie zwierzeta
szukajg schronienia i milkna, cisze (réwnoznaczng ze $miercig) prze-
rywa cykanie konika polnego lub §wierszcza. Bernstein umiescil ten
wiersz jako motto do wykladu szdstego, ktéremu w dodatku nadat
tytul ,Poezja Ziemi’, bardzo wyraznie akcentujac Zrédlo swojej inspi-
racji, cho¢ jego definicja tego pojecia nie mniej wyraznie rézni sie od
oryginalnej; postrzega on ja jako gleboki poziom pod$wiadomosci,
w ktérym ,rezyduja uniwersalia tonalnosci i jezyka™. Muzyka jest
bowiem spotegowang (heightened) mowg, uniwersalnym jezykiem
afektow, a jej uniwersalno$¢ wynika z faktu, iz wszyscy ludzie posia-
daja wrodzong zdolnos¢ afektywnego reagowania na muzyke.

e W muzyce nie wystepuje proza (cho¢ mozna doszukac si¢ jej ekwi-
walentow) i jest to jedyna podstawowa roznica miedzy nig a mowa.

mankind. And that the expressive distinctions among these idioms depend ultimately on
the dignity and passion of the individual creative voice. And finally, I believe that because
all these things are true, Ives’ Unanswered Question has an answer. 'm no longer quite sure
what the question is, but I do know that the answer is Yes” (ttum. wlasne), L. Bernstein,
The Unanswered Question: Six Talks at Harvard, Harvard University Press, Cambridge-
London 1976, s. 424—425.

4 Tamze,s. 417.
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5

Wynika z tego bardzo wazne stwierdzenie, ze muzyka jest jezykiem
catkowicie metaforycznym, istniejacym od razu w poetyckim sensie,
w przeciwienstwie do mowy, ktéra, aby z prozy stac sie poezja, potrze-
buje ,,metaforycznego skoku” (metaphorical leap). Oprocz tej jednej
rozbiezno$ci, obie wspomniane dziedziny s3 wobec siebie calkowicie
analogiczne, co Bernstein demonstruje, postugujac sie terminologia
zaczerpnieta z teorii gramatyki generatywnej Noama Chomskyego.
Finalna posta¢ utworu to zatem struktura powierzchniowa, uzyskiwa-
na ze struktury glebokiej, poprzez reguty transformacji (utozsamione
z procedurami kompozytorskimi). Ponadto w dziele muzycznym
mozna wyrdzni¢ warstwe fonetyczng (czysty material dzwigkowy),
syntaktyczng (sposob ustrukturyzowania dzwigkdw) oraz semantycz-
na (znaczenie w muzyce, wynikajace z polaczenia fono-semantyki
i morfo-semantyki). Co jednak najwazniejsze, postawiona przez
Chomskyego hipoteza wrodzonej kompetencji gramatycznej — posia-
dania przez kazda istote ludzka genetycznie odziedziczonej zdolnosci
jezykowej — sklania Bernsteina do przyjecia zalozenia o wrodzonej
muzycznej kompetencji gramatycznej, rdwnie uniwersalnej, jak ta
dotyczaca mowy. Warunkiem jej istnienia jest wystepowanie mu-
zycznych uniwersaliow, ktérych jezykowym odpowiednikiem sg
fonemy i morfemy.

Szereg harmoniczny to muzyczne uniwersalium, z ktérego wy-
nika tonalno$¢, a z niej — harmonia (w rozumieniu dur-moll).
W naturze wystepuje tylko jeden fenomen akustyczny, umozli-
wiajacy styszenie dzwigkéw muzycznych, a jest nim szereg tonow
sktadowych znajdujacych sie wobec siebie zawsze w tych samych
proporcjach czestotliwosci. Ton podstawowy nie tylko decyduje
o wysokosci dzwieku, ale takze umozliwia powstanie zjawiska
tonalnosci. Relacje interwalowe pomiedzy kolejnymi alikwotami
stanowig podstawe dla systemu harmonicznego oraz wszelkich
skal muzycznych, a przy tym to z nich biorg si¢ pojecia diatoniki
i chromatyki - zwazane odpowiednio z szeregiem interwaléw
o prostych oraz zlozonych proporcjach.

Repetycja i symetria to podstawowe wlasciwosci skladni muzycznej:
»idea repetycji jest przyrodzona muzyce, nawet wtedy, gdy repetycja
jako taka w ogole sie nie pojawia’>. Symetria to ,,uniwersalny koncept,
oparty na naszych wrodzonych symetrycznych instynktach, ktore
wyrastajg z samej budowy naszego ciala. JesteSmy skonstruowani
symetrycznie, dualistycznie utworzeni (...). Ten dualizm wdziera si¢
do catego naszego Zzycia, na wszystkie poziomy; w nasze dzialania

Tamze, s. 162.
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(...)iwnasze myslenie (...)”¢. Oba zjawiska w identycznym stopniu
dotycza muzyki, jak i poezji.

e Istniejag wewnatrzmuzyczne znaczenia (intrinsic musical meanings),
ktérych nosnikiem sg metafory. Muzyka z natury jest abstrakcyj-
na, poniewaz, jak juz wspomniano, jest jezykiem calkowicie me-
taforycznym. Wewnatrzmuzyczne znaczenia biorg sie z ciaglego
przeplywu metafor, bedacych kazdorazowo formami poetyckich
transformacji. Wynika z tego, ze dla kazdego muzycznego elementu,
od najmniejszego do najwigkszego, nalezy znalez¢ interpretacje, czyli
wytlumaczenie. Muzyka niesie w sobie tres¢, ktora trzeba odczytac.
Nawet jesli méwimy o wewnatrzmuzycznych znaczeniach, to po-
strzegamy je w sposob metaforyczny. Muzyczne struktury wywotuja
zatem reakcje estetyczng, poniewaz domagajg si¢ przetozenia swych
metaforycznych znaczen na abstrakcyjny jezyk afektow. Ponadto
w muzyce wystepuja metafory zewnetrzne (extrinsic), poprzez ktore
wewnatrzmuzyczne znaczenia 1acza sie z pozamuzycznymi. W re-
zultacie powstaje semantyczna wieloznacznos¢.

e Wieloznaczno$¢ jako podstawowe pojecie estetyczne i histo-
ryczne. O wadze tego terminu w systemie Bernsteina $wiadczy
tytul jego czwartego wykladu: Rozkosze i zagrozenia wieloznacz-
nosci. Zdaniem amerykanskiego dyrygenta, wieloznacznosci
sa piekne, poniewaz wywoluja w nas wzmocniona reakcje es-
tetyczng; mozna by je okresli¢ jako metafory wyzszego rzedu.
Wieloznacznos$ci moga wystepowaé w kazdej warstwie dziefa:
fonologicznej (np. chromatyzm opanowany w ramach diatoniki),
syntaktycznej (np. zaburzenie symetrii) i semantycznej (np. po-
wigzanie znaczen wewnatrzmuzycznych z pozamuzycznymi).
Potrzeba poszukiwania wcigz nowych wieloznacznosci stanowi
gtéwny motor rozwoju muzyki — to ona wywolala przejscie od
XVIII-wiecznej Zlotej Epoki tonalnosci (réwnowaga miedzy dia-
tonika a chromatyka, syntaktyczny tad), poprzez XIX-wieczng
romantyczng rewolucje zainicjowang przez Beethovena (powia-
zanie znaczen wewnatrz- i pozamuzycznych), a poprowadzong
m.in. przez Berlioza (muzyka programowa, czyli ekspansja stowa)
i Wagnera (erozja diatoniki poprzez emancypacje chromatyki), az
do XX-wiecznego kryzysu tonalnosci, ktérego ukoronowaniem
stata sie Schoenbergowska koncepcja dodekafonii, nienaturalna
i pozbawiona korzeni (rootless), poniewaz ignoruje ,,uniwersalne
korzenie harmonii tkwigce w szeregu harmonicznym™’.

6 Tamze,s. 91.
7 Tamze, s. 293.
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e Igor Strawinski ,,zbawcg tonalno$ci” - twérca muzycznego neoklasycy-
zmu, czyli remedium na modernistyczny chaos. Neoklasycyzm oznacza
nowy porzadek estetyczny, osadzony jednakze gleboko w tradycji, z kto-
ra wchodzi w specyficzng gre opartg na regule ekspresyjnego obiektywi-
zmu i semantycznego niedopasowania. Poprzez modyfikacje wszystkich
trzech kategorii lingwistycznych, m.in. wprowadzenie politonalnosci
(fonologia), polirytmii (syntaktyka) i eklektyzmu (semantyka), pozwala
odswiezy¢ tonalno$¢, jednoczesnie utrzymujac jej dziatanie. W ten
sposob udaje sie zachowac zwigzek z Poezjg Ziemi, ktory w przypadku
»sztucznej” dodekafonii ulegt niemal calkowitemu zerwaniu.

Ambitna koncepcja Bernsteina niewatpliwie imponuje rozmachem, z jakim
faczy muzyke z réznymi dziedzinami, m.in. z lingwistyka, historig sztuki,
poezja, filozofig. Czy rozmach ten jest jednak dostatecznie uzasadniony? Czy
rezultat sprostal zamiarom?

W przedmowie do ksigzkowego wydania The Unanswered Question Bernstein
wymienia dtugg liste oséb, bez ktorych cale przedsiewzigcie nie mogloby sie
powies¢. Oprocz doradcéw merytorycznych wymienia takze swoich asystentow,
ktorzy wielokrotnie sprawdzali i poprawiali tekst jego wystapienia®. Zaswiadcza
o tym réwniez jego biograf, informujac, Ze konieczne bylo zatrudnienie dodat-
kowego zespolu, przepisujacego ,jego niezliczone szkice’, aby zdazy¢ z przy-
gotowaniem skryptu na - juz i tak opdzniony - termin (pierwotnie wyklady
mialy by¢ wygloszone na wiosne 1973 roku)®. Skutek nietrudno przewidziec:
dzielo Bernsteina cechuje brak spdjnosci merytorycznej, szczegdlnie w aspek-
cie terminologicznym. Zwracajg na to uwage nie tylko jego krytycy, piszac
o0 ,niespdjnosci, wadliwej argumentacji i pustym terminologicznym bagnie
charakteryzujacym obszerne fragmenty”° oraz ,,lekkomyslnosci jego jezyka’,
szczegolnie w kontekscie lingwistyki'!. Réwniez autorzy nastawieni pozytywnie
wskazujg na ,niezaprzeczalnie wiele wad wystapienia Bernsteina’, takich jak
nielogiczno$¢, zachwiania rozwoju watku tematycznego i nie zawsze trafne
przytaczanie teorii lingwistycznej!2, a nawet otwarcie przyznaja, ze doszukiwa-
nie si¢ dziur w argumentacji Bernsteina to zadanie nudne, trywialne, czasem
wrecz zawstydzajace?3. Jako przyklad mozna wymieni¢ zastosowanie dwdch wy-
kluczajacych sie definicji muzycznej struktury glebokiej w rozdziale drugim?4.

Tamze, s. [x].
H. Burton, dz. cyt., s. 417-418.

10 A. Keiler, Bernstein’s The Unanswered Question and the Problem of Musical Competence,
»The Musical Quarterly” 1978, nr 2, s. 198.

11 J. Gleick, Wither Bernstein?, ,The Harvard Crimson’, 08.01.1975.

12 N. Thomas, Bernstein’s Unanswered Question: a Journey From Linguistic Deep Structure to
the Metaphysics of Music, Florida Atlantic University, Boca Raton, 2004, s. 24.

13 R Jackendoff, The Unanswered Question by Leonard Bernstein, ,Language” 1977, 1r 4, s. 884.

14 The Unanswered Question (lecture series), Wikipedia, https://en.wikipedia.org/wiki/The
Unanswered Question (lecture series) [dostep: 31.12.2021].
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Juz same przytoczone wyzej fragmenty recenzji wskazuja, ze w The
Unanswered Question problem niespdjnosci dotyczy najpowazniej warstwy
lingwistycznej. Ubogos$¢ wiedzy Bernsteina w tej dyscyplinie prowadzi na-
wet cze$¢ komentatoréw do podania w watpliwo$¢ sensu wykorzystania jej
w tych wyktadach. Gleick widzi w tym jedynie fanaberi¢ kogos, kto wydaje
sie lubi¢ brzmienie lingwistycznej terminologii, stosowanej calkowicie arbi-
tralnie!s, za§ Horowitz posuwa si¢ do stwierdzenia, ze teoria Chomskyego
jest dla Bernsteina harvardzka wizytéwka, majaca uwiarygodni¢ go jako
niezaleznego mysliciela's. Podobng mysl sugeruje jego biograf, przytacza-
jac jako motto rozdzialu zatytulowanego Profesor Bernstein stowa dwcze-
snego prezydenta Harvardu, Dereka Boka, wypowiedziane po pierwszym
wykladzie: ,,rozpaczliwie staral sie przekazac co$ wigcej, znacznie przekra-
czajacego terminy muzyczne tej katedry, ktorg objal”'”. Przeciwnego zdania
s obaj profesjonalni jezykoznawcy recenzujacy The Unanswered Question,
Ray Jackendoft i Allan Keiler, ktérzy co prawda nie watpia w szczere intencje
Bernsteina, jednak ich opinie s3 wrecz druzgocace: Jackendoft, wskazujac na
pomieszanie problemu muzycznych uniwersaliow z problemem paralelizmu
muzycznych i jezykowych uniwersaliow, posrednio obala calg jego teorie,
ktérag mimochodem okresla jako pozornie bezuzyteczna!®; natomiast Keiler,
bezwzglednie uzasadniajac swoja teze, iz deklarowana przez Bernsteina in-
terdyscyplinarno$¢ w ztych rekach wiedzie wprost do zamieszania, jesli nie
do katastrofy, systematycznie ujawnia szereg blednych zalozen, uproszczen
i nieporozumien dotyczacych lingwistyki, wystepujacych w The Unanswered
Question'®. I wcale nie to jest najgorsze.

Od tamtego czasu [okresu studiéw] do tego, nawiedzalo mnie pojecie ogdlno-
$wiatowej, wrodzonej gramatyki muzycznej; ale nigdy nie marzylbym o oparciu
serii wykladéw na pojeciu tak Zle zdefiniowanym i wyraznie nieweryfikowalnym,
gdyby nie pojawienie si¢ w ostatnich latach nadzwyczajnych materialéw dotyczacych
podobnej idei uniwersalnej gramatyki lezacej u podstawy ludzkiej mowy. Jestem
gleboko zachwycony i zainspirowany rozkwitajaca mysla w tej relatywnie nowej lin-

gwistycznie dziedzinie — dziedzinie, ktérag mozna nazwa¢ Chomskyowska2°.

15 J. Gleick, dz. cyt.

16 J. Horowitz, Professor Lenny, ,The New York Review of Books’, 10.06.1993.

17 H. Burton, dz. cyt., s. 410.

18 R.Jackendoff, dz. cyt., s. 884-88s5.

19 A.Keiler, dz. cyt., s. 206-212.

20 ,From that time to this, the notion of a worldwide, inborn musical grammar has haunted
me; but I would never have dreamed of basing a lecture series on a notion so ill-defined,
and apparently nonverifiable, if it were not for the extraordinary materials that have ap-
peared in recent years on the similar idea of a universal grammar underlying human speech.
I have been profoundly impressed and encouraged by the burgeoning of thought in this
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Jak Koscidt na Biblii, tak Bernstein opart si¢ na Chomsky’m. Nawet jesli
niewprawnie zastosowal jego aparat metodologiczny, nawet jesli przeoczyt
sceptycyzm samego Chomskyego co do zastosowania konceptu lingwi-
stycznej struktury na inne systemy kognitywistyczne?!, tak droga mu idea
uniwersalnej gramatyki muzycznej - istota jego systemu — pozostawala
W mocy, poniewaz spoczywala na autorytecie tworcy koncepcji uniwersalnej
gramatyki oraz wrodzonej kompetencji gramatycznej. Nie mogl przewi-
dzie¢, ze w ciagu najblizszych dekad teoria Chomskyego bedzie podlega¢
radykalnym zmianom (w obecnej, minimalistycznej postaci nie ma juz
mowy ani o regulach transformacyjnych - poza jedng - ani o strukturze
glebokiej i powierzchniowej??; a zatem z lingwistycznego punktu widzenia
system Bernsteina calkowicie si¢ zdezaktualizowal), ani tym bardziej tego,
ze okolo roku 2000 w lingwistyce nastgpi zmiana paradygmatu kwestio-
nujaca zasadno$¢ natywistycznej teorii Chomskyego i niemal catkowicie
ja marginalizujaca??, a pojecie uniwersalnej gramatyki zostanie poddane
narastajacej krytyce i praktycznie odrzucone jako niejasne, nieudowodnione
i nieprzydatne?*. Entuzjazm bijacy z przytoczonych wyzej stéw Bernsteina
brzmi dzisiaj wigc jak bolesny zart, bowiem lingwistyczno-filozoficzna pod-
stawa jego systemu runela bezpowrotnie.

Pociaga to za sobg dalsze konsekwencje. Skoro idea wrodzonej gramatyki
muzycznej ponownie zredukowala si¢ do postaci czystej spekulacji, taki
sam status otrzymuje Poezja Ziemi. Nie ma zadnego dowodu ani na jej
istnienie, ani na jej rzekomy zwigzek z tonalnoscia. Co zreszta i tak niewiele
zmienia, poniewaz i bez tego pojecie tonalnosci to zdecydowanie jeden
z najstabszych punktéw w koncepcji Bernsteina. NieSwiadomie przyjmuje
on bowiem taka jej definicje, ktora stoi w calkowitej sprzecznosci z postu-
lowanym przez niego zjawiskiem uniwersalno$ci. Pod stowem ,,tonalno$¢”
rozumie on tonalnos¢ harmoniczna, ograniczajaca zakres tego pojecia do
muzyki okresu dur-moll?; juz skala calotonowa jest dla niego ,,atonalna
znatury” i to nie z powodu swojej doskonale symetrycznej struktury inter-
walowej, ale wlasnie dlatego, Ze nie zawiera kwint i kwart, a przez to toniki

relatively new linguistic are — an area that might be called Chomskian?, (thum. wlasne),
L. Bernstein, dz. cyt., s. 7.

21 N. Chomsky, Language and Mind, Cambridge University Press, New York 2006, s. 66.
Dokladnie te ksigzke Chomskyego w wydaniu z 1972 roku czytal Bernstein, o czym wspo-
mnial w przedmowie do swojej ksigzki, zob. L. Bernstein, dz. cyt., s. [ix].

22 J.A. McGilvray, Noam Chomsky, https://www.britannica.com/biography/Noam-Chomsky/
Rule-systems-in-Chomskyan-theories-of-language [dostep: 31.12.2021].

23 A.Fernald, V.A. Marchman, Language Learning in Infancy, w: Handbook of Psycholinguistics,
red. M. Traxler, M. Gernsbacher, Elsevier, Amsterdam-Tokyo 2006, s. 1030.

24 E. Dabrowska, What exactly is Universal Grammar, and has anybody seen it?, ,Frontiers
in Psychology”, 23.06.2015, https://doi.org/10.3389/fpsyg.2015.00852 [dostep: 31.12.2021].

25 A. Jarzebska, Wokot pojecia tonalnosci w muzyce, ,Teoria Muzyki” 2018, nr 12, s. 27.
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i dominanty?¢. Tak pojmowana tonalno$¢ nie wystarcza do opisu nawet samej
tylko zachodniej kultury muzycznej w swej historycznej rozcigglosci, a tym
bardziej staje si¢ bezuzyteczna w zetknieciu z pozaeuropejskimi systemami
muzycznymi; jak wiec mialaby postuzy¢ za dowdd uniwersalnosci muzycznej
kompetencji? Co ciekawe, autor tej definicji, stawny Hugo Riemann, stwo-
rzyt i rozpropagowal takze poglad o pochodzeniu z szeregu harmonicznego
zaréwno akordu durowego (ktéry nazywal ,,akordem Natury”), jak i molo-
wego?’. Poglad, jak widzimy, zostal zaadaptowany przez Bernsteina, ktory
poszukujac muzycznego powszechnika niezbednego dla swej teorii, pola-
czyl go z pojeciem tonalnosci (harmonicznej) oraz uniwersalnej fonologii
muzycznej. Koncepcje, aby z szeregu harmonicznego wywies¢ catoksztalt
muzyki wszystkich kultur i wszystkich epok (rozwdj zachodniej muzyki miat
polegac na stopniowym odkrywaniu kolejnych tonéw skladowych, czyli coraz
mniejszych interwaléw), skutecznie obalili zaréwno Keiler - ,,nie ma zadnego
zwiazku pomiedzy zawartoscig interwatows tej skali [indonezyjskiej slendro]
a szeregiem alikwotow”28 — jak i Jackendoff, ktéry zauwaza, ze w klasycyzmie
tercja byla konsonansem, a kwarta dysonansem, co stoi w sprzecznosci ze
strukturg interwalowa szeregu harmonicznego?®. Tym samym, nie da si¢
réwniez obroni¢ tezy o nienaturalnosci dodekafonii. A przynajmniej nie za
pomoca argumentacji przyjetej przez Bernsteina.

Podwazenie wywodu dotyczacego techniki Schoenberga eliminuje jedna
z najwiekszych kontrowersji The Unanswered Question. Radykalny poglad,
ktory pod maska hipotezy o wrodzonosci afektywnego reagowania na tonalnos¢
harmoniczng skrywa catkowicie arbitralny osad estetyczny (,,nie da si¢ lubi¢
serializmu”)3°, dzieli recenzentéw na dwa przeciwstawne obozy?!. Zwolennicy
czujg si¢ zupelnie przekonani®?, przeciwnicy z pasja wytykaja nieuczciwos¢
metodologiczng??, a nawet nazywajg takie podejscie ,,pseudonaukowym”34.

Bo w istocie system Bernsteina nie jest naukowy. Stanowi raczej konglo-
merat dobrze znanych faktéw, osobistych przekonan i czystych intuicji, pod-
lany sosem na poly mistycznego ezoteryzmu i doprawiony ostra retoryczng
przyprawa, oparty na chwiejnej, czesto zawodnej argumentacji i cierpigcy na
brak wewnetrznej spojnosci. Z akademickiego punktu widzenia jest on
absolutnie nie do przyjecia.

26 L. Bernstein, dz. cyt., s. 251.

27 A.Jarzebska, dz. cyt., s. 25.

28 A. Keiler, dz. cyt., s. 208.

29 R.Jackendoff, dz. cyt., s. 888.

30 Tamze, s. 887.

31 Wyjatkiem jest zachowujacy neutralnos¢ Singer, zob. I. Singer, Bernstein Misrepresented,
»New York Times”, 06.01.1974.

32 D. Cairns, The Unanswered Question, ,New York Times’, 23.05.1976; J. Horowitz, dz. cyt.

33 M. Steinberg, The Journey of Bernstein, ,New York Times”, 16.12.1973.

34 J. Gleick, dz. cyt.
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Muzycznie lub lingwistycznie wyrobiony czytelnik musi mie¢ na uwadze, ze Bernstein
nie jest naukowcem. Ma malo czasu i checi, aby podazac za swoja koncepcja teorii
muzyki z jakakolwiek gruntownoscia lub systematycznoscig, i $wiadomie zamierza
trafia¢ do szerokiej publicznosci niewyksztalconej ani muzycznie, ani lingwistycznie.
Jesli przyjmie sie jego warunki, mozna doceni¢ jego ksiazke jako bogata mieszani-
ne blyskotliwych i nieokielznanych spekulacji teoretycznych, ol$niewajacych opiséw
réznorodnych muzycznych zjawisk i po prostu osobowosci — multimedialny, multi-

-dyscyplinarny happening?s.

Krétko mowiac, The Unanswered Question nie nalezy traktowac doktry-
nalnie. Jesli pominie si¢ watpliwy caloksztalt i skupi na konkretnych ideach
i spostrzezeniach, dzieto to, majace w gruncie rzeczy eseistyczny charakter,
okazuje sie nie tylko stymulujace, ale wprost inspirujace. Najlepiej udo-
wodnil to sam Jackendoff, stwarzajac wraz z Fredem Lerdahlem niezwykle
wplywowa Generacyjng Teori¢ Tonalnej Muzyki (GTTM), zainspirowang
Chomsky’m i wlasnie Bernsteinem, o czym sami autorzy napisali we wstepie
do ksigzki prezentujacej ich system?¢. Podobnie bylo w przypadku, negatywnie
przeciez nastawionego, Keilera. Krytykujac bledy Bernsteina, zostat niejako
sprowokowany do zaprezentowania wlasnej koncepcji problemu muzycznej
kompetencji - idei Bernsteina, ktorg uznal za obiecujaca?®”. Interesujace spo-
strzezenia, dotyczace zwlaszcza Strawinskiego, docenili nawet zdeklarowani
przeciwnicy The Unanswered Question®®. Smith dowodzi, ze ,,muzyko-lingwi-
styczna” perspektywa Bernsteina okazala si¢ stymulujaca dla wielu poszuki-
wan badawczych, m.in. w studiach nad zjawiskiem rekurencji*. Wreszcie,
Wolpowitz przedstawia The Unanswered Question jako cenne narzedzie dla
rozwoju wiedzy i $wiadomosci instrumentalistow*.

35 ,»The musically or linguistically sophisticated reader must bear in mind that Bernstein
is not a scholar. He has little time or inclination to follow through his concept of music
theory with any thoroughness or systematicity, and he consciously aims to appeal to a mass
audience educated neither in music nor in linguistics. If one accepts Bernstein’s terms, one
can appreciate the book as a rich melange of brilliant and wild theoretical speculations,
illuminating descriptions of a variety of musical phenomena, and just plain personal-
ity - a multi-media, multi-disciplinary happening’, (ttum. wlasne), R. Jackendoft, dz. cyt.,
s. 883-884.

36 N.Thomas, dz. cyt,, s. 23.

37 A.Keiler, dz. cyt., s. 212-221.

38 M. Steinberg, dz. cyt., J. Gleick, dz. cyt.

39 J.R. Smith, The Musico-Linguistic Meme: Recursion and Musical Meaning Since Bernstein
in Boston, s. 2, https://www.academia.edu/2468097/The Musico Linguistics Meme
Recursion and American Academic Inquiry into Musical Meaning since Bernstein
in_Boston [dostep: 31.12.2021].

40 R.A. Wolpowitz, An Observation of Leonard Bernstein’s Approach to Musical Syntax,
s. 9, https://www.academia.edu/42053321/AN OBSERVATION OF LEONARD
BERNSTEINS APPROACH TO_ MUSICAL SYNTAX [dostep: 31.12.2021].
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Ten ostatni przyklad wskazuje na niezaprzeczalng wlasciwos¢ wyktadow
Bernsteina - ich walor dydaktyczny. Wszyscy recenzenci, zaréwno przychylni#!,
jak i nieprzychylni#?, podkreslaja talent pedagogiczny méwcy. Burton stwierdza
z dumag, ze wyklady okazaly si¢ jednym z najwazniejszych osiagnie¢ muzycz-
nej edukacji*?, Smith pisze o ich ogromnym kulturowym zasiegu#* i nawet
Keiler z zatroskaniem wspomina o uwadze, jaka przykuly*>. Rzeczywiscie, pod
wzgledem czysto muzycznym The Unanswered Question przedstawia warto$¢
nieoceniong - zawiera nagrania poszczegolnych dziet wielkich kompozytoréw,
z Bernsteinem na podium, poprzedzone jego analizami, zaréwno stownymi, jak
i dokonywanymi przy fortepianie. Wsrod szczegélnie cennych mozna wymie-
ni¢ analize Mazurka a-moll op. 17 nr 4 Chopina w kontekscie wieloznacznos$ci
harmonicznej oraz Preludium do ,,Popotudnia Fauna” Debussyego z punktu
widzenia logiki formy. Jednakze, dla naszych rozwazan, za najwazniejszg nalezy
uznac te dotyczaca Sonaty fortepianowej nr 18 op. 31 Beethovena.

Kiedy styszymy poczatkowe nuty tej sonaty fortepianowej Beethovena, czy czujemy
to, co Beethoven prawdopodobnie czul, kiedy je napisal?

(siada do fortepianu, gra t. 1)

Wiem, co ja czuje*e:

(zaczyna graé od poczgtku wraz z komentarzami)

Prosze... (t. 1), proszg... (t. 2), blagam ci¢... (. 3-4), zrobie wszystko jesli... (t. 5-6)
(I pada odpowiedz) Tak, ale tylko pod pewnymi warunkami (. 7-9).

Proszg... (t. 10), pigknie prosze... (. 11), jesli nie... (t. 12-13), z drugiej strony, jesli
tak... (t. 14-15)

(Ta sama odpowied?, t. 16 - 17)

Kolejne metody przekonywania... (. 18-19), glaskanie... (t. 20-21), wdzigczenie
sie... (1. 22-23).

(koiczy grac)

I tak dalej, przez cala czg$¢, ostatecznie wywolujac Izy, namietnosci, gniew, przekup-
stwo... mégtbym zbudowa¢ caly dramat btagania i odmowy - nic konkretnego, ro-
zumiecie — ale dramat, tak czy inaczej, koniczacy si¢ w ostatnich taktach ustepstwem,
kompromisem i mocna zgoda. Ustalone. Ale czy Beethoven czul to wszystko albo
cokolwiek podobnego? Czy wymysélitem sobie te uczucia nie wiadomo skad, czy tez

sg one do pewnego stopnia powigzane z uczuciami Beethovena przekazanymi mi

41 D. Cairns, dz. cyt.; R.A. Wolpowitz, dz. cyt., s. 3.

42 M. Steinberg, dz. cyt.; J. Gleick, dz. cyt.

43 H. Burton, dz. cyt., s. 421.

44 J.R. Smith, dz. cyt., s. 1.

45 A. Keiler, dz. cyt,, s. 198.

46 W ksigzce Bernstein zlagodzil t¢ forme na: ,,mdglbym zwerbalizowaé, co ja czuj¢’, ale
niewatpliwie zrobil tak z obawy przed oskarzeniem o zbytnig pewno$¢ siebie — ktéra
jednakowoz zademonstrowal podczas wyktadéw. Wiedzial, co czuje.
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poprzez jego nuty? Nigdy si¢ nie dowiemy, nie mozemy do niego zadzwoni¢; ale ist-

nieje prawdopodobienstwo, ze obie mozliwosci sa prawdziwe?’.

Wprawdzie Bernstein wyraza tu swoje watpliwosci, ale dotycza one tego, czy
czuje on to samo, co Beethoven, a nie czy to, co czuje, jest prawdziwe - dla
niego bezsprzecznie takie jest. On to wie.

A wigc doszlismy do sedna jego wiary: jej Zrédlem jest pewno$¢ co do
wlasnych uczu¢ wywolywanych przez muzyke. Bernstein nie tylko je czuje,
ale takze potrafi je nazwac, zracjonalizowad; jego caly system to wlasnie taka
racjonalizacja, intelektualna konstrukcja, ktérej celem jest wytlumaczenie
tego, co z niezachwiang pewnoscig czuje. Z tego faktu (czucia i jego racjo-
nalizacji) ptyna dwa wazne wnioski:

1.

Muzyka wywiera na Bernsteinie wielkie wrazenie, nie pozostawia
go obojetnym. Wywoluje w nim silng reakcj¢ emocjonalnag, na tyle
silng, Ze Bernstein, szukajac jej wytlumaczenia, stwierdza: ,muzyka
posiada sife ekspresji, a ludzka istota posiada wrodzong zdolno$é
do reagowania na nig”’48. W jaki sposéb ten proces przebiega — to
jedno z kluczowych zagadnien catego cyklu; na jego podstawie
mozna odtworzy¢ nastepujacy tancuch kolejnych, coraz wiekszych
kategorii: fonemy i morfemy - struktura glteboka - transformacje
(fonologiczne i syntaktyczne) — metafory (znaczenia wewnetrz-
ne i zewnetrzne) — wieloznacznos$ci - niewiadoma/tajemnica -
sztuka - piekno.

Skoro muzyka jest (meta)jezykiem, to jej gtownym zadaniem jest
komunikacja (wprawdzie Bernstein nie przypisuje muzyce funk-
cji komunikacyjnej, jednakze czyni tak, poniewaz okresla muzy-
ke jako wylacznie jezyk poezji, w ktérym nie ma prozaicznych
stwierdzen informacyjnych; a przeciez poezja to tez komunikacja).
Muzyczne znaczenia s3 metaforami, a wigc domagaja si¢ inter-

47 »When we hear the opening notes of this Beethoven Piano Sonata, are we feeling what
Beethoven supposedly felt when he wrote them? I could verbalize what I am feeling:
please... please... I implore you... I'll do anything if... (and comes the reply) Yes, but
only on certain conditions. Please... pretty please... if you don't... on the other hand if
you do... (we receive the same answer). New pleading methods... coy... wheedling...
and so on through the whole movement, eventually invoking tears, passion, temper,
bribery... I could go on building a whole drama of pleading and refusal — nothing spe-
cific, you understand - but a drama nonetheless, ending up in the last few bars, with
yielding, compromise, and a firm agreement. Settled. But, did Beethoven feel all that,
or anything like it? Did I just make up those feelings, out of blue, or are they to some
degree related to Beethoven’s feelings transferred to me through his notes? We'll never
know, we can’t phone him up; but the probability is that both are true”, (ttum. wlasne),
L. Bernstein, dz. cyt., s. 135-139.

48 Tamze, s. 139.
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pretacji, a interpretacja jest ,wydobyciem i wyjasnieniem sensu
czego$” — wyjasnieniem komus lub przynajmniej wobec kogos.
Chodzi o to, by odnalezione w utworze sensy przekaza¢ innym,
podzieli¢ si¢ nimi z innymi. Muzyka, ktéra ,,nazywa nienazywal-
ne i komunikuje niepoznawalne”®® stuzy taczeniu ludzi poprzez
piekno i prawde.

Na tej podstawie mozemy okresli¢, czym dla Bernsteina jest interpretacja
utworu muzycznego: odnalezieniem senséw wewnatrzmuzycznych i poza-
muzycznych (jesli takie sa) w ramach struktury powierzchniowej i gtebo-
kiej - ze szczegolnym uwzglednieniem wieloznaczno$ci kazdego typu — oraz
zidentyfikowaniem odczuwanych w odpowiedzi na nie wrazen estetycznych
i emocjonalnych, ktére nastepnie nalezy metaforycznie przekaza¢ (zakomu-
nikowa¢) stuchaczom.

Jak Bernstein realizuje w praktyce dyrygenckiej te definicje? Przyjrzyjmy
si¢ jej najwazniejszym elementom, za przyklady biorgc fragmenty tych
wykonan, ktdre amerykanski dyrygent wkomponowal w ramy The Unanswered
Question (w przypisach znajduja si¢ linki do nagran wraz z doktadnym mi-
nutazem wybranych fragmentéw):

e ODDZIALYWANIE MUZYKI NA BERNSTEINA (zaangazowanie calego ciala)
Gustav Mabhler, Symfonia nr 9, cz. IV, t. 107-127%°. Napiecie har-
moniczne wzrasta stopniowo, wraz z nim rozbudowuje sie faktura.
Bernstein reaguje na to ciaglym wzmacnianiem swoich ruchéw,
nadaje im coraz wigksza wage. Wedruje po podium, zwracajac si¢
do aktualnie prowadzacych instrumentéw. Przy kulminacji pod-
skakuje, za chwile robi to ponownie. Akord stanowigcy apogeum
kulminacji osigga poteznym pchnigciem batuty w gore, zastygajac
w bezruchu z gorgczkowo drzaca lewa reka (vibrato). Nastepnie,
podczas unisono smyczkow, przy kazdym dzwigku wizualizuje po-
trzebng artykulacje skrzypcowa. Potem napiecie nieco opada, wraz
z nim ruchy dyrygenta nabierajg innej jakosci, stajac si¢ bardziej
okragte i powldczyste.

e POTRZEBA KOMUNIKAC]I (interpretowanie muzycznych metafor,
w rozumieniu przekazania w sposdb przenosny tego, co zawiera
muzyka — pierwsze znaczenie metafory)

Ludwig van Beethoven, Symfonia nr 6 F-dur ,,Pastoralna” op. 67, cz. 11,
t. 41-54°1. Zakonczenie ekspozycji tej czesci ma by¢ delikatne i na-
wet w momentach forte zachowywac elegancje i beztroski charakter.

49 Tamze, s. 140.

50 The Unanswered Question, wyklad 5: Kryzys XX wieku (The XXth Century Crisis), https://
www.youtube.com/watch?v=kPGstQUbpHQ), 1:59:35-2:01:55 [dostep: 31.12.2021].

51 The Unanswered Question, wyklad 3: Semantyka muzyczna (Musical Semantics), https://
www.youtube.com/watch?v=8IxJbc aMTg, 1:48:45-1:50:14 [dostep: 31.12.2021].
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Bernstein wyjatkowo plastycznie pokazuje to na poczatku tego frag-
mentu, poprzez mimike i skromne gesty sugerujac nastréj tkliwosci,
a w calym tym odcinku ograniczajac aktywnos¢ lewej reki niemal
wylacznie do delikatnego zachgcania poszczegélnych instrumentow
prowadzacych melodie;

Claude Debussy, Preludium do ,,Popotudnia fauna”, t. 83-8552.
W tym krétkim fragmencie Bernstein kilkukrotnie zmienia sposéb
trzymania batuty, traktujac ja metaforycznie jako pedzel, ktéorym
»~maluje” muzyke w jej kolorystycznej zmiennosci. Od poczatko-
wego staccato (batuta pomiedzy kciukiem i palcem wskazujacym,
lekko, acz energicznie dotykajaca kazdego dzwigku), poprzez po-
suwisty ruch calg reka, przechodzi do solo oboju, ktérego rozma-
rzony charakter Bernstein pokazuje gestem delikatnego glaska-
nia, tym razem trzymajac batute pomiedzy palcami wskazujacym
a srodkowym.

e METAFORA JAKO ZNACZENIE WEWNATRZMUZYCZNE (czyli inaczej zja-
wisko przetwarzania gléwnego materiatu — drugie znaczenie metafory)
Wolfgang Amadeus Mozart, Symfonia nr 40 g-moll KV 550, cz. 1V,
t.1-205°%. W The Unanswered Question znaczenia wewnatrzmuzyczne
s3 najobszerniej ukazane na przykladzie poczatkowych taktéw I cze-
$ci Symfonii Pastoralnej Beethovena. Bernstein, niewatpliwe zain-
spirowany teorig Rudolpha Retiego, stara si¢ udowodnic, ze cala ta
cze$¢ (a przez rozszerzenie cala symfonia) wyrasta z poczatkowego
dwudzwiekowego motta F-C>4 (fudzaco przypominajacego pojecie
komorki z teorii Retiego). Dokonuje si¢ to poprzez ciagle, najrozniej
zastosowane i wzajemnie powigzane, transformacje, czyli po prostu
techniki przetworzeniowe. Rezultatem sa muzyczne metafory, tj. zna-
czenia wewnatrzmuzyczne, ktorych odczytanie umozliwia wtasciwg
interpretacje. Praktycznie rzecz biorgc, oznacza to budowanie swego
wykonania na podstawie tak przeprowadzonej analizy strukturalnej
utworu. W przywotanym tu przypadku finalowej czesci symfonii
Mozarta (jej ekspozycja i przetworzenie) opisane wyzej podejscie
skutkuje calkowitym skoncentrowaniem si¢ Bernsteina na ukazaniu
procesu zmian, jakim podlega temat gléwny: dyrygent za kazdym
razem wyodrebnia ten temat sposrdd innych elementéw i modeluje
swe gesty zgodnie z jego ekspresja i kolorystyka.

52 The Unanswered Question, wyklad 4: Rozkosze i zagrozenia wieloznacznosci (The Delights
and Dangers of Ambiguity), https://www.youtube.com/watch?v=hwXO3I8ASSg, 2:16:28-
2:17:00 [dostep: 31.12.2021].

53 The Unanswered Question, wyklad 1: Muzyczna fonologia (Musical Phonology), https://
www.youtube.com/watch?v=8fHi36dvTdE, 1:32:38-1:35:41 [dostep: 31.12.2021].

54 L. Bernstein, dz. cyt., s. 159.
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ZNACZENIA POZAMUZYCZNE (program literacki)

Hector Berlioz, Romeo i Julia, cze$¢ 11, scena 11, t. 81-136°%. Bezposrednio
przed zaprezentowaniem nagrania tego utworu Bernstein dokonuje
przy fortepianie jego analizy, koncentrujac sie na historii, ktéra zostata
tu opowiedziana. Oto Romeo, spragniony mitosci, cierpi w samotno-
$ci. Z oddali dobiega odgtos balu u Capuletich, smiertelnych wrogow
jego rodziny, wsrod ktdrych jednak jest jego ukochana Julia. Romeo
waha si¢ przed pdjsciem na zabawe, ale tajemnicza magnetyczna sita
dzwiekdéw balu budzi w nim namietno$¢ i wabi swoim urokiem, az
w koncu ulega on jej i wchodzi do sali tanecznej. Przytoczony fragment
przedstawia moment podjecia decyzji: Romeo $piewa piesn milosng
(grang przez obdj), przerywang rytmicznymi odglosami balu, ktére
ostatecznie ogarniajg calg orkiestre i doprowadzajg do triumfalnego
wybuchu tanecznego szalenstwa. I Bernstein dyryguje tutaj w abso-
lutnej zgodzie z opisana wyzej fabula, przechodzac od delikatnosci
obojowej arii do frenetycznego zapatu, kazdorazowo starannie ak-
centujac pojawianie si¢ motywu balu, bedacego motorem calej akeji.
P1EkNO WIELOZNACZNOSCI (fonologiczno-syntaktyczno-semantycznej)
Richard Wagner, Tristan i Izolda, Preludium do Aktu I, t. 63-84°.
Ten fragment to kwintesencja wieloznacznos$ci. Napieta do granic
chromatyka, o ktdrej tyle pisano, zaciera granice pomiedzy akordami,
aw szerszym kontekscie: miedzy melodyka i harmonika. Pociaga to za
sobg zachwianie porzadku strukturalnego, wzmocnione czestymi, nie-
regularnymi repetycjami. Na to wszystko naklada si¢ zmienna, kontra-
punktyczna gra wielu motywéw przewodnich; wsréd nich sam w sobie
ambiwalentny motyw zlgczenia mitoécii$mierci®’. A poniewaz jest to
odcinek kulminacyjny calego preludium, nie dziwi fakt, ze Bernstein,
tak czuly na zjawisko wieloznacznosci (wyraznie przywigzuje duza
wage do podkreslania wystapien najwazniejszych motywow, takze tych
pojawiajacych si¢ symultanicznie), osiaga tu w swoim dyrygowaniu
stan bliski ekstazie, ktorego nie jestem w stanie odda¢ stowami. Moge
tylko wspomnie¢, ze postuguje si¢ on pelnymi napiecia posuwistymi
gestami, ktdre stopniowo nabierajg szerokosci i ciezaru.

Na koniec swojej negatywnej recenzji, Gleick niechetnie przyznaje:

»Bernstein dobrze przemawia w imieniu Strawinskiego, ale dowod znajduje
sie w jego dyrygowaniu”*¢. To ostatnie stwierdzenie trafnie podsumowuje
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The Unanswered Question, wyklad 4: Rozkosze..., https://www.youtube.com/watch?v=h-
wXO3I8ASSg, 52:00-54:09 [dostep: 31.12.2021].
Tamze, 1:23:59-1:25:55 [dostep: 31.12.2021].
Tristan and Isolde, strona po$wiecona Tristanowi i Izoldzie Wagnera, https://www.laits.
utexas.edu/tristan/motives.php [dostep: 31.12.2021].

J. Gleick, dz. cyt.
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caly cykl tych wykladéw. Niewazne, ile Bernstein popelnit bledéw mery-
torycznych, logicznych i metodologicznych - dowodd znajduje si¢ w jego
dyrygowaniu. Dowod na to, ze dogtebnie rozumial on sens muzyki i potrafit
w pelni podzieli¢ si¢ nim ze swoimi odbiorcami, nawet jesli nie byt w stanie
tego uzasadni¢ werbalnie w sposdb tak ambitny, jak sobie to zatozyl. Jego
»religijny” system, cho¢ tylko quasi-naukowy, w ciagu piecdziesieciu lat
swego istnienia obronil swojg warto$¢ dzigki ozywczej odkrywczosci wielu
zawartych w nim mysli oraz muzycznemu mistrzostwu jego tworcy. Natomiast
z historycznego punktu widzenia jego znaczenie trudno przecenic.

The Unanswered Question to bowiem testament Leonarda Bernsteina,
w ktorym przedstawil wlasna wizje muzyki i zawart swoje wyznanie wiary
w jej nieprzemijajaca wartos¢ oraz uniwersalng potege wyrazu; a bez tego
dokumentu nie mozna w pelni zrozumie¢ sensu artystycznego dziedzictwa,
pozostawionego przez tego jednego z najwigkszych dyrygentéw XX wieku.
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Abstract

Leonard Bernstein’s Testament — The Unanswered Question in the
Light of Conducting Issues

In 1973, Leonard Bernstein gave a series of six lectures at Harvard University, en-
titled The Unanswered Question: Six talks at Harvard. This interdisciplinary course,
drawing on Noam Chomsky's theory of transformational-generative grammar,
presented an original conception of music as a universal language based on
tonality and outlined the history of its development, concluding with Bernstein’s
personal credo regarding its future. The argumentation used, although encom-
passing fields as diverse as linguistics, literary studies, philosophy and art history,
was based primarily on musical analyses presented at the piano, supplemented
by recordings of the symphonic works being discussed, performed under the
baton of Bernstein himself. The Harvard lectures thus represent the summa of his
aesthetic reflections and performance experiences, providing a unique insight into
his views on music and its interpretation. This paper focuses on synthesising these
views, subjecting them to factual verification, and then showing their influence
on Bernstein's art of conducting through the example of the recordings used in
The Unanswered Question series, focusing in particular on the issue of expression.
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Muzyka jako spotkanie

Niniejsza praca powstala przede wszystkim w oparciu o tekst Alfreda Schiitza
we wloskiej wersji jezykowej: Fare musica insieme. Studio sulla relazione
sociale, powstaly okoto roku 1951, a opublikowany pierwotnie w jezyku an-
gielskim!®. Autor przedstawia w nim interesujace spostrzezenia dotyczace
warunkéw komunikacji interpersonalnej, ktore czyni przy okazji analizy
procesu muzycznego jako specyficznej formy komunikacji. Dla piszacego
te stowa konstatacje Schiitza, by¢ moze poprzez swdj fenomenologiczny
rodowod, przywolaly skojarzenie z opisami dotyczacymi relacji miedzyludz-
kiej wymienianymi przez tak zwanych ,filozoféw dialogu” lub ,,spotkania’,
tj. Martina Bubera, Emmanuela Levinasa i Jozefa Tischnera. W zwigzku
z tym, jako pewien rekonesans, niniejszy tekst ma na celu zestawi¢ obok
siebie stanowisko Schiitza z wybranymi zagadnieniami rzeczonej ,,filozofii
spotkania’, co autor robi w nadziei, iZ przyczyni si¢ to do jeszcze lepszego
zrozumienia istoty komunikacji muzycznej.

1 A. Schiitz, Fare musica insieme. Studio sulla relazione sociale, w tegoz: Frammenti di
fenomenologia della musica, ttum. wl. Nicola Pedone, Guerini e Associati, Milano 1996,
(wyd. oryg.: A. Schiitz, Fragments on the Phenomenology of Music, w tegoz: In search of
Musical Method, red. EJ. Smith, Gordon & Breach Science Publishers, New York 1976).
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Kontekst historyczny mysli Schiitza

Alfred Schiitz? (1899-1959) byl austriackim prawnikiem i filozofem z wyksztatl-
cenia, zawodowo zwigzanym przez cale Zycie z pracg w banku. Jednak oprocz
pracy zawodowej zajmowal sie takze dzialalno$cig badawczg, piszac liczne prace
naukowe oraz nauczajgc w New School for Social Research w Nowym Jorku (do-
kad wyemigrowat w 1939 roku). Jego zainteresowania koncentrowaly sie wokot
fenomenologicznego podejicia do zagadnien socjologicznych. (Wymieniona
wyzej praca Schiitza wpisuje si¢ wlasnie w jego ogdlne podejscie do socjologii,
okreslane w §rodowisku naukowym jako ,,socjologia fenomenologiczna”?). Te
inklinacje powstaty zapewne w czasach jego wlasnych studiow w Wiedniu,
kiedy mial okazje uczeszczaé na wyklady Maxa Webera z zakresu socjologii
oraz zetkna¢ sie¢ z filozofig fenomenologiczng samego Edmunda Husserla. Jak
pisze Paolo Jedlowski, Schiitz dokonal w swojej pracy naukowej swego rodzaju
syntezy mysli obu tych naukowcéw, a czolowg reprezentacja tego zabiegu jest
ksigzka Schiitza z 1932 roku: Fenomenologia swiata spotecznego. W ten sposob
austriacki ekonomista podjal fundamentalne kwestie socjologii Webera, takie jak
dzialanie, sens i rozumienie, umieszczajac je w nowej perspektywie fenomeno-
logicznej. W rezultacie ich polaczenia Schiitz postawit tezg, iz ,,podmiot nie jest
po prostu w $wiecie, lecz tworzy on $wiat”. Z owej syntezy wynikaja rewolucyjne
whnioski. Ot6z podejscie fenomenologiczne Alfreda Schiitza wskazuje, ze ludzie
nie percypuja $wiata w jednakowy sposob, lecz kazdy cztowiek widzi go po swo-
jemu®. Zatem zamiast jednego obiektywnego $wiata faktéw istnieje mnogos¢
rézniacych sie od siebie $wiatow ludzkich interpretacji tych faktow®. Powstaje
wiec fundamentalny problem: jak mogg istnie¢ interakcja spofeczna i jakiekol-
wiek wspdlne dziatanie, skoro kazdy z ich uczestnikéw ma inne, indywidualne
podejscie? Rozwigzaniem tego problemu okazujg sie spostrzezenia Webera,
ujete w koncepcji tak zwanych ,,typéw idealnych” Umozliwiajg one generalizacje
rzeczywistosci, tj. wielosci §wiatéw poszczegélnych osob, do skonczonej liczby
powszechnie znanych typizacji’. Skad bierze si¢ u ludzi ta powszechna znajo-

2 Dane biograficzne podane na podstawie: P. Jedlowski, Il mondo in questione, Carocci
editore, Roma 1998; Alfred Schiitz, Britannica, https://www.britannica.com/biography/
Alfred-Schutz [dostep: 10.02.2021]; Alfred Schiitz, Wikipedia, https://en.wikipedia.org/
wiki/Alfred Sch%C3%BCtz [dostep: 10.02.2021].

3 Zob. P. Jedlowski, Il mondo in questione, dz. cyt., s. 236. Ttumaczenie wtasne autora.
Zob. tamze.

5 Zob. takze: ,Migdzy mna a toba jest przepas¢. [...] Nie ma tez zwigzku logicznego mie-
dzy tym, co sobie myslimy. Nasze do$wiadczenia s3 rozne. Kazdy z nas odbiera §wiat po
swojemu. Nie wiem nawet, czy to, co ty nazywasz kolorem z6ttym, wyglada tak samo jako
to, co ja okre§lam tym stowem’, w: J. Tischner, Filozofia dramatu, Wydawnictwo Znak,
Krakdéw 1998, s. 105.

Zob. Paolo Jedlowski, Il mondo in questione, dz. cyt., s. 237-238, 241.

7 Zob. tamze, s. 237.
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mos¢ owych typizacji? Kazdy czlonek okreslonej spolecznosci zyskuje ja dzigki
procesowi socjalizacji, czyli wychowania do zycia w tej spolecznosci®. Jak one
powstaja? Dzieki ciaglemu procesowi komunikacji migedzy uczestnikami dane;j
spofecznosci, ktora dokonuje sie przy uzyciu wspolnego jezyka®. Ten jezyk, jego
immanentna logika i wyrazane przy jego uzyciu znaczenia, staje si¢ no$nikiem
owych typizacji i generalizacji. Okazuje sie wigc, ze istnienie spolecznosci jest
uzaleznione od procesu komunikacji'®. Wedtug Schiitza istnieje wiele rodzajow
komunikacji. Jednym z nich jest muzyka. To wlasnie na podstawie analizy proce-
sumuzycznego zawartej w tekscie Fare musica insieme (dost.: ,,Tworzy¢ wspolnie
muzyke”) stara sie on ustali¢ warunki istnienia komunikacji w ogdlnosci oraz
specyfike komunikacji muzycznej w szczegdlnosci.

Glowne tezy pracy Fare musica insieme

Na refleksje Schiitza sklada sie sze$¢ gtéwnych punktéw. Juz na poczatku
tekstu, w pierwszym punkcie, Schiitz okresla cel swojego wywodu. Podkresla
tam, iZ jego intencjg jest ustalenie na czym polega specyfika tego rodzaju

8 Zob. tamze, s. 239.

9 Zob. takze: ,,A jednak zadajesz mi pytanie i ja na nie odpowiadam. To zdumiewajace. Ze
zdumienia wobec tego faktu rodzi si¢ wielka filozofia - filozofia rozmowy. Rozmawiamy.
Znaczy to: ty kwestionujesz mnie, a ja mimo to potwierdzam ciebie w twoim akcie kwestio-
nowania mnie. Znaczy to réwniez, iz ty aktem swego pytania zakwestionowates siebie, aby
uzna¢ mnie w tym, co ci powiem; wlanie pochylony ku mnie czekasz na moja odpowiedz.
Odpowiadajac na twoje pytanie, potwierdzam siebie. W koricu bowiem to ja odpowiadam.
Przyjmujac mojg odpowiedz, potwierdzasz mnie — mnie, ktérego przedtem pytaniem swoim
zakwestionowate$ — zarazem potwierdzasz siebie, ktorego tez kwestionowates, gdy zwracate$
sie ku mnie. Po pytaniu i po odpowiedzi — w ogdle: po rozmowie — nie jesteSmy juz tacy
sami, jacy byliémy przedtem. Co$ sobie zawdzigczamy. O co$ siebie mozemy obwini¢. [...]
Wzajemnos¢ oznacza, ze jeste$my, jacy jesteSmy, poprzez siebie. To poprzez znaczy: mozemy
siebie obwinia¢ lub mozemy by¢ sobie wdzieczni. Nic lepiej nie wyraza tej struktury jak
wzajemno$¢, w: J. Tischner, Filozofia dramatu, dz. cyt., s. 106.

10 Prosze zwrdci¢ uwage, ze stowo ,,komunikacja® ma tacinska etymologie (communicatio,
-onis = uzyczenie, udzial), wspdlng z czasownikiem communico 1 = uczyni¢ wspélnym,
polaczy¢, cos z kims$ mie¢ wspdlnego, cos z kims podziela¢, komus czegos uzyczy¢, udzieli¢,
da¢. Ale, ten sam rdzen majg stowa: communitas, -atis = wspélnosé¢, wspoélnota, ludz-
ko$¢, poczucie facznosci; communis, -e = wspolny, powszechny, ogélny, ogolnie przyjety;
in commune/communiter = na powszechny uzytek, w ogélnoéci. Nieodlegly jest wigc
od socjologicznych wnioskéw Webera wniosek z analizy lingwistycznej. Komunikacja
musi si¢ opiera¢ na «uogélnieniach», czyli generalizacjach i typizacjach, bo dzi¢ki nim
rozméwcy «uwspolniajg» sposéb ujmowania $wiata i zjawisk, ktore to ujmowanie kazdy
z nich z osobna robi inaczej. Te uogélnienia czyni sie ,,na powszechny uzytek” wigkszej
liczby ludzi. Jedli kazda z 0sob przyjmie te uogélnienia, to wszyscy beda mieli ze sobg
co$ wspolnego, a przez to poczucie tgcznosci. Komunikacja jawi si¢ wiec rzeczywiscie
jako wazny czynnik w procesie powstawania spotecznosci. Zob. Stownik tacirisko-polski
wg stownika H. Mengego i H. Kopii, opr. K. Kumaniecki, PWN, Warszawa 1977.
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komunikacji, jakim jest proces muzyczny. Nastepnie ttumaczy, skad wynikto
owo zagadnienie. Naukowiec stwierdza, iz wiekszo$¢ wspodtczesnych mu
socjologéw proponuje dwa modele komunikacji:
1. Komunikacja poprzez wymiang gestow z przypisanym im znaczeniem
(lo scambio dei gesti dotati di significativo), ktora Schiitz nazywa skro-
towo ,,rozmowa gestow” (conversazione di gesti);
2. Komunikacja poprzez jezyk!!.
Pierwszy model opiera si¢ na ustalonych i znanych przez uczestnikéw ko-
munikacji ,regutach gry” (regole del gioco). Te reguly okreslaja a priori spo-
sob zachowania sie uczestnika komunikacji w danych okolicznosciach oraz
przewiduja mozliwe reakcje innych na dane zachowanie. Tak dzieje si¢ np.
podczas gry w szachy, tanca towarzyskiego, w ramach okreslonej dyscypliny
sportu. Dzieki obowigzywaniu tych regul mozliwe staje si¢ antycypowanie
zdarzen. Wiasnie w takim kontekscie zrozumiale sa poszczegélne zachowania,
poniewaz ich znaczenie zawarte jest w odniesieniu do zachowan sgsiadujacych
z nimi w czasie. Drugi model, jezyk, bazuje na konceptualnym charakterze
komunikatow, to znaczy na obowiazujacym powszechnie w danej spotecz-
nosci systemie semantycznie precyzyjnego stownictwa i logicznej syntaksy.
Problem polega na tym, ze sposobu oddzialywania muzyki nie da si¢ wyjasni¢
w kategoriach znaczenia semantycznego, gdyz muzyka jest ze swej natury
asemantyczna. Schiitz wskazuje ponadto, iz kazdy rodzaj komunikacji, nawet
systemy semantyczne, by mogl zatunkcjonowa¢, musi by¢ poprzedzony czyms
w rodzaju ,,przed-jezykowej konwersacji” (conversazione pre-linguistica)
zaistnialej dzigki odpowiedniemu wzajemnemu nastawieniu rozméwcow.
Owo nastawienie Schiitz nazywa ,,relacja wzajemnego zestrojenia” (relazione
di mutua sintonia), ktora sprawia, ze «Ja» i «Ty» w ramach komunikacji stajg
sie «My». Wlasnie na podstawie tej relacji ,ugruntowana jest wszelka mozliwa
komunikacja” (,,é fondata ogni possibile comunicazione”)2.

W drugim punkcie Schiitz przedstawia koncepcje muzyki stworzong przez
socjologa Mauricea Halbwachsa - ucznia Emila Durkheima uznawanego
za jednego z ,,0jcow” socjologii. Koncepcja Halbwachsa okazuje sie by¢ ra-
dykalnie osadzona w jego pogladzie o ,kolektywnej pamieci’, ktora wrecz
determinuje ksztalt dziatan spotecznych. Wedtug niego wszelka indywidu-
alna wiedza i pamig¢ jednostki (umozliwiajace interakcje spoteczne, w tym
komunikacje) jest pochodng doswiadczen zgromadzonych w pamigci ko-
lektywnej!3. W przypadku muzyki nosnikiem tej kolektywnej pamigci jest
jezyk muzyczny. Wynika stad, iz muzyka w mniejszym stopniu jest dzielem
jednostki, co raczej rodzi si¢ ze zgromadzonych w samym jezyku muzycz-
nym doswiadczen spotecznych. Tak wiec to nie jezyk muzyczny powstaje, by
11 Zob. A. Schiitz, Fare musica insieme, dz. cyt., s. 92.

12 Tamze, s. 94.
13 Tamze, s. 95.
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wyrazi¢ konkretng muzyke (utwér muzyczny), lecz to muzyka wywodzi sig
z jezyka muzycznego'4. Stanowisko Halbwachsa jest nastepujace:

Jezyk muzyczny nie jest jakim$ narzedziem wynajdywanym na biezaco w celu zapisa-
nia na papierze i przekazania innym muzykom tego, co jeden z nich spontanicznie wy-

myslil. Przeciwnie, to wladnie 6w sam jezyk muzyczny jest tym, co tworzy muzyke's.

Halbwachs rozwija te hipotez¢ i dochodzi do konstatacji, iz muzyka (proces
muzyczny), my$l muzyczna, jezyk muzyczny sg tozsame!. Wiecej, stwierdza
nawet, Ze 6w jezyk muzyczny jest tozsamy z notacja muzyczng. Schiitz nie
podziela tego ostatniego stanowiska Halbwachsa, gdyz wedtug niego ,,notacja
muzyczna w zaden sposob nie jest tozsama z jezykiem muzycznym”™’. Jest tak,
poniewaz z jednej strony znaki muzycznej notacji informujg raczej o nastepstwie
i sposobie wykonywania dzwigkow, anizeli o samej muzyce, ktéra ujmowana
jest tu jako fenomen - zdarzenie. Z drugiej strony Schiitz wskazuje, iz oczy-
wistymi sg inne formy komunikacji muzycznej, poza notacja muzyczna, jak
chocby improwizacja's. Schiitz zgadza si¢ natomiast z pogladem, iz ,wigksza
cze$¢ wiedzy muzycznej [lub poznania muzycznego - W.M.] [...] wywodzi si¢
z doswiadczen spotecznych”®. W konsekwencji przyjmuje on stanowisko, iz

14 Co mozna zinterpretowa¢ w ten sposob, iz konkretna muzyka, np. dany utwoér muzyczny,
wywodzi si¢ z logiki jezyka muzycznego, z wykorzystaniem ktorego ta jest wyrazona.

15 ,Illinguaggio musicale non ¢ uno strumento inventato succesivamente per fissare sulla
carta e trasmettere ad altri musicisti cio che uno di essi ha inventato spontaneamente.
Al contrario, & questo stesso linguaggio che crea la musica’, tamze, s. 96.

16 Zdaniem autora niniejszego tekstu w takim utozsamieniu poczynionym przez Halbwachsa,
podobnie jak w przypadku koncepcji pola literackiego Pierre’a Bourdieu, ma si¢ do czy-
nienia z ignorowaniem przez perspektywe socjologiczng aspektéw psychologicznych.
Zatracone zostajg wszelki wplyw i wktad jednostki (osoby) na rzecz determinujacej
wszystko spolecznosci. Oczywiécie dany jezyk muzyczny ma swoja okreélong i charak-
terystyczng logike, ktéra silg rzeczy musi by¢ obecna w utworze, ktory dany jezyk wy-
korzystuje. Niemniej jednak poszczegdlny utwdér muzyczny czy improwizacja zawierajg
ponadto swoja partykularng logike, nadang przez kompozytora w ramach konkretnego
uksztaltowania przez niego melodyki, harmoniki i innych elementéw muzycznych. O ile
jezyk/styl muzyczny jawi si¢ jako ustalany przez spolecznos¢, o tyle dany utwér muzyczny,
konsekwentnie, jako ustalony przez osobe kompozytora, bedacego jednoczesnie faktycznie
czlonkiem tej spotecznosci.

17 ,In nessun modo la notazione musicale € identica al linguaggio musicale”, A. Schiitz, Fare
musica insieme, dz. cyt., 8. 99.

18 Do spostrzezen Schutza mozna by dodac jeszcze jedno. Chodzi mianowicie o poszczegélne
interpretacje wykonawcze utworu muzycznego. Wielu z nas dobrze wie, jak bardzo potrafia
réznic sie miedzy soba wykonania tego samego utworu, na bazie tej samej partytury. Nie da
sie przy pomocy notacji muzycznej w petni zakomunikowa¢ muzyki, ktora na jej podstawie
ma by¢ wykonana, zatem notacja ta nie jest tozsama z muzyka, jezykiem muzycznym.

19 ,Lamaggior parte della conoscenza musicale [...] & socialmente derivata’, A. Schiitz, Fare
musica insieme, dz. cyt., s. 99.
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spolecznym nosnikiem doswiadczen muzycznych jest nie notacja muzyczna, lecz
kultura muzyczna. To poprzez t¢ ostatnig, dzigki jej znajomosci nabytej w ramach
socjalizacji, czyli w tym przypadku wychowania muzycznego, dokonywana jest
interpretacja znakow notacji muzyczne;j?°.

Punkt trzeci stanowi wigc opis owej kultury muzycznej. Schiitz thumaczy ja
przy pomocy socjologicznej koncepcji ,,typow idealnych” Maxa Webera. Otdz
kultura muzyczna stanowi swego rodzaju sie¢ relacji spotecznych. W ramach
tychze relacji zawarta jest rzeczona wiedza muzyczna w postaci typizacji czy
generalizacji zjawisk muzycznych ,,zaaprobowanych spofecznie” (socialmente
approvate)?'. Ta typizacja w przypadku muzyki sklada sie na styl muzyczny
lub inaczej jezyk muzyczny?2. Znajomos¢ stylu muzycznego jest nabywana
spolecznie (socialmente derivata), czyli jej pozyskanie zachodzi w wyniku
socjalizacji osoby w danej kulturze muzycznej (proces wychowania mu-
zycznego). Owa znajomos¢ stylu ,,stanowi przed-poznanie [przed-wiedze na
temat - W.M.] danego utworu muzycznego~2?, ktéra jako punkt odniesienia
umozliwia pojawienie si¢ zjawiska antycypacji, opisanego wczes$niej w ramach
modelu ,rozmowy gestow”. Te antycypacje to przewidywania i oczekiwania
wzgledem mozliwego dalszego rozwoju procesu muzycznego w danym utwo-
rze, czynione na podstawie logiki wykorzystanego w nim jezyka muzycznego.

Dalej, w punkcie czwartym, Schiitz stwierdza, ze poprzez znajomos¢ owej
kultury muzycznej, otwiera si¢ przed podmiotem uczestniczagcym w procesie
muzycznym swoisty scenariusz relacji spotecznych. Dzieki tej nabywanej
spolecznie wiedzy 6w podmiot moze uczestniczy¢ w mysli muzycznej kom-
pozytora. Dokonuje tego dzieki wlasnej interpretacji, realizowanej poprzez
re-kreacje rzeczonej mysli muzycznej. Jest to mozliwe, gdyz jak stwierdza
Schiitz: ,,kazde dzieto sztuki, raz ukonczone, istnieje jako byt opatrzony zna-
czeniem, niezalezne od kolei zycia swego tworcy”24. Uczestnictwo w mysli

20 Tamze, s. 100.

21 Schiitz do$¢ lakonicznie wyjasnia na czym polega ,,spoleczne aprobowanie” poszczegol-
nych elementéw, ktdre jako typizacje wchodza w sktad stylu muzycznego uznawanego
przez dang spoleczno$¢ za obowiazujacy. Wedlug niego dokonuja tego jednostki: ,wielcy
kompozytorzy i interpretatorzy” (i grandi compositori e gli interpreti), ktorzy upowaznieni
sg autorytetem przez spotecznos¢ z tego powodu, ze s ,,znani [rozpoznawalni] ze swojej
tworczoéci” (riconosciuti della loro opera). Zob. tamze, s. 102.

22 Styl muzyczny = jezyk muzyczny, jesli przyjac¢ zalozenie Eduarda Hanslicka, ze ,trescig
mugzyki jest jej forma”. Styl muzyczny jest generalizacja/typizacja pewnych cech statych
przejawiajacych si¢ w danych formach muzycznych, w danym kregu kulturowym, w da-
nym czasie. Jesli wiec styl muzyczny jest generalizacjg okres§lonych rozwigzan formalnych,
a forma jest tre$cia muzyki, to styl muzyczny jest tozsamy z jezykiem muzycznym, skoro
zwyczajowo za $rodek komunikacji uwazamy jezyk wlasnie.

23 ,,[...] costituisce preconoscenza del certo brano musicale”, A. Schiitz, Fare musica insieme,
dz. cyt., s. 101.

24 ,,Ogni opera d’arte, una volta compiuta, esiste come entita dotata di significato, indepen-
dente dalla vicenda personale del suo creatore”, tamze, s. 103.
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muzycznej stanowi punkt kulminacyjny tekstu Schiitza — ujmuje on to uczest-
nictwo dostownie: ,,zywo obecny” (presente vivido). Ow ,,obecny jako zywo”
czy ta ,zywa obecno$¢” wynika z temporalnego charakteru mysli muzycznej,
to znaczy, Ze ujawnia si¢ ona w czasie, ale tez ustanawia ona swego rodzaju
czas wewnetrzny (tempo interno lub za Henri Bergsonem: durée)?°. Wiaze sie
to $cisle z politetycznym charakterem mysli muzycznej, co oznacza, ze jej zna-
czenie ukazuje si¢ krok po kroku, innymi sfowy jest stopniowo konstruowa-
ne. Ewidentnym tego przykladem moze by¢ budowa okresowa: Poprzednik
(»pytanie”) — Nastepnik (,,odpowiedz”)?¢. Owa politetycznos¢ wyznacza
sposob uczestnictwa w mysli muzycznej, a wigc sposdb istnienia presente
vivido. Bazuje on na wzajemnosci: odbiorca mysli muzycznej kompozytora
musi wejs¢ w proces tworzenia si¢ tej mysli w czasie poprzez réwnoczesne
podazanie za biegiem tej mysli (flusso di pensiero musicale). W tym miejscu
wyjasnia si¢ sens sformutowania: ,,relacja wzajemnego zestrojenia’, wymie-
nionego przez Schiitza jeszcze na poczatku tekstu:

Teza niniejszego tekstu jest, iz ten wspotudzial w przebiegu doswiadczania drugiej
osoby, w ramach ustalonego czasu, owo wspdlne zycie w stanie zywej obecnosci, sta-
nowi to, co we wprowadzeniu nazwalismy relacja wzajemnego zestrojenia, doswiad-

czeniem «My», ktdre stoi u podstaw wszelkiej mozliwej komunikacji?”.

W punkcie pigtym Schiitz odnosi si¢ do procesu wykonywania muzyki
jako specyficznej formy aktywnos$ci muzycznej. Chodzi konkretnie o sy-
tuacje, gdy muzyka wykonywana jest przez liczbe muzykow wiekszg niz
jeden. Schiitz wskazuje, iz wowczas uczestnicy tej aktywnosci sg postawieni

25 Zob. takze: ,,Zadane pytanie pozostawia we mnie swoj §lad: wiem, ze trzeba da¢ odpowiedz.
Trzeba tu i teraz. To «tu i teraz» znaczy, ze ten, kto zadal mi pytanie, jest obecny. Bedzie
przy mnie tak dlugo, jak dlugo nie ustyszy odpowiedzi. Zapada chwila milczenia, ciszy,
przeniknieta oczekiwaniem - jego oczekiwaniem na moja odpowiedz. Kazdy moment
zwloki jest momentem mojej zwloki na odpowiedz dla niego. Tym sposobem miedzy
mng a innym konstytuuje si¢ swoisty czas — czas dialogiczny, a w nim jego terazniejszo$¢.
Pytajacy jest obecny w terazniejszo$ci. Obecno$c ta jest obecnoscia dialogiczng. Obecnosé
dialogiczna to czas takiej terazniejszosci, w ktorej pytajacy czeka na odpowiedz, a zapytany
wciaz jej jeszcze nie daje. Inny jest tak dlugo obecny przy mnie, jak dlugo trwa cisza miedzy
pytaniem a odpowiedzig’, w: J. Tischner, Filozofia dramatu, dz. cyt., s. 99.

26 Ten charakter wlaénie jest cze$ciowo przeciwstawny modelowi komunikacji semantycznej,
gdzie znaczenie pojedynczych zwrotéw ma charakter monotetyczny — stowo jest wyrazo-
ne od razu w sposob precyzyjny i pelny. Jednak caly bieg danej wypowiedzi réwniez ma
charakter politetyczny.

27 ,La tesi del presente scritto & che questa condivisione dell’altrui flusso di esperienza nel
tempo interno, questo vivere in comune nel presente vivido, costituisce cio che nel para-
grafo introduttivo abbiamo chiamato relazione di mutua sintonia, lesperienza del «Noi»,
che sta a fondamento di ogni possibile comunicazione”, A. Schiitz, Fare musica insieme,
dz. cyt., s. 108.
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w sytuacji, gdzie na presente vivido sktada si¢ nie tylko wspotudzial kazdego
z nich w biegu mysli muzycznej kompozytora, lecz takze w biegu mysli
muzycznej kazdego z tych muzykow. W takich okolicznosciach, dzigki
fizycznej obecnosci muzykow, bardziej wyrazna staje si¢ relacja ,,twarza
w twarz” (faccia a faccia), o ktorej Schiitz méwi, ze ma miejsce wlasci-
wie zawsze, jesli dochodzi do sytuacji presente vivido, czyli wspotudzialu
w czyjej$ myslizs.

Ostatni, szosty punkt tekstu stanowi podsumowanie calosci, w ktérym
Schiitz wyciaga ogodlne wnioski z przeprowadzonych wczesniej analiz.
Stwierdza on po pierwsze, iz kazdy rodzaj komunikacji musi by¢ poprzedzony
owa,relacjag wzajemnego zestrojenia” pomiedzy jej uczestnikami, by
byta ona w ogole mozliwa?®. Po drugie Schiitz wskazuje, ze kazdy typ komu-
nikacji wymaga jednoczesnego uczestniczenia jej partneréw we wspolnie
przezywanym czasie, co skrotowo opisuje jako ,wspdlne starzenie si¢”
(l'invecchiare insieme). Oba te wnioski wynikaja jednak z jeszcze wcze$niej-
szego faktu: by mogla zawigzac sie¢ ,,relacja wspdlnego zestrojenia”, ktora
dalej pociagnie za sobg l'invecchiare insieme, musi najpierw dojs$¢ do relacji
Stwarzg w twarz”3°.

Filozofia spotkania a koncepcja Schiitza.
Muzyka jako odpowiednik spotkania

Wiele stwierdzen uzytych przez Alfreda Schiitza! w omawianym tu tekscie
odnosnie sposobu funkcjonowania muzyki jako formy komunikacji, przywo-
tuje skojarzenia z podstawowymi tezami dotyczacymi relacji miedzyludzkiej
wymienianymi w ramach tak zwanej ,,filozofii spotkania” (lub ,,dialogu”). Za
jej podstawowych przedstawicieli uznaje si¢ trzech myslicieli: Martina Bubera,
Emmanuela Levinasa i Jozefa Tischnera. Wypada wiec pokrétce przedstawic
wybrane zalozenia tego nurtu intelektualnego, by dalej wskazac¢ jego punkty
styczne z pogladem Schiitza.

Martin Buber jest tworcg konceptu egzystencji dialogicznej osoby, ktéra
opisal w swojej ksiazce Ich und Du z 1923 roku. Jak pisze w swoim artykule
Marta Gibinska?, ta egzystencja dialogiczna, bazujaca na spotkaniu

28 Tamze, s. 112.

29 Tamze, s. 113.

30 Tamze, s. 114.

31 Stwierdzenia takie jak: wzajemno$¢, relacja wzajemnego zestrojenia, zywo obecny (presente
vivido), relacja twarza w twarz, konwersacja przed-jezykowa wynikajaca z postaw ludzkich.

32 M. Gibinska, Crisis: Meeting the Other and the Philosophy of Dialogue, New Faces Essay
Collection, 2019. Artykut dostgpny na stronie internetowej: https://halshs.archives-ouver-
tes.fr/halshs-02145012 [dostgp: 08.02.2021].
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«Ja-Ty», jest wg Buberaegzystencja polegajaca na wzajemnosci dzie-
lacych ja 0séb (mutual existence of two beings). Powstala relacje mozna opisa¢
stowami: spotkanie, dialog, wzajemnos¢, wymiana33. By taka relacja mogta
zaistnie¢, konieczna jest obecnos¢ ,,dobrej woli” czyli checi bycia z drugim,
u obu stron spotkania. Bez takiego nastawienia prawdziwe spotkanie nie jest
mozliwe. Koncepcja ta wydaje si¢ by¢ niemal identyczna z tezg Schiitza, gdzie
relacja wzajemnego zestrojenia polega wlasnie na spotkaniu «Ja» i «Ty», ktore
staja si¢ «My». Buberowska egzystencja dialogiczna, czyli bycie (lub zycie) ra-
zem, odpowiada réwniez idei Schiitza ,,wspdlnego starzenia si¢”, pojmowanego
jako jednoczesne i uwspdlnione przezywanie tego samego czasu. Wreszcie obaj
mysliciele zwracaja uwage na konieczno$¢ istnienia okreslonego nastawienia.
Jednak to wiasnie mys$l Bubera precyzuje o jakie nastawienie chodzi: mowa
o dobrej woli, checi uczestnictwa w spotkaniu. Dzieki temu sprecyzowaniu
klarowniejsze staja sie warunki efektywnej komunikacji muzycznej (i, podaza-
jac konsekwentnie wedlug mysli Schiitza, wszelkiej komunikacji): potrzeba
obustronnej woli wykonywania lub stuchania muzyki (w szerszym sensie:
obustronnej woli rozmowy, woli stuchania i odpowiadania).

Kolejng zbieznoscig okazujg si¢ koncepcje spotkania ,,twarzg w twarz”
obecne w nieco odmiennych znaczeniach zaréwno u Schiitza, jak i w mysli
Emmanuela Levinasa, a ktdre moga wzajemnie si¢ wzbogaci¢. Ot6z wedlug
Schiitza uczestnictwo w procesie muzycznym, a wiec w biegu mysli kom-
pozytora, przypomina spotkanie ,,twarza w twarz”, poniewaz odtwarzanie
mysli, kompozytora w czasie przez wykonawce i/lub stuchacza nadaje tej
mysli charakter zywej obecnosci (presente vivido). Dzigki temu uobecnie-
niu mysli wykonawcy/stuchacza i kompozytora spotykaja si¢ jakby ,twa-
rza w twarz”. Z kolei Levinas ujmuje to spotkanie jako wynik spojrzenia
«Innego» na «Mnie», na «Ja»3%. Sformulowal on koncept etycznej odpo-
wiedzialnosci «Ja» wobec «Innego», ktora jest swego rodzaju zasada egzy-
stencjalng wpisana w tozsamos¢ kazdego cztowieka. Ta radykalna zasada,
wlasciwie imperatyw, jest przed-§wiadoma, to znaczy jest wzcze$niejsza niz
$wiadomos¢. Na mocy tej zasady, spojrzenie «Innego» na «Ja» domaga sie
od «Ja» odpowiedzi, wzajemnosci. Mozna teraz polaczy¢ obie perspektywy
i zastgpic¢ spotkanie twarzy spotkaniem mysli. Pierwotna reakcja cztowieka
na skierowana do niego mysl to odruch checi zrozumienia tej mysli i od-
powiedzenia na nig. By jednak narodzila si¢ ta wola odpowiedzi, a wigc
wola wzajemnosci, stojaca u podstaw relacji, podmiot musi doswiadczy¢
na sobie spojrzenia «Innego», poniewaz ,,«Ja» odkrywa swoja jednostko-
wos¢ w momencie gdy zostaje wyodrebnione przez spojrzenie «Innego»”35.

33 Tamze, s. 3.

34 Tamze,s. 4.

35 »An «I» discovers its own particularity when it is singled out by the gaze of «The Other»’,
tamze, S. 4.

49



50

Kwartalnik Mtodych Muzykologéw UJ, nr 52 (1/2022)

Innymi stowy musi poczu¢, ze dana mys$l (w tym mysl muzyczna)
skierowana jest wlasnie do niego.

Powyzsze konstatacje swietnie podsumowuje fragment tekstu Aleksandra
Bobko, opisujacy z kolei syntetycznie poglad Jozefa Tischnera:

Odstaniajaca si¢ twarz innego uswiadamia, ze jesteSmy we wzajemnej bliskosci. Ja
i Ty nie majg dwoch loséw, dwoch watkéw dramatycznych, ale tylko jeden, w ktd-
rym ja jestem ,,dla” drugiego. ,,Jestes czgscia dziejow mojego Ja, a ja jestem czg$cia

dziejow twojego Ty”3e.

Konkluzje

Proces muzyczny opisany przez Schiitza zdaje si¢ niemal idealnie odpowiada¢
koncepcji spotkania sformulowanej przez tzw. . filozoféw dialogu”. Oczywiscie
ta koncepcja moze odnosic si¢ takze do wszelkich innych form komunikacji,
gdyz wszystkie one majg to samo podloze: spotkanie oséb. Jednak mozna
odnie$¢ wrazenie, ze fakt spotkania jest slabiej zauwazalny w przypadku ko-
munikacji werbalnej, gdyz niemal od poczatku uwage koncentruje si¢ tu na
znaczeniu semantycznym. To wlasnie muzyka - proces muzyczny - uwydatnia
ten podstawowy aspekt komunikacji, ktéry czyni ja mozliwa i nadaje jej moc
oddziatywania: wzajemnos$¢ prowadzaca do uzgodnienia mysli
i woli obu uczestnikéw komunikacji. Daje poczucie bliskosci i wyjscia z osa-
motnienia, ktdre to poczucie wynika z charakteru zywej obecnosci (presente
vivido) mysli muzycznej. Daje poczucie rozumienia i bycia rozumianym, jesli
dochodzi do uzgodnienia mygli i woli dzigki ,wzajemnemu zestrojeniu”. Przy
spetnieniu wymienionych warunkéw, taka specyficzna posta¢ mysli stwarza-
nej na nowo w czasie (recreata) podczas kazdego wykonania lub odtwarzania
muzyki, sprawia u jej odbiorcy wrazenie obcowania z kim$ zywym ,,twarza
w twarz”. Oczywiscie nie chodzi tu o literalne znaczenie tego spotkania, kiedy
to widze oczy, nos, brwi, itd. drugiej osoby. Chodzi o metaforyczne znaczenie
tego wyrazenia, a wigc o intymne, tj. gteboko wewnetrzne zblizenie si¢ dwdch
0s6b. Mozna przeto pomysle¢ o muzyce jako o odpowiedniku spotkania —
spotkania z drugg osoba (jakkolwiek pojmowang) poprzez spotkanie si¢ mojej
mysli i woli z jej mysla i wola.

Jednakze, zdaniem piszacego te stowa, stuchanie muzyki stanowi chyba
czedciej fenomen spotkania nieco innego rodzaju: spotkania stuchacza z sa-
mym sobg. Wowczas muzyka okazuje si¢ narzedziem, ktére mozna by nazwac
musica speculativa. Ale przettumaczmy to nie jako ,muzyka spekulatywna’,

36 A. Bobko, Wstep do: J. Tischner, O czlowieku. Wybér pism filozoficznych, Ossolineum,
wyd. 2, Wroclaw 2013, 5. XXX.
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lecz jako ,muzyka lustrzana” albo tez ,,muzyka odzwierciedlajaca’, czy ,,mu-
zyka ktora odzwierciedla™’. Muzyka, ktéra odzwierciedla wnetrze czlowieka.
Powstaje zatem wyzwanie dla psychologéw zorientowanych muzykologicz-
nie lub muzykologéw zorientowanych psychologicznie. Czy muzyka moze
stanowi¢ odzwierciedlenie ludzkiej nie§wiadomosci? Jesli tak, to czy mozna
wykorzysta¢ muzyke jako srodek do uswiadamiania nieswiadomego? Takie
narzedzie — muzyka jako spotkanie czlowieka z sobg samym - byloby przy-
datne nie tylko w psychoterapii, ale tez w nowym interpretowaniu dziejow
czlowieka. Stanowi to zachete do rychtego spotkania muzyko-
logéow z psychologami (czytaj: zwlaszcza psychoterapeutami)
i socjologami na wspdlnej rozmowie i poszukiwaniu.

37 Lac. speculum, -i = lustro, zwierciadlo, podobizna.
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Abstract

Music as an Encounter

What is music? One of the possible answers for this question is that music es-
tablishes a specific form of communication, which finally occurs to mean an
encounter. How has this conclusion been created and how to justify it? It all
comes from the interdisciplinary encounter of different perspectives of academic
research. Setting in a relation, and so referring to each other, sociological and
phenomenological methods result in discovering music (musical language and
style, piece of music, musical thought and process) that is an effect and means of
social communication. When providing this statement with deeper insight, one
comes to the conclusion that every social communication has an encounter as its
basis. Whereas so called 'philosophy of encounter, or 'of dialogue), which grows
from the phenomenological radices makes it clear that it is an encounter of the
two persons: a dialogue between 'l' and 'You' The groundwork of this musical
drama, like of a drama of any other kind of communication, is the reciprocity that
establishes a specific relation. Alfred Schiitz called it: 'relation of mutual tuning'
Itis a tuning of thoughts and wills of participants of the encounter. This supplies
the relation with an almost alchemical power of metamorphosis, making it pos-
sible to transform 'I'and 'You' into 'We' And so it makes a harmony. Conclusions
from new academic disciplines remain therefore close to the old knowledge - for
Boethius already saw music as harmony. What is music? There are as many answers
as perspectives. How to reach the truth then? There is a need for a meeting (sic!).

Keywords

philosophy of music, theory of communication, phenomenology, sociology
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Rywale, czyli opera mieszczanska w Krakowie.
Historia, kontekst kulturowy, znaczenie

Wstep

W studiach nad kulturg muzyczng Krakowa w drugiej potowie XVIII wieku
wcigz pozostajg obszary niezbadane i nieopisane. Jednym z nich jest przypa-
dek dwuaktowej opery Rywale czyli czapstrzyk w Krakowie — dziela, ktérego
dzis znane jest jedynie anonimowo wydane libretto!, muzyka autorstwa nieja-
kiego Zagorskiego za$ nie zachowata sie (lub wciaz nie zostata odnaleziona).
Co prawda komedia doczekala si¢ kilku wzmianek w literaturze naukowej,
lecz nie stanowita dotychczas obiektu osobnych badan muzykologicznych.
Tematyke te najobszerniej poruszali teatrolodzy Zbigniew Raszewski oraz
Zbigniew Jabtonski, ktorzy, poswigcajac jej jednak stosunkowo niewiele
uwagi, sprowadzili dzieto do posledniej roli incydentalnego zjawiska. I cho¢
faktycznie jedynie trzykrotne jego odegranie zdaje si¢ to potwierdza¢, posta-
wi¢ nalezy pytanie, czy rzeczywiscie za pozornie wylgcznie prowincjonalng
rozrywka nie kryja sie glebsze znaczenia socjologiczno-kulturologiczne.

1 Starodruk zachowal si¢ w zbiorach Biblioteki Narodowej w Warszawie pod sygn. SD XVII1.1.1069
adl; jego skan dostepny jest pod adresem: https://polona.pl/item/rywale-czyli-czapstrzyk-w-
krakowie-opera-w-dwoch-aktach, MTIzZOTQyNw/ [dostep: 31.12.2021].
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Powstanie i wystawienie Rywali?

Dzieto powstalo prawdopodobnie w 1785 roku, najp6zniej na przetomie
1785/1786, gdyz juz 12 lutego odbyla si¢ premiera, a tym samym pierwsze z trzech
wystawien w ogole. Na pierwszy, niedzielny koncert zaproszeni byli oficerowie
oraz niektdrzy obywatele, za$ na kolejny (13 lutego), juz biletowany, thtumnie
przybyli mieszkancy miasta®. Na finalowym spektaklu (14 lutego) pojawili si¢
SWSZYSCy panstwo’, co - jak interpretuje Zbigniew Jablonski — miato oznaczac
arystokracje i szlachte oraz wojskowych?. Cato$¢ rozgrywata si¢ w posiadio-
$ci krakowskiego syndyka Filipa Nereusza Lichockiego (1749-1806) na ,bar-
dzo pieknym w izbach zrobionym teatrze”, ktéry po serii spektakli rozebrano.
Chociaz brakuje dalszych szczegétéw na temat scenografii, mozna domniemy-
wag, ze przygotowane zostaly dwie odrebne lokalizacje — tyle bowiem zostato
uwzglednionych wlibretcie dzieta®. Po finalowym przedstawieniu zorganizowa-
na zostala uroczysta kolacja oraz bal, na ktérym zaproszeni goscie, w tym czfon-
kowie magistratu z rodzinami, bawili si¢ do rana®. Wykonanie odbyto si¢ sitami
amatorskimi; w gléwne role wcielili sie czlonkowie rodziny Lichockiego (w tym
przypuszczalnie Zona syndyka Justyna oraz jego siostra, Elzbieta Treutlerowa),
a takze putkownik Wojciech Marquardt (w roli tzw. cudzoziemca)”.

Nie byto to praktyka zupelnie bezprecedensows; tymczasowo wznoszone
sceny teatréw domowych, zasilane nieprofesjonalnymi aktorami (a takze
tancerzami i $piewakami) w osobach czlonkéw rodzin magnackich juz
wczesniej byly formowane m.in. na dworze Czartoryskich w Putawachs,
Hieronima Floriana Radziwitla (1715-1760) w Biatej® czy Michala Kazimierza
Radziwilta ,,Rybenki” (1700-1760) w Nieswiezu. Jednak wszystkie te przed-
siewziecia taczy fakt, ze nie mialy charakteru dtugotrwatego ani zapewnionej
ciggtosci mecenatu!®.

2 Wiekszos$¢ informacji pochodzi z listow kapitana Joachima Grzymaty do generata i do-
wodcy Drugiego Regimentu Pieszego Koronnego im. Krélewicza Jézefa Wodzickiego (ok.
1750-1794), ktérych fragmenty publikuje Zbigniew Jablonski. Od tego czasu jednak kore-
spondencja ta doczekala si¢ redakcji i wydania (J. Grzymala, Listy z Krakowa do generala
Jozefa Wodzickiego 1783-1792, opr. C. Srzednicki, Ksiegarnia Akademicka, Krakéw 2017),
dlatego tez ponizsze przypisy odsylaja do tej wlasnie pozycji.

3 J. Grzymala, dz. cyt,, s. 85.

Z. Jablonski, Dzieje teatru w Krakowie w latach 1781-1830, Wydawnictwo Literackie, Krakow

1980, S. 69.

[K. Meciszewski], Rywale czyli czapstrzyk w Krakowie: opera w dwoch aktach, Krakow 1786.

J. Grzymala, dz. cyt,, s. 8.

Z. Jabtonski, dz. cyt., s. 70.

J. Prosnak, Opera polska w teatrach magnackich XVIII wieku, ,,Muzyka” 1965, nr 1, s. 46.

L. Biennkowska, Muzyka na dworze ksiecia Hieronima Floriana Radziwilta, Wydawnictwo

Uniwersytetu Warszawskiego, Warszawa 2015, s. 277-290.

10 Taz, Przedstawienia teatralno-muzyczne na dworach magnaterii litewskiej w potowie XVIII
wieku, ,,Barok. Historia-Literatura-Sztuka” 2009, nr 2, s. 27.

~
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llustracja 1. Strona tytutowa libretta opery Rywale czyli czapstrzyk w Krakowie Kacpra
Meciszewskiego, Biblioteka Narodowa w Warszawie, sygn. SD XVIII.1.1069 adl

Co dodatkowo zwraca uwage to fakt, Ze tradycja pisania oper w jezyku
ojczystym wcigz byta wowczas stosunkowo nowa; cho¢ jej podwaliny! siegaja
powstalych juz w czasach saskich dramatdw teatralnych o niepierwszorzednej

11 Nie liczac anonimowej jednoaktowej opery komicznej Heca albo Polowanie na zajgca :
anonimowa krotochwila mysliwska w jednym akcie powstalej na przelomie XVII i XVIII
wieku; najwyrazniej bylo to jednak zjawisko incydentalne, niepoczatkujace regularnego
zwyczaju. Zob. [b.a.], Heca albo Polowanie na zajgca : anonimowa krotochwila mysliwska
w jednym akcie, opr. J. Golos, Akademia FLOW, Warszawa 2012.
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jeszcze roli muzyki'?, dopiero ostatnie trzydziestolecie XVIII wieku bylo
przybierajacym na intensywnosci okresem tworczo$ci operowej w jezyku pol-
skim. I tak, do najwazniejszych osrodkéw operowych w tym czasie nalezaly:
Warszawa'?, Sfonim'# czy wspomniany juz Nieswiez'®. Dziela tam powstale
realizowaly postulaty tzw. opery narodowej; zawieraly bowiem nie tylko tak
pozadany czynnik jakim byt wtasnie jezyk rodzimy, ale mialy tez wymowe
edukacyjng czy patriotyczng'®.

Niestety brak jest jakichkolwiek wzmianek o dalszych losach krakowskiej
opery lub jej ewentualnych wznowieniach. Jedynie w miesiac po premierze
w korespondencji Grzymaly wyczyta¢ mozna, ze kopie libretta otrzyma¢
mial sam Wodzicki'”.

Libretto i muzyka

Libretto opery zostalo anonimowo ogloszone drukiem przez krakowska oficy-
ne Ignacego Grebla na famach ,Gazety Warszawskiej” 27 wrzesnia 1786 roku.
Jednak pare miesigcy wezesniej, 7 czerwca warszawskie wydawnictwo Piotra
Dufoura powiadomito o dostepnosci pozycji w swojej ofercie (nie wiadomo
jednak, czy byl to ich wlasny naklad, czy jedynie kolportaz)8. Dodatkowo prze-
druk wigkszosci ustepow spiewanych ukazal si¢ w zbiorze pt. Piosnki i arye z roz-
nych operow i komedyi zebrane, wielg nowemi textami pomnozZone'®. Zawieral
on fragmenty librett najpopularniejszych w tamtych czasach oper (gléwnie
autorstwa Wojciecha Bogustawskiego), zaréwno polskich jak i zagranicznych.

Libretto bylo z poczatku przypisywane Kacprowi Meciszewskiemu
(1763-1803), krakowskiemu putkownikowi i prawnikowi. Za taka atrybucja

12 Np. utwory Urszuli Franciszki Radziwillowej (1705-1753); zob. A. Nowak-Romanowicz,
Klasycyzm, seria »Historia Muzyki Polskiej«, red. S. Sutkowski, t. 4, Sutkowski Edition
Warsaw, Warszawa 2013, S. 124.

13 A. Zérawska-Witkowska, Muzyka na dworze i w teatrze Stanistawa Augusta, Arx Regia
Osrodek Wydawniczy Zamku Kroélewskiego, Warszawa 1995, s. 217-221.

14 A. Nowak-Romanowicz, dz. cyt., s. 125-127.

15 L Bienkowka, Przedstawienia teatralno-muzyczne..., dz. cyt., s. 17-21.

16 R.Ritter, Czy istnieje wzor dla libretta opery narodowej? Kilka rozwazan na przykladzie opery
polskiej, w: Operowy Kontrapunkt. Libretto w Europie Srodkowej i Wschodniej, red. K. Lisicka
i B. Judkowiak, Wydawnictwo Poznanskiego Towarzystwa Przyjaciot Nauk, Poznan 2014,
S.122-124.

17 J. Grzymala, dz. cyt., s. 93.

18 Suplementy do ,,Gazety Warszawskiej” 7.06.1786, nr 45 oraz 27.09.1786, nr 77; cyt. za:
Muzyka w czasopismach polskich XVIII wieku: okres stanistawowski (1764-1800): bibliografia
i antologia, opr. J. Szwedowska, Krakéw 1984, s. 55.

19 [b.a.], Piosnki i arye z roznych operow i komedyi zebrane, wielg nowemi textami pomnozo-
ne, [b.m.] 1806, s. 49-54. Wedlug Karola Estreichera pierwsze wydanie mialo miejsce juz
w roku 1799.
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opowiadal si¢ Karol Estreicher?°. Zbigniew Raszewski wysnut z kolei teze,
iz tworcg libretta mogt by¢ dziatacz polityczny i kulturalny oraz pisarz
Feliks Oraczewski (1739-1799). Swoje domysty opieral na przekonaniu,
ze Oraczewski, przebywajac w tamtym czasie w Krakowie, byl tym sa-
mym jedynym ,znanym dramatopisarzem” w miescie. Zdal si¢ przez to
Raszewskiemu odpowiednim kandydatem na autora Rywali. Zauwaza tez,
ze moralistyke komedii w tatwy sposéb mozna zestawi¢ z humanistyczny-
mi, o§wieceniowymi zainteresowaniami Oraczewskiego?!. Nalezy jednak
pamietaé, ze samo dzieto nie stanowi przyktadu wysokiego kunsztu pi-
sarskiego, co wskazywaloby na tworczo$¢ posledniejszego, amatorskie-
go dramatopisarza. Ostatecznie kwestie autorstwa rozstrzygnal Zbigniew
Jablonski, docierajac do korespondencji Grzymaly i Wodzickiego, tym
samym potwierdzajac pierwotng koncepcje Estreichera?2.

Dzieto zadedykowane zostalo Jozefowi Wodzickiemu?3. Zdaje sie, ze
bylo to formg podzigkowania za wprowadzone do krakowskiego anturazu
novum, jakim byl regimentowy capstrzyk. W drugiej strofie wierszowanej
dedykacji przeczyta¢ mozna:

Tak nam sg lube Twe chuczne ianczary
Wspanialy Szeffie, tak bawia wybornie,
Jze bez braku czy mlody czy stary

Wszyscy z twey taski zyiem sobie dwornie?4.

Podzigkowania wybrzmiewaja réwniez w dialogu dwu bohateréw, z ktérych
jeden wypowiada stowa: ,,Nieba nam daly Zacnego Pana ktoremu winnismy
rozrywke wieczorng przedtym nieznang, bo z owego posepnego Krakowa
zrobil teraz choze y wesote siedlisko’, na co drugi odpowiada mu: ,,Prawdziwie
iedyna to iest zabawa za ktorg nalezy Mu bydz obowigzanemi”?>.

W fabule utworu wystepuje szes¢ postaci: Michelina - panna na wydaniu,
Gaudecki - jej opiekun, Teresia — stuzaca Micheliny, Skrupulewicz (nazywany
cudzoziemcem) i Tegomyslski — tytutowi amanci-rywale oraz Bywalski —
stuzacy Tegomyslskiego?©. Sg to, za wyjatkiem stuzacych, przedstawiciele
bogatego mieszczanstwa.

20 Estreicher powoluje si¢ tu na Ambrozego Grabowskiego. Oe [K. Estreicher], Rys ogélny
pismiennictwa dramatycznego polskiego od t. 1750 do 1800, ,,Dziennik Literacki” 17.12.1853,
nr 50, S. 396.

21 Z.Raszewski, Staroswiecczyzna i postep czasu. O teatrze polskim 1765-1865, Instytut Sztuki
Polskiej Akademii Nauk, Warszawa 1963, s. 46.

22 Z. Jablonski, dz. cyt., s. 25.

23 Z. Raszewski, dz. cyt., s. 45.

24 [K. Meciszewski], dz. cyt., s. [3].

25 Tamze, s. 19.

26 Tamze, s. [6].
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Maniera nazywania bohateréw, ktéra — czy to dostownie, czy ironicznie -
expressis verbis okresla ich charakter i usposobienie, koreluje ze sposobem nada-
wania imion osobom z librett Michata Kazimierza Oginskiego (np. Prawdzicki
czy Pychodumski w Filozofie zmienionym?” z 1771 roku oraz Bezambicki,
Konsyliarski czy Kurtyzanski w Kondycji stanow?® z 1781 roku) lub Macieja
Radziwilfa (Plociuchowa, Dbalski i Pijaszko w Agatce, czyli przyjezdzie Pana®®
z roku 1784). I tak, Gaudecki (lac. gaudere — radowac si¢) to postac jowialna
i prostolinijna; jest uosobieniem sarmackiej spuscizny obyczajowej i stylu zy-
cia nazwanego w operze ,tradycyjnym”. Nie stroni od wina, a minione czasy,
w ktorych ,,Stawni Przodkowie y bili y pili”3°, wspomina z rozrzewnieniem.
W nazwisku Bywalskiego objawia si¢ jego ambicja oraz afirmacja niefrasobli-
wego i hedonistycznego stylu zycia; chce on bowiem porzuci¢ lokajska liberig
i przywdzia¢ role inteligenta, ktéra ma zapewni¢ mu szacunek i dobrobyt.
Sam o sobie méwi ,,Nie masz szynkowni ktoreybym nie odwiedzit. woiaz po
wszystkich odprawilem kozach”3!. Skrupulewicz za$ posadzany jest o brak
skruputéw (Michelina: ,,Ale co wczoray recze, ze ] Pan Skrupulewicz bez
skruputu umizgal si¢”32), Tegomyslski zas ma tendencje do nadmiernego za-
martwiania si¢ sprawami malzenstwa i rywalizacji, a jego stuzacy wrecz zwraca
sie do niego tymi stowami: ,,Za coz tak tego mysli¢ kiedy nie masz o czym™33.

Kanwg komedii sg perypetie matrymonialne dwojki krakowskich miesz-
czan i ich stuzacych. Utwodr rozpoczyna si¢ w przedpokojowej sali domu
Gaudeckiego, w ktorej spotykaja sie Bywalski i Teresia — para kochankdw.
Postanawiajg oni zeswata¢ swoich gospodarzy, jako ze ci i tak maja si¢ ku
sobie. Po serii monologéw i dialogdéw, odbiorca zaczyna orientowac si¢
w sytuacji; Skrupulewicz, ktéry przyjechal do Krakowa jako postronny
obserwator spoteczenstwa, nie roéci pretensji do reki Micheliny, jednak
Bywalski wprowadza w blad swojego pana, przez co zawigzuje si¢ atmos-
fera tytulowej rywalizacji. Akcja przenosi sie w krakowski plener, gdzie
stycha¢ z daleka odgrywany capstrzyk (Akt II). Bohaterowie spotykaja
sie na lubianym wydarzeniu. Finalnie dochodzi do konfrontacji obydwu
rzekomych pretendentéw, jednak napieta sytuacja klaruje si¢ w chwili, gdy
Skrupulewicz wyjasnia ,,adwersarzowi’, ze nie zalezy mu na malzenstwie
z Micheling. Dochodzi do pojednania.

27 [M.K. Oginski], Filozof Zmieniony: Opera w Muzyce Reprezentowana Na Zamkowym
Theatrum Stonimskim Pod Czas Karnawatu R. 1771, Vilnus 1771, k. Ar.

28 Tenze, Kondycye stanow: opera we dwoch aktach na teatrze stonimskim reprezentowana,
Warszawa 1781, s. [2].

29 [M. Radziwill], Operetka pod tytutem Agatka we trzech aktach, [przed 1784], Biblioteka
Narodowa w Warszawie, sygn. Rps 6990 IL, k. 1r.

30 [K. Meciszewski], dz. cyt., s. 48.

31 Tamze,s. 9.

32 Tamze, s. 23.

33 Tamze,s. 11.
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Podobnie jak w librettach M.K. Oginskiego, kluczowym elementem Rywali
jest moralizatorska krytyka. Meciszewski uderza w operze przede wszystkim
w bezmyslne hotdowanie zagranicznym wptywom kulturowym i spotecznym,
srodowisko prawnikéw i uczonych oraz powodowany w jego opinii moda zwy-
czaj czestych rozwodow. Ustami bohateréw wyraza tez niezadowolenie z ma-
terialistycznego podejscia zalotnikow kierujacych sie wysokoscia posagu przy
wyborze partnerki, a takze niejako wykpiwa zmiennos¢ kobiecych uczué3+.

Z drugiej za$ strony autor daje dobitny wyraz zachwytu lokalnymi atrakcja-
mi jakie oferuje Krakow i okolice; wymienia tu przy tym niedzielny kiermasz
w Mogile, odpusty, krzeszowickie kapiele, patac z ogrodami w Promniku,
a przede wszystkim wieczorny capstrzyk>3s.

Innym istotnym watkiem zawartym w operze jest motyw alkoholu. Cho¢
i tutaj mozna doszukiwac si¢ parenetycznych wartosci, to z pewnoscia w la-
godniejszej formie. Pijacka przywara objawia si¢ w osobie Gaudeckiego, ktory
nie stroni od kielicha. Zamiast udac¢ si¢ na cieszacy si¢ powszechnym zain-
teresowaniem capstrzyk, woli spedzi¢ wieczor przy butelce wina®s. Komizm
postaci, ktéry przejawia sie przede wszystkim w warstwie sfownej, najpelniej
wybrzmiewa w kwestiach i §piewach prezentowanych wtasnie przez tego bo-
hatera; dobitnym tego wyrazem jest duet Gaudeckiego i Bywalskiego, ktory
z pewnoscig wywolal niematle rozbawienie publiczno$ci:

Niechay mtodzika
Bawi muzyka,
Mnie bawi flacha
Cha cha cha cha.
Nawet spacery
Sa to chimery, A lepsza flacha,
Cha cha, cha cha cha,
Dla mlodych bale
Zostawiam wcale,
Dla mnie doé¢ flacha
Cha cha, cha, cha cha?’.

Zabieg ten nie jest jednak odosobniony; 6w motyw popularny byt w licznych
operach z tamtego okresu, jak np. wspomniana juz Agatka czy Zoska, czyli
Wiejskie zaloty Stanistawa Szymanskiego/Macieja Kamienskiego z 1779 roku?.

34 Z.Jablonski, dz. cyt., s. 68.

35 [K. Meciszewski], dz. cyt., s. 18-19.

36 Tamze, s. 36.

37 Tamze, s. 49.

38 A.Zorawska-Witkowska, Lud, naréd i ojczyzna w pierwszych operach polskich (1778-1794),
w: Operowy Kontrapunkt. Libretto w Europie Srodkowej i Wschodniej, red. K. Lisicka
i B. Judkowiak, Wydawnictwo Poznanskiego Towarzystwa Przyjaciot Nauk, Poznan 2014,
S. 110-111.
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scena | [partia méwional Bywalski, Teresia
[partia méwional Bywalski
scenalll
aria Zyiem rownemi, los nami rzqdzi Bywalski
o Tegomyslski,
scenalll | [partia méwiona] Bywalski
. Cztowiek z natury Panem .
aria : ; Bywalski
swoiey woli
. . Skrupulewicz,
[partia méwiona] Bywalski
scena |V
duet Dzis lube pedziem wieczory, / Bywalski,
Na Czapstrzyk ten y ow skory Skrupulewicz
o Bywalski,
[partia méwiona] Skrupulewicz
[partia méwiona] Michelina,
P Skrupulewicz
scenaV aria Damie niegrzecznosc rzadki Michelina
wybaczy
[partia méwiona] skrupulewicz,
P Michelina
recytatyw Pod.zawy chlople.cl - sercem bym Michelina
iego wzgardzi¢ nie mogta
scena VI
aria Poznaiac ce{ moy, czuig ze nudno Michelina
zy¢ samey
scena VIl | [partia méwiona] Bywalski
. A Tegomyslski,
scena VIIl | [partia méwional Bywalski
Gaudecki,
[partia méwional Tegomyslski,
Bywalski
aria Choc¢ p(.). dal{vr?emu, nie mpdnle, / Gaudecki
Pije y zyie swobodnie
scena IX Gaudecki,
[partia méwional Tegomyslski,
Bywalski
Mnieyszq Rodzice rozwodow wing, /
aria Zbytek ich pierwszq, Gaudecki
bywa przyczynq




Michat Jagosz, Rywale, czyli opera mieszczanska. ..

Gaudecki,
scenaIX | [partia méwional Tegomyslski,
Bywalski
[partia méwional Bywalski
scena X
aria Tec to dzisieyszych amantow obroty Bywalski
C6z to iest takiego — zblizyt sie .
recytatyw moment pozqdany Tegomyslski
scena | . Biednych Amantéw, rola bydz .
aria thliwym Tegomyslski
[partia méwional Tegomyslski
. - Tegomyslski,
[partia méwiona] Bywalski
scenall aria Dzika zabawa szczebiotad, / Tegomyslski
Lecz stawq drugiego miotac cgomy
S Tegomyslski,
[partia méwiona] Bywalski
[partia méwional] Bywalski
scena lll aria Ta wieczorna wrzawa, / Bywalski
Mita¢ to zabawa 4
. . Skrupulewicz,
[partia méwiona] Bywalski
scena IV aria Takiest, kto nie ma, krzywdy nie Skrupulewicz
czuie
. . Skrupulewicz,
[partia méwiona] Bywalski
scenaV | [partia méwiona] Bywalski
[partia méwiona] Bywalski, Teresia
scena VI
duet Dla nas pankowie gdy nieoszczedni | Bywalski, Teresia
[partia méwional] Gaudecki
scena VIl
aria Stawni przodkowie y bili y pili Gaudecki
Kiedy Przyiaciel wymowny — muszq .
recytatyw byd? rad sam sobie Gaudecki
Niechay mtodzika / Gaudecki,
scena VIl duet g .
Bawi muzyka Bywalski
[partia méwiona] Gaudecki,
P Bywalski
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. . Tegomyslski,
[partia moéwiona] Michelina
Tegomyslski,
scenaIX duet Michelina
Tegomyslski,
[partia méwional Bywalski,
Michelina
Tegomyslski,
Bywalski,
[partia méwional Skrupulewicz,
Gaudecki,
Michelina
scena X
. Rodzicéw, ktérzy zycie nam dali / A
aria . L. . Michelina
Przezornos¢, dalsze szczescie ocali
[partia méwional wszyscy
[ansambl] Od tqd zy¢ bedziem szczesliwie WSzyscy

Tabela 1. Wykaz czesci libretta opery Rywale czyli czapstrzyk w Krakowie z wyszczegélnio-
nymi partiami bohateréw utworu

Zbigniew Raszewski za autora muzyki uznal Wawrzynca Zagdérskiego, wska-
zujac na Stownik muzykow dawnej Polski Adolfa Chybinskiego®®. O muzyku tym
wiadomo, iz czynny byl w jezuickim zespole muzycznym w latach 1732-1739,
gdzie cieszyt sie opinig dobrego instrumentalisty. Byl tez autorem kilku utwo-
réw religijnych*°. Wydaje si¢ zatem mato prawdopodobnym by wlasnie ten
kompozytor moégt by¢ autorem muzycznego opracowania Rywali. Nawet jesli
wlatach trzydziestych byl jeszcze stosunkowo mtodym czlowiekiem (a przy tym
zakladajac tez, ze utwory na uzytek jezuicki tworzyt jako dojrzaty artystycznie
muzyk), to piszac opere w polowie lat osiemdziesigtych bylby w podeszlym juz
wieku. Co wiecej, sam Chybinski nie precyzuje autorstwa opery w przywolanej
publikacji, jednocze$nie przytaczajac informacje o trzech réznych muzykach
tego samego nazwiska*!. Wiadomo tez, ze w samej bursie czynnych bylo az
pieciu ,,Zagorskich’#2; skrzypek o tym nazwisku pojawia si¢ takze w inwen-
tarzach kapeli katedralnej jako artysta czynny w latach 1746-1774 (jednak nie
wiadomo, czy jest on tozsamy z ktérymkolwiek wymienionym wczesniej)+3.

39 Z.Raszewski, dz. cyt., s. 46.

40 I Tylka, Instrumentalisci i wokalisci kapeli jezuickiej kosciota ss. Piotra i Pawta w Krakowie,
»Liturgia Sacra. Liturgia — Musica — Ars” 2014, nr 2, S. 474.

41 A. Chybinski, Stownik muzykéw dawnej Polski do roku 1800, Polskie Wydawnictwo
Muzyczne, Krakéw 1949, s. 141.

42 1. Tylka, dz. cyt.

43 A. Chybinski, Przyczynki do historji krakowskiej kultury muzycznej w XVII i XVIII wieku,
~Wiadomosci Muzyczne” 1925, nr 7, s. 182.
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Co zas$ sie tyczy samego opracowania muzycznego, wobec braku jakich-
kolwiek informacji nie sposéb jednoznacznie wnioskowa¢ o jego formie.
Podejrzewa¢ mozna, ze majac do dyspozycji jedynie zespot regimentowy oraz
solistow-amatoréw, kompozytor nie zechcial siega¢ po bardziej wirtuozowskie
$rodki czy skomplikowane techniki. Takze sama forma literacka ustepow
wokalnych (proste, krétkie strofy o parzystych wersach, rymy konicowe) nie
sugeruje innych rozwigzan.

Jablonski okresla Rywali jako komedie przeplatang muzycznymi wstawkami
nawigzujacg do francuskich utworéw komediowych, a posrednio do wloskiej
komedii dellarte*t. Rzeczywiscie, wigkszo$¢ tekstu ma charakter prozatorski, co
zatem moze sugerowac, ze nie byl on akompaniowany, a opracowaniu muzycz-
nemu podlegaly jedynie arie, duety oraz konicowy ansambl. Jednakze bardziej
prawdopodobne wydaje sie, ze kompozytor mogt czerpaé wzorce z popularnego
wowczas, wywodzacego si¢ ze sceny niemieckojezycznej singspielu, w rodzimej
twdrczosci znanego réwniez jako ,,$piewogra”. Polskim odpowiednikiem tego
gatunku byly najbardziej cenione dwczesnie dzieta operowe, jak np. Nedza
uszczesliwiona Bogustawskiego/Macieja Kamienskiego z 1778 roku czy Agatka,
czyli przyjazd Pana Macieja Radziwitta/Jana Dawida Hollanda z 1784 roku#s. Co
wigcej, ksztalt libretta w znacznym stopniu przypomina przywolane juz sztuki
M.K. Oginskiego, ktére takze nalezaty do gatunku singspielu.

Capstrzyk4¢ jako fenomen kulturowy

Zwyczaj wykonywania capstrzyku siega czasow wojny trzydziestoletniej (1618
1648), kiedy to jeden z prohabsburskich dowddcéw Albrecht von Wallenstein
mial wprowadzi¢ go, by ograniczy¢ zjawisko pijanistwa w szeregach armii’.
Praktyka ta byla zatem z pewnoscig szeroko spopularyzowana juz w XVIII
wieku. Przez 6wczesnych rozumiana byla przede wszystkim jako regimentowy
sygnal oznajmiajacy koniec wojskowych zaj¢¢. Zgodnie z definicjg Samuela
Lindego, byto nim po prostu ,,uderzenie w beben pod wieczér do spoczyn-
ku”48, zwyczajowo obwieszczane okoto godziny dziewigtej wieczorem w lecie,

44 Z.Jablonski, dz. cyt., s. 66.

45 Z. Raszewski, Teatr Narodowy w latach 1779-1789, ,,Pamietnik Teatralny” 1966, nr 1-4,
s. 111; zob. J. Subel, Holland, Johann David, w: MGG Online, https://www.mgg-online.com/
mgg/stable/26790 [dostep: 20.03.2022].

46 Dawniej takze: capstryk, czapstrzyk, czapstrych.

47 S. Orgelbrand, S. Orgelbranda Encyklopedja Powszechna z ilustracjami i mapami, t. 3, od
Boryszewski do Constable, Wydawnictwo Towarzystwa Akcyjnego Odlewni Czcionek
i Drukarni S. Orgelbranda Synéw, Warszawa 1898, s. 307.

48 S.B.Linde, Sfownik jezyka polskiego, t. 1 cz. 1, A-F, Drukarnia XX. Pijaréw, Warszawa 1807,
S. 217.
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wczesniej zas w porze zimowej®. Jednakze termin ten uzywany byt réwniez
w kontekscie wojskowego przemarszu towarzyszacego odegraniu tejze ko-
mendy lub tez bezposrednio w odniesieniu do konkretnych melodii wéwczas
wykonywanych. Samo stowo ,,capstrzyk” pochodzi z jezyka niemieckiego od
wyrazu Zapfenstreich (Zapf - czop, Streich — uderzenie). Etymologii pierwsze-
go czlonu tego terminu upatrywa¢ mozna w dawnej praktyce kreslenia linii
kredg nad szpuntem szynkowych beczek, co mialo wyznacza¢ limit sprzedazy
alkoholu przez markietanow?°. Szerszy nieco opis wykonania capstrzyku
przytacza Zygmunt Gloger w Encyklopedji staropolskiej ilustrowanej:

W instrukcjach dla komendantéw placu z r. 1809 jest nastgpujacy przepis wzgledem
capstrzyka: ,Wszyscy dobosi i trgbacze zalogi, przyprowadzeni w porzadku przez
doboszow pultkowych i najstarszych trgbaczow swych putkéw, stang wezesnie przed
godzing oznaczong na placu gléwnej warty, uszykuja si¢ w jeden lub dwa szeregi
i czeka¢ beda godziny oznaczonej do bicia i tragbienia capstrzyku; wszyscy zaczng
trabi¢ i bebni¢ razem, na znak dany przez starszego dobosza lub trebacza i beda szli
bebnigc i trabiac, od gtéwnego placu, az do kwater swego putku lub oddziatu. Tre-
bacze odtrabig na placu razem, a potem w kwaterach swego putku lub oddziatu, gdy

. lacu”s!
powroca z placu”s?.

Wiadomo jednak, ze ten z pozoru nieskomplikowany sygnat dzwiekowy
o czysto uzytkowym charakterze nie zawsze ograniczal si¢ jedynie do swojej
podstawowej funkcji i formy. Do regimentowych zespoléw nalezeli czesto
wyksztalceni, profesjonalni muzycy; wedlug Alberta Sowinskiego putkowi
trebacze powinni znac ,,pobudki, capstrzyki i marsze”s2. Proste fanfarowe lub
tuszowe>? capstrzyki ustepowaly za$ niekiedy innym popularnym w danym
okresie melodiom.

Bogaty i obrazowy opis capstrzyku oraz towarzyszacej mu oprawy mu-
zycznej wykonywanej w latach siedemdziesigtych XVIII wieku przez wojska

49 M. Toczyski, Pamigtniki Michata Toczyskiego obejmujgce wspomnienia od roku 1803 do
roku 1867, Nakladem Autora; w drukarni W. Korneckiego, Krakéw 1873, s. 249.

5o Encyklopedja powszechna, t. 4, Nakltad, druk i Wtasnos¢ S. Orgelbranda Ksiegarza
i Typografa, Warszawa 1860, s. 872.

51 Z. Gloger, Encyklopedja staropolska ilustrowana, t. 1, Druk P. Laskauera i W. Babickiego,
Warszawa 1900, s. 221-222.

52 A. Sowinski, Sfownik muzykow polskich dawnych i nowoczesnych, kompozytorow, wirtuozow,
Spiewakow, instrumencistow, lutnistow, organmistrzow, poetow lirycznych i mitosnikow sztuki
mugzycznej, zawierajgcy krotki rys historyi muzyki w Polsce, opisanie obrazow cudownych i daw-
nych instrumentow z muzykq i portretem autora, Naktadem Autora; Sklad Gléwny w Ksiegarni
Luxemburgskiej; w Ksiggarni Braci Garnier w Ksiggarni A. Leclerc, Paris 1874, s. LX.

53 Tusz - ,,uroczysta krétka fanfara, wykonywana przez orkiestre na instrumentach detych
i perkusyjnych”. J. Habela, Stowniczek muzyczny, Polskie Wydawnictwo Muzyczne, Krakéw
2013, S. 209.



Michat Jagosz, Rywale, czyli opera mieszczanska. ..

Karola Stanistawa Radziwilta ,Panie Kochanku” (1734-1790) opisuje ano-
nimowy kronikarz:

Liczna publiczno$¢ [...] nie mogla sie nasyci¢ wielce zajmujacym widokiem [...] mu-
zyki wojskowej, gustownie i bogato ubranej, z 68 0sob skladajacej sig, ktora wszystkie

instrumenty muzyczne miata srebrne. [...]

Muzyka wojskowa ksiazat, kazdego wieczora przed gtéwnym odwachem w miescie
dla uprzyjemnienia wieczornych chwil publicznoéci na detych instrumentach rézne

sztuki calg godzine przygrywala i capstrzyk zaprowadzata. [...]

Kawalerja [...], ktora na koniach z swoja muzyka z dziedzinca w paradzie ciagnela
na warte i rownie pieckng swoja postawa, picknem i bogatem ubraniem wojskowem,
przyjemna janczarskg muzyka, zwracala na siebie calej publicznosci ciekawoéé. Ofi-
cerom wartowym magnatki, gustowne na srebrach i pieknej bieliznie stolowej, prze-
sylaly jedzenia i dobre wina. Toz samo dla dobrej muzyki, ktora przed odwachem calg
godzing przegrywala a potem capstrzyk zaprowadzata, a gdy zolnierze [...] schodzili
z warty wielki zawsze thum ludu, ktéry az do patacowego dziedzinica dostojnych ksig-

zat odprowadzal, takze abtrop polski z huczng muzyka wielce ich zachwycals4.

Na powyzszym przykladzie doskonale wida¢, jak pierwotne przeznaczenie
capstrzyku wyewoluowato w kierunku miejskiej zabawy i nabrato ludycznego
charakteru. Z biegiem lat zjawisko to zaczelo przybiera¢ coraz bardziej od-
$wietnej wymowy, a tym samym wigkszych rozmiaréw. O capstrzyku nieby-
walej wrecz skali donosi ,,Gwiazdka Cieszynska” z 1873 roku. Powolujac si¢ na
rosyjskie i niemieckie dzienniki, pismo przytacza relacje o odbytym na cze$¢
niemieckiego cesarza koncercie. Woéwczas na placu przed Palacem Zimowym
w Petersburgu wystapilo 2094(!) artystow, w sktad ktérych weszto 1300 muzy-
kow, 480 doboszéw i trebaczy oraz 314 wojskowych $piewakow. Catos¢ trwaé
miala péttorej godziny, a w tym czasie odegrano pigciokrotnie nieoficjalny
hymn Cesarstwa Niemieckiego Heil dir im Siegerkranz, marsz z opery Prorok
Giacomo Meyerbeera, niemiecka piesn patriotyczng Die Wacht am Rhein,
Steinmetz-Marsch Carla Bratfischa, a calo$¢ zakonczono potpourri z opery
Zycie za cara (XKusnv 3a yaps) Michaila Glinki oraz uroczystym choratem5s.

Wreszcie tez praktyka ta mogla przywdziewac szaty patriotycznej manife-
stacji w duchu narodowowyzwoleniczym. Taka sytuacja miata miejsce w roku
1840 w Przemyslu, co zostalo opisane nastepujaco:

54 [b.a.], Pamietnik o ksieciu Karolu Radziwille: pisany podtug archiwum nieswiezkiego: rekopis
udzielony do druku ze zbioréw Wiktora hr. Baworowskiego, Nakladem Karola Wilda, Lviv
1864, s. 170, 172, 183.

55 »Gwiazdka Cieszynska” 26 (1873), nr 22, s. 182.
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W przewidywaniu i przekonaniu rychlego juz wybuchu [powstania — M.].] zaniechali
wszelkiej ostroznosci: mlodziez podczas capstrzyku prowadzila si¢, pomimo zakazu,
z wojskowoécia pod rece, muzyka capstrzykowa grata nute: Jeszcze Polska nie zgineta,
podoficerowie cesarskiego orta u swoich szabel przemienili na polskiego, na réze cza-
ka z wyszytego F I. (Ferdynand I) wypruli liczbe I z pozostawieniem FE, co znaczylto

Freiheit, i inne demonstracyjne robiono wybrykise.

Z czasem po melodie capstrzykow coraz czesciej zaczeli sigga¢ kompozyto-
rzy, ktorzy wplatali je w swoje utwory badz opracowywali ich artystyczne aran-
zacje. Gros tego typu tworczo$ci powstalo, cho¢ nie wylacznie, w wieku XIX.
Tym sposobem mozna, przynajmniej do pewnego stopnia, dowiedzie¢ si¢, jak
brzmialy owe regimentowe sygnaly. Jednymi z bardzo licznych przyktadow
moga by¢ wyciagi z tworczosci fortepianowej Ernsta Pauera (1826-1905):

Przyktad 1. Ernst Pauer (aranz.), Der alte Preussische Zapfenstreich (1720), t. 1-16%7

lub Ludwiga van Beethovena (1770-1827):

‘Vivace assai

Przykfad 2. Ludwig van Beethoven, Zapfenstreich WoO 20 na orkiestre wojskowa, 1809, t. 1-858

Do innych utwordw tego typu, ktére warto przytoczy¢ tu dla celow pogla-
dowych naleza: Bayerischer Zapfenstreich op. 315 Dietricha Kruga z 1775 roku,
Zapfenstreich ze zbioru Hurrah Germania! Franza Abta z 1880 roku (druk)
czy La permission de dix heures Jacquesa Offenbacha z 1867 roku.

56 Pamigtniki spiskowcow i wigZniow galicyjskich 1832-1846, red. K. Lewicki, Wydawnictwo
Zakladu Imienia Ossolinskich, Wroctaw 1954, s. 66.

57 E.Pauer, Sammlung der beriihmtesten Deutschen, Franzisischen und Italienischen MARSCHE
fiir das Pianoforte : ausgewadhlt, theilweise eingerichtet und durchgesehen von E. PAUER,
Breitkopf & Hirtel, Leipzig [1877], s. 70-73.

58 L. Beethoven, Ludwig van Beethovens Werke, seria 25: suplement, nr 288, Breitkopf & Hértel,
Leipzig [1865], s. 300-305.
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W Rywalach charakter samej muzyki opisany zostal jednak dos¢ lakonicz-
nie. Wspomniano tylko, ze muzyka, ktdrej wtérowaly wojskowe komendy,
budzi powszechne upodobanie, zas z wykorzystywanych instrumentéw wy-
mieniono jedynie klarnety i waltornie>°.

Capstrzyk jako wydarzenie cezurujace i porzadkujace codzienne Zycie
spoleczenstwa tak mocno przesigklo zbiorowa $wiadomo$¢, iz weszto do
codziennej mowy pod postacig przystéw. I tak, ,nie chodz po capstrzyku”
oznacza przestroge przed robieniem czego$ w niewlasciwym czasie, a ,,juz
po capstrzyku” - sytuacje beznadziejng, bez wyjscia, po utraconej szansie®®.

llustracja 2. Antonio Sacchetti (1790-1870), Wielki capstrzyk przed patacem Komisji
Wojewddztwa Kaliskiego na Placu sw. Jozefa w Kaliszu, zorganizowany z okazji spotkania
cesarza Wilhelma I i cara Aleksandra Il, studium do obrazu, 1835, brak sygnatury, Muzeum
Narodowe w Warszawie

Motyw ten pojawiat si¢ tez niejednokrotnie w polskiej kulturze literackiej i mu-
zycznej. Niech za przyktad postuzy chociazby wzmianka w jednych z popu-
larniejszych piesni konfederatow barskich z lat 1768-1772 — Piesni Zotnierskiej
o N. M. Pannie® oraz Piesni czyli spiewaniu z graniem konfederatow [...]%2.
Jako fenomen spoleczny capstrzyk bardzo silnie zintegrowat sie z kultura
miejska i lokalnym krajobrazem, z kolei na plaszczyznie artystycznej odbit na

59 [K. Meciszewski], dz. cyt., s. 20.

60 M. Amszejewicz, Dykcjonarz zawierajgcy: wyrazy i wyrazenia z obcych jezykow polskiemu
przyswojone, a mianowicie: w umiejetnosciach, sztukach, tudziez w stylu prawniczym, admi-
nistracyjnym, gazeciarskim, naukowo-filozoficznym, literackim i w potocznéj mowie uzywane;
do uzytku powszechnego ulozony staraniem i pracg Michata Amszejewicza, Drukarnia
Alexandra Gins, Warszawa 1859, s. 71; zob. ].S. Bystron, Przysfowia polskie, Nakladem
Polskiej Akademji Umiejetnosci, Krakow 1933, s. 100.

61 O.Kolberg, Dzieta wszystkie, red. J. Krzyzanowski i in., t. 23, Kaliskie, Polskie Wydawnictwo
Muzyczne, Ludowa Spétka Wydawnicza, Krakéw—Warszawa 1964, s. 254.

62 Piesni czyli Spiewanie z graniem konfederatow a die 2 februarii ad 26 aprilem 1772 zamek
krakowski Moskwie odebrany trzymajgcych, Literatura konfederacji barskiej, t. 3, Wiersze,
red. J. Maciejewski i in., Wydawnictwo DiG, Warszawa 2008, s. 709-712.
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tyle mocne pigtno w twérczosci kompozytorow, ze ogot utwordw opierajacych
sie na motywach wojskowych sygnatéw urést wrecz do rangi paragatunkowe.

Pewne wyobrazenie o tym, jak by¢ moze prezentowal sie 6w capstrzyk
w drugiej potowie XVIII wieku w dawnej stolicy, moze da¢ opis stanu i moz-
liwosci wojskowego zespotu.

Zespot krakowskiego regimentus3

W roku 1778 do miasta wprowadzony zostat Drugi Regiment Pieszy Koronny
im. Krélewicza dowodzony przez Jézeta Wodzickiego. W jego sktad wchodzito
wowczas ok. pie¢dziesieciu muzykowse?. Dzieki skrupulatnie prowadzonej
korespondencji dowodcéw, znanych jest dzisiaj wiele faktow dotyczacych
dziatalno$ci kapeli oraz ich cztonkéw. Do typowego sktadu zespolu muzycz-
nego nalezeli m.in. sztabowy regimentstambour (regimentsdobosz) - gtéwny
dobosz pelnigcy funkcje kapelmistrza, a w kazdej kompanii znajdowat sie
tzw. fajfer (inaczej: piszczek, tj. flecista grajacy na flecie poprzecznym badz
pikulinie) oraz dobosz. Wiadomo jednak, ze wiréd krakowskich muzykéw
oprocz wyzej wymienionych byli instrumentalisci o innych profesjach, w tym
fagocisci, klarnecisci i oboisci (nazw tych uzywano czesto wymiennie) oraz
waltornisci i trebacze, a takze oddzielna kapela janczarska.

Najcze$ciej wymienianym z nazwiska muzykiem byl Walenty Malzburg
(ok. 1761-1791). Pochodzil z Hanoweru; do regimentu wstapil w marcu 1782 roku.
Gral na instrumentach detych. Najwyrazniej pelnit funkcje konsultanta w kwe-
stiach instrumentéw i repertuaru. Grzymata parokrotnie wspominat o doborze
utworéw dla zespotu. Malzburg nadzorowat tez projekty i wykonanie instru-
mentéw detych dla muzykéw, ktdre zamawiane byly w Warszawie. Udzielal takze
codziennych lekcji innym czlonkom kapeli, w tym zwerbowanemu w lutym 1786
roku fajfrowi Karolowi Niedergesessenowi, synowi regimentowego feldfebla.
Mial on wyjatkowo dobrze rokowac jako muzyk i zdradzaé nieprzecigtny talent.
Malzburg od grudnia 1786 roku zarabial miesiecznie pigcdziesiat cztery floreny
(zlote polskie). Byl rowniez autorem licznych kompozycji, w tym przynajmniej
pietnastu taricéw granych na balach i krakowskich redutach®. Utwory te cieszyly
sie dobrg opinig. Sam muzyk czgsto gral zresztg wraz ze swoim ojcem na tego
typu zabawach. W maju 1783 roku wraz z dwoma innymi oboistami: pochodza-
cym z Saksonii Janem Gymszem (lub Tymszem) oraz pruskiego pochodzenia
Janem Goldszpohnem (ur. ok. 1751) zdezerterowal, zabierajac ze soba nowe
klarnety. Niedlugo potem zostat ztapany w Saksonii. Prawdopodobnie z uwagi

63 Caly podrozdzial w oparciu o J. Grzymala, dz. cyt., s. 21 i nast,, je$li nie zaznaczono
inaczej.

64 Z.Jablonski, dz. cyt., s. 24.

65 Tamze, s. 25.
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na swoja przydatno$¢ dla regimentu zostal jednak ulaskawiony i przywrécony
do stuzby. W zamian za swoja niesubordynacj¢ wzbogacil repertuar kapeli
o kilka utwordw, w tym ,,saski czapstrych z janczarska kapelg”.

Oprdcz tego znanych jest jeszcze kilku instrumentalistow, gléwnie o obco
brzmigcych nazwiskach: pochodzacy z Elblaga oboista Krystian Gross
(ur. ok. 1753), fajfer Materny (przebywajacy w areszcie z niewiadomego powodu;
nastepnie, zostawszy ukaranym - zdezerterowal, zabierajac ze sobg wojskowe
mienie i saska piszczalke), fajfer Hellman, pochodzacy z Moraw (postugiwat sie
srodkowomorawskim dialektem — hanackim) i spowinowacony z Malzburgami
oboista oraz waltornista Franciszek Lehar, saski dobosz i fajfer Jan Reichel
(zdezerterowawszy z cesarskiej armii, mial by¢ wcielony do krakowskiego regi-
mentu) oraz muzyk nieznanej profesji Jozef Snaga. Na specjalnych warunkach
zatrudniony mial by¢ takze niejaki klarnecista Szumski (wraz z dwoma innymi
przekonanymi przez siebie), muzyk kapeli katedralnej. Jak wida¢, regimentowi
muzycy nie nalezeli do najbardziej karnych; poza wymienionymi przypadkami
Grzymala jeszcze kilkakrotnie opisuje przypadki dezercji niewymienionych
z nazwiska instrumentalistow, takze w innych kompaniach.

Drugim trzonem zespolu byla wspomniana juz, chetnie wykorzystywa-
na w tamtych czasach kapela janczarska. W celu lepszego zobrazowania
mozliwosci zespotu regimentowego, przytoczy¢ warto opis zamieszczony
przez Jedrzeja Kitowicza:

Kapela ta byta tak odmienna od innej kapeli wloskiej, po wszystkich regimentach
uzywanej, jak samiz janczarowie odmienni byli strojem od innych regimentdéw.
Skladata si¢ ona z sze$ciu, a najwigcej osmiu oboistow czyli raczej piszczkow, na
szalemajach, do oboju podobnych, przerazliwie piszczacych; z szesciu doboszow,
z dwoch palkieréw, w pare kociotkéw na ziemi postawionych bijacych, i z dwéch
brzekaczéw, tacami mosigznemi [...] uderzaniem jednej o druga tegi brzek czynia-
cych. Palkierowie i brzekacze [...] grali [...] duze sztuki naksztait symfonij i dugie
dwie naksztalt mazukrow. Primier kapelmajster zaczal najpierw solo na piszczalce,
po ktdrej zrozumiawszy inni jaka sztuke gra¢ maja, odzywali si¢ wszyscy wedlug
przypadajacego taktu, piszczkowie bez przestanku w swoje fujary przerazliwie dmu-
chali [...]. Palkierowie po kociotkach patkami, a brzgkacze tacg o tace niestannie
chrobotali, dobosi za$ ogromnym glosem bebnows® niejako bas w tej kapeli trzymali,
bijac raz precikami, drugi raz patkami [...]. Gdy si¢ miala konczy¢ muzyka, prze-
stawaly tace i bebny, a tylko same piszczalki i kociolki szybkim goérkiem i turkotem

jednym tonem konczyly kuranta®”.

66 Zapewne chodzi tu o tolumbas - turecki spizowy beben z dzwonkami o skérzanej
membranie, czasem nazywany tez tarabanem. S. Orgelbrand, dz. cyt., t. 14, od Sowa do
Tzschirner, Warszawa 1903, s. 520; S.B. Linde, dz. cyt., t. 3, R-T, Warszawa 1812, s. 634.

67 J. Kitowicz, Opis obyczajow i zwyczajow za panowania Augusta I1I, wstep: M. Janik,
Krakowska Spotka Wydawnicza, Krakow 1925, s. 225-226.
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Regimentowe dowddztwo dbalo o dobre wyposazenie muzykdow;
z Warszawy sprowadzano m.in. stroiki dla fagocistéw i robione na zamoéwienie
wedlug wskazéwek Malzburga instrumenty. Z zagranicy importowano takze
talerze dla muzykdow janczarskich. Repertuar wzbogacany byl przez utwory
przywozone m.in. z Wiednia; wiadomo tez, ze muzycy otrzymali partytury
blizej nieokreslonych ,,sztuk tureckiej muzyki”. Jednak nie wszystkie z posia-
danych kompozycji mogty by¢ wykonywane, czy to z powodu niedostatkow
kadrowych, czy braku instrumentow.

Nie mniej waznym aspektem funkcjonowania wojska, a przez to i kapeli,
byta jego identyfikacja wizualna. Zoknierze piechoty umundurowani byli
w bogaty stroj, na ktory skladal si¢ m.in. bialy lejbik (kaftan) zapinany na
guziki, wierzchnie granatowe kurtki, przy ktoérych regiment Wodzickiego
mial wylogi koloru pomaranczowego, ztote naramienniki i zétte guziki, biate
spodnie, buty ,wegierskie” oraz pasowe pikowane czapki z czarnym futrem
i bialg kitka. Calos¢ opisywana byla jako zbyt ,wymyslna” i nadszarpujaca
budzet panstwa®s. Podczas krélewskiej wizyty w 1787 roku uznanie dla pre-
zencji krakowskiego regimentu wyrazil Adam Naruszewicz tymi stowami:

Stal okofo Ratusza w paradzie Regiment, ziednawszy sobie pochwale J. K. Mci
i wszystkich, dla wyboru ludzi, oraz pigknego umundurowania, broni i porzadku,

w ktorym go pilny w dopelnianiu powinnos$ci swoiey Szeff utrzymywat®.

Tak efektownie przysposobiona orkiestra z pewnos$cig dodawatla kolorytu
lokalnemu krajobrazowi i przykuwala wzrok publicznosci zbierajacej si¢ na
codziennym capstrzyku.

Podsumowanie

Jabtonski nie szczedzi stow krytyki pod adresem dramatu, nazywajac go
»utworem mato oryginalnym”, a dialogi ocenia jako ,,pozbawione lekkosci”
oraz ,oddane dos¢ zawila i napuszong proza, bez glebszego zrozumienia
i znajomosci sceny””°. Nalezy pamigta¢ jednak, ze przeznaczeniem opery
tej nie bylo zyskanie rozglosu na krajowych scenach teatralnych; miala ona
w przystepny sposob bawi¢ odbiorce oraz konstruktywnie krytykowac przy-
wary krakowskiej spotecznosci. Jednocze$nie libretto miato charakter swoistej

68 K. Gorski, Historya piechoty polskiej, Ksiegarnia Spotki Wydawniczej Polskiej, Krakow
1893, s. 184-185.

69 A. Naruszewicz, Dyaryusz podrozy Nayiasnieyszego Stanistawa Augusta krola polskiego
na Ukraing i bytnosci w Krakowie az do powrotu do Warszawy dnia 22 lipca roku 1787,
Drukarnia P. Dufour, Warszawa [po 22 VII 1787], s. 213-214.

70 Z.Jablonski, dz. cyt., s. 66.
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apoteozy miasta, co podkreslalo zobrazowanie krakowskiego pleneru czy
opis réznorodnych atrakcji miejskich. Meciszewski, potepiajac zagraniczng
mode i drwigc z holdowania zagranicznym wpltywom, z powodzeniem pod-
kreslit w duchu patriotyzmu lokalnego niezgorsza pozycj¢ Krakowa na mapie
pierwszej Rzeczpospolitej. W swietle minionych wydarzen, ktére przyczy-
nily sie do stopniowego upadku dawnej stolicy i zastoju zycia kulturalnego,
wypowiadane przez bohateréw ostatnie stowa dziela, cho¢ niosg przestanie
typowe dla osiemnastowiecznych komedii, mozna potraktowaé nie tylko
jako uniwersalng pointe czy moral, ale jako personalne zyczenia pomyslnosci
i szczescia skierowane do wszystkich mieszkancéw miasta.

Wreszcie tez Rywali rozpatrywac nalezy jako przykiad dzieta, ktére okre-
$li¢ mozna mianem ,,opery mieszczanskiej” — na wzér dworéw magnackich
utrzymujacych regularne sceny teatralne i zespoly profesjonalnych muzykow,
krakowska szlachta postanowila wlasnym sumptem zorganizowac operowa
zabawe nie dla prestizu czy zarobku, lecz przede wszystkim dla swojej roz-
rywki. Mimo ze realizujgca w pewnym stopniu postulaty muzyki narodowej,
tak w kontekscie jezyka tekstu, jak i watku ojczyznianego (cho¢ tym razem
rozumianego partykularnie) czy edukacyjnego, byla — podobnie jak libretta
magnackie — oparta na kanwie biezacych wydarzen wazkich i bezposrednio
dotyczacych odbiordw i samych wykonawcow. Zrozumiatym jest zatem fakt,
ze po wyczerpaniu zainteresowania publiki, a moze i samych ,artystow’,
dzielo zostalo zapomniane i intencjg jego tworcéw nie bylo podtrzymanie
pamieci o nim. Nie umniejsza to jednak zrodtowo-historycznej wartosci sa-
mego libretta, ktére dos¢ dobrze koresponduje z ksztattujacym si¢ w drugiej
potowie XVIII wieku nurtem opery narodowej, i ktdrego sita nie wyplywa
z kunsztownosci jezyka literackiego, a z oparcia o motywy prowincjonalnych
waloréw oraz zrozumienia silnie socjalizujacego i jednoczacego lokalna spo-
tecznos¢ kulturowego zjawiska jakim byt capstrzyk.
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Abstract

Rivals [Rywale], or the Burgeois Opera in Krakéw: History, Cultural
Context, Meaning

During the period of stagnation in Krakéw’s theatre culture in the 2" half of the
18 century, an opera entitled Rivals, or the Tattoo in Krakow [Rywale czyli czapstrzyk
w Krakowie] was created by Kacper Meciszewski (libretto) and Zagoérski (music;
not preserved to this day), unknown by first name. Although mentioned several
times in the theatre studies literature, it has not been by far a subject of separate
musicological research. This opera is an example of a work that can be described
as a 'burgeois opera; i.e. a model of magnate operas, regarding to both theme
and structure of the libretto, as well as to musical arrangement, transferred to the
middle class standards and entrepreneurial capabilities of that time. Seemingly
non-original, secondary and, due to its provincial character, relevant only to the
18" century residents of the former capital city, it seems to have a slightly deeper
meaning. In order to understand the significance of Rivals in its full, this article
will present the history of the comedy’s creation and staging, an analysis of the
libretto and a hypothetical form of musical setting in the context and in compari-
son with analogous operas of that period. For a better understanding of the title
tattoo meaning, the history of its creation and reception as well as the condition
of Krakéw regiment band will be outlined.

Keywords

opera, tattoo, 18th-century Krakéw, bourgeois culture, regiment band
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What Does the Lyrebird Hear?
Trouble With Birdsong in the Anthropocene

Introduction

The following paper aims at presenting various issues related to Anthropocenic
birdsong research based on the symbolic case of the lyrebird. Comparing the
ecological acoustics of Hans Slabbekoorn with certain basic concepts from
music theory and cognitive musicology provokes new speculative concepts.
Such a speculation may help future researchers not to anthropomorphise
songbirds and recognise their extraordinary perceptual abilities.

Human activities inevitably produce sound, similarly to any animal move-
ments and actions. The development of industrial culture, however, saw an
unprecedented rise in the volume of human-made noise. Machines indispen-
sable for industrial prosperity launched a new era of widespread sonic invasion,
hurting both humans and non-human animals alike. The direct, unrecoverable
damage done to the hearing organs is a separate issue, but possible further
consequences of noise pollution in the biosphere should be analysed as well.

Human-made noise is everywhere. Even the depths of the oceans are pol-
luted with machine sounds.! Therefore, investigating a single animal breed

1 C.M. Duarte et al., “The soundscape of the Anthropocene ocean’, Science, 6529 (2021), 6.
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may help one get greater insight into the impact of human noise on living
organisms. A graphic display of human-made sonic violence can be found
in birdsong, and the most vocal culprit is the Australian lyrebird.

The lyrebird

If the collection of experiences and reminiscences of the early Australian
pioneers from the 1920s, entitled The Land of the Lyre Bird is to be trusted, the
discussed creature owes its name mostly to its beautiful tail.2 The fabled male
tail resembles the ancient lyre—the same instrument that granted Orpheus
a visit to the realm of Hades. Now, in a twist of fate, the Australian songbird
itself stands on the brink of becoming a threatened species.3

Recent reports on the lyrebird appeared on BBC channel, in a programme
hosted by David Attenborough.* Firstly, one sees a beautiful avian creature
with an extraordinary tail—perhaps matched only by famous peacocks. After
its first few original songs, the lyrebird sings the sounds of engines, chainsaws,
toy laser guns, or even catcalling. This is a gruesome feedback of human
behavior. The wonderful creature, mimicking sounds of gas-fueled destruc-
tion, inspires a shameful self-realisation: this is what humans really do, this
is who humans really are.

The lyrebird is so talented at mimicry that watching it sing causes almost
a feeling of disbelief—it reproduces the sounds of heavy machinery with
stunning accuracy. One may wonder how it is possible; if it swallowed a loud-
speaker or maybe it is all a hoax.

Reception of those industrial songs deserves its own specialised research.
The amazing copying talent may have already become a curse. If humans can
be fooled that they hear real chainsaws instead of a singing bird, perhaps
non-human animals fall for it as well. We have to remember that for many
forest dwellers, the sound of the chainsaw is the sound of death. The most
reasonable reaction upon hearing it should be running away.

The repertoire of the lyrebird constitutes an interesting case for memetics.
Memeticists such as Susan Blackmore or Daniel Dennett claim that the ability
to mimic, or imitate, is at the very core of human culture.> Perhaps because

2 L. Waters, ‘“The Land of the Lyrebird, Fusion Journal, 19 (2021) 188-205; J.C. Stephens, The
Land of the Lyre Bird: A Story of Early Settlement in the Great Forest of South Gippsland
(J.C. STEPHENS PTY. LTD.: Melbourne, 1920).

3 A. Morton, Lyrebird may join threatened species, as scale of bird habitat lost to bushfires
emerges, https://www.theguardian.com/environment/2020/jan/24/lyrebird-threatened-

species-scale-bird-habitat-bushfires-emerges, accessed 1 May 2022.
4 BBC Earth, ‘Attenborough: the amazing Lyre Bird sings like a chainsaw?’, https://youtu.be/

mSB71jNg-yQ, accessed 1 May 2022.
5 S. Blackmore, The Meme Machine (1%t edn, Oxford: Oxford University Press, 1999);

D. Dennett, From Bacteria to Bach and Back: The Evolution of Minds (].C. STEPHENS
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of the biases of the traditional nature-culture distinction, the authors do not
seriously consider imitating cultural information between species. The case
of the lyrebird shows that imitating human cultural information may have
potentially harmful results to non-human animals. This not only indicates
abeginning of a tangible web of inter-species culture, but also shows humans’
contribution to it as at least controversial.

How do birds hear?

It is commonly known that humans suffer many different health problems
because of exposure to noise. Various cases may lead to permanent hearing
loss, increased risk of hearing disease or even decline in school performance.®
It is rational to presume that other animals, such as birds, are also threatened
by the intensifying Anthropocenic soundscape.

However, relating bird and human problems directly may lead to overan-
thropomorphisation. Is it possible to understand how to effectively minimise
the negative influence of the industrial soundscape on birds? Fortunately,
both birdsong per se and birdsong in the anthropocene are thriving areas of
research. The works of professor Hans Slabbekoorn provide many practical
examples of environmental birdsong research. Slabbekoorn believes that ‘it is
critical to listen to nature and that sound science can benefit decision making
about the balance between ecology and economy.”

While Slabbekoorn’s research is mainly acoustics-oriented, it is important
to notice that a lot of sound science is also done in the field of musicology.

Musicological investigations of birdsong focus also on more theoretical
problems. For instance, there is a very prominent paper from the field of
cognitive musicology, which tries to settle if birdsong is more similar to music
or speech.® While such a research topic may sound intangible and far-fetched
at first, the presented precise neuroscientific data holds its ground. The speech/
song dilemma cannot be settled without researching how and what do birds
hear—and learning about the neurobiology of bird hearing is indispensable
in diagnosing their real-life problems. Without that perspective one is forced
to anthropomorphise.

Shannon addresses an important issue about birdsong analysis, asking if
a research should necessarily be looking for melody and wondering if birds

PTY. LTD.: Melbourne, 2017).

6 H. Slabbekoorn, and E.A.P. Ripmeester, ‘Birdsong and anthropogenic noise: Implications
and applications for conservation, Molecular Ecology, 17 (2008).

7 Slabbekoorn, and Ripmeester, ‘Birdsong...,

8 R.V. Shannon, ‘Ts Birdsong More Like Speech or Music?, Trends in Cognitive Sciences,
4 (2016), 245-247.
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perceive the essence of their songs as something completely different. It turns
out that although birds and humans do share certain traits in perceiving
musical pitch, there also are some fundamental differences. First of all, birds
generally seem to perform very poorly in recognition of transposed melodies.

Transposition is a musical process of moving a certain melody or sound
sequence to higher or lower pitch registers. In this process, the relative key-
board distance between notes stays the same. If a melodic sequence of notes
is C D C D C and one transposes it one whole tone up, D E D E D would
be a result. This process is very clear and intuitive for humans, especially in
perception. In regular communicative and musical practice people listen to
the so-called relative pitch, and so they can recognise melodies no matter if
they are played by a bass guitar or a flute. Relative pitch is also used to deci-
pher speech, even in tonal languages.

The alternative to relative pitch is absolute pitch, famously referred to as
‘perfect pitch’ The term ‘absolute pitch’ is used both as a name for the plane
of musical sounds paired strictly with the Hz values of the corresponding
sound waves, and as a name for the skill used to perceptually recognise these
connections. Absolute pitch is a very rare ability among humans. That is not
necessarily the case with songbirds.

Pitch-rhythm-timbre

An interesting recent article by Micah R. Bregman, Aniruddh D. Patel, and
Timothy Q. Gentner opens with a very strong statement:

Decades of research have led to the widespread belief that songbirds, unlike humans,
are strongly biased to use absolute pitch (AP) in melody recognition. This work relies
almost exclusively on acoustically simple stimuli that may belie sensitivities to more

complex spectral features.”

This paper suggests that general research trends for the preceding twenty
years have been to identify if songbirds use relative pitch or absolute pitch.
Relative pitch was ruled out because of the songbirds inability to recognise
transposed melodies. The answer seemed simple—if it is not relative pitch, it
must be absolute pitch. This now turns out to be an anthropomorphisation.
Bregman, Patel and Gentner present experimentally confirmed suggestions
that scholars should be looking for another sound parametre altogether. With
a novel approach, the researchers investigated if songbirds recognise signals
that keep the original, not transposed melody, but are played in a different
timbre. It turns out that this kind of recognition is also very poor.

9 M. Bregman et al., ‘Songbirds use spectral shape, not pitch, for sound pattern recognition,
PNAS, 6 (2016).
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Failure with recognition of both transposed pitches and shifted timbres in-
spired the team to look for more general sound information. The final and sur-
prisingly successful experiment concerned rhythm, or rather microrhythm.
Both previous attempts contained examples with generally unchanged tempo,
but that was not enough data to draw any conclusions. The real breakthrough
happened when researchers considered the spectral envelope.

The spectral envelope is a very precise account of loudness of sound over
time. While that may generally work as a definition of rhythm, it is important to
note that in this case we are investigating the sound at a microscopic perspec-
tive. A closer look at examples of sound waves may be useful to understand
the significance of the micro rhythmic scale:

This is the spectrum of one note played on the piano. Traditionally sound
spectrums are divided into four parts: the attack—the beginning of the sound,
decay—the general decay of volume, sustain—the phase in which the lower
volume remains steady, and release—the last part, where the sound dissolves
into nothingness. The picture presented below does not present the ideal four
stages, but it is possible to discern a few phases:

Ex. 1: Piano sample sound spectrum generated in FL Studio 20 demo.

The second picture presents the same spectrum, but now it is visibly di-
vided into three stages. In the first, violet segment, we can see a loud opening
that quickly loses volume. This part corresponds to the artist’s finger impact
on the key. This impact produces a percussive sound, which quickly goes away.
The second, green stage, corresponds to the phase where the musician holds
the finger pressed to the key. The sound is steady and the strings resonate

Ex. 2: Piano sample sound spectrum generated in FL studio 20 demo with three phases
marked in color.
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openly. The last, blue stage, indicates the slow decay of the sound. This may
mean either that the musician’s finger is no longer pressed to the key and the
sound is forced to stop, or that the finger is still pressed firmly but that is the
natural fade out of the vibrating strings.

This example shows clearly that even a single sound consists of a very
intricate rhythmic pattern of subsequent amplitudes. These microrhythms
change significantly if one chooses a different instrument or another sound
source. It could be then generalised that timbre is expressed in rhythm. The
musical pitch can also be thought of as a special case of rhythm—indeed,
A=440 Hz is air vibrating at the steady velocity of 440 times per second.
Therefore, a completely different approach is needed. Bregman, Patel,
Gentner state explicitly:

We find that small manipulations altering either pitch or timbre independently can
drive melody recognition to chance, suggesting that both percepts are poor descrip-
tors of the perceptual cues used by birds for this task. Instead we show that melody
recognition can generalize even in the absence of pitch, as long as the spectral shapes
of the constituent tones are preserved. These results challenge conventional views

regarding the use of pitch cues in nonhuman auditory sequence recognition.!°

The researchers experimented with melody recognition in the absence of
pitch, which is very abstract and non-intuitive for human listeners. Humans
recognise melodies by listening to the pitches. According to Bregman, Patel
and Gentner, songbirds recognize spectral shapes by listening to the micro-
rhythms. The spectral shape is an account of sound amplitudes over time.
The process of pitch abstraction replaces the given pitches with noise, while
keeping the same sound amplitudes over time.

Lastly, it is very important to understand the difference between the sound
spectrum and the timbre, which are very often confused.!* Timbre is a very
general term, which is popularly described as the element which changes
when one plays a note of the same pitch on two different instruments. The
popular misunderstanding is that sound spectrum contains all informa-
tion about the timbre. The more complex truth is that sound spectrum is
just a snapshot of a momentary variant of a given timbre. For example, the
sound spectrum of a note played on a real saxophone in a small room differs
greatly from the sound spectrum obtained from listening to a saxophone note
played outside from a recording on a smartphone. However, the human ear
easily recognises those two as one timbre.!? As timbre in this sense is a more

10 M. Bregman et al,, ‘Songbirds....

11 D. Deutsch, ed., The Psychology of Music (3¢ edn, Elsevier Academic Press: New York,
2013).

12 S. McAdams, ‘Musical Timbre Perception, in D. Deutsch, ed., The Psychology...
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generalised phenomenon than sound spectrum, the study by Bregman, Patel
and Gertner could benefit from including it in the conclusions. Keeping all
these complex pitch-rhythm-timbre relationships in mind may surely enrich
many practical birdsong researches by adding a deeper perspective.

Speculation

The intricacies of songbird sound perception can also help us fruitfully specu-
late about the problems concerning acoustical masking. Firstly, it is crucial
to state a few more obvious facts. Masking is a process in which a certain
object (or sound) becomes harder to perceive against a certain background. It
may distort animal communication or render it completely impossible. And
without child—parent communication, incoming danger alerts or courtship
displays, whole populations may suffer irreversible damage. Unfortunately,
that is what happens to birds in urban areas. The sounds of cars, planes or
other Anthtropocenic noise generators render birdsong inaudible, which
forces avian populations to desperately find a way around the problem. There
are few available options. The victims may either fly away from the sound
source or try to change their singing habits.

It is easy to imagine that the simplest and most brilliant solution would
be to adjust singing patterns so that the noise and birdsong do not overlap.
Unfortunately, the experimental research by Yang and Slabbekoorn shows
that winter wrens do not use such a strategy.!* That being said, such behavior
in other birds has not yet been disproved.

Two other strategies for birdsong to avoid masking come to mind, and both
must bring inevitable harm to the singer. The first behavior corresponds to
the famous Lombard effect: when exposed to certain levels of noise, humans,
birds, and many other animals have been observed to raise their voice. But
how much louder can a bird sing? No bird can compete with an airplane.
And more importantly, that cannot become a long-term strategy. Constantly
singing louder than naturally inclined must result in syrinx damage—and such
damage may potentially influence the timbre of the birdsong, thus rendering
it unprocessable for conspecifics.

The second strategy would be to try to sing in an unnatural register, trans-
posing the birdsong higher or lower, so as to avoid masking with noise. That
does seem to be the case with South American wood wrens.'* Unfortunately,
experimental research shows that songbirds do not do well in recognising

13 X.-J. Yang, and H. Slabbekoorn, ‘Timing vocal behavior: Lack of temporal overlap avoid-
ance to fluctuating noise levels in singing Eurasian wrens, Behavioral Processes, 108 (2014).

14 H. Slabbekoorn, ‘Soundscape Ecology in the Anthropocene, Acoustics Today, 1 (2018),
42-49.
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transposed signals.!> Also, singing in frequencies that are not typical for the
species must put damaging stress on the syrinx.

Moreover, it has been established that some bird species are forced to use
both of these damaging strategies at once.!¢ Just like in humans, raising one’s
voice is biomechanically linked to using higher frequencies. In this case, it
is predictable that the syrinx would be damaged even stronger, which may
entirely block effective communication. This is also a situation in which we
may expect memetic danger. Slabbekoorn writes:

Because juvenile songbirds learn the songs of conspecifics, any masking will impact
adult song development; juveniles will not copy what they cannot hear and are there-
fore likely to end up with adult songs that are well-audible given local noise condi-
tions. Similarly, immediate feedback may yield even more rapid adjustments. If birds
get no response from others when using a song type that is heavily masked but they
get a response from another, they may continue to repeat the latter. These kinds of
signal adjustments are not evolutionary changes, although the flexibility itself may be

the result of an evolutionary adaptation.!”

If juvenile songbirds do learn the songs of conspecifics, it means that the
songs are distributed through imitation, and therefore are valid for memetic
analysis. Strong noise-to-signal ratio such as the one in the urban soundscape
is actually a very favorable environment for memetic development. Memetic
evolution happens every time cultural information is imitated with any varia-
tion. It is easy to imagine a juvenile songbird listening in focus to a very intri-
cate song, which somewhere in the middle got distorted by the sound of a car
horn. It is not possible for the learner to mimic the distorted song in original
shape, and so it gets a little twist. If this happens frequently enough, chaos
may ensue and songs may lose all their meaning. In this regard, Slabbekoorn
is wrong to say that these signal adjustments are not evolutionary changes.
They may not be artifacts of genetic evolution, but they undoubtedly belong
to the realm of the (memetic) evolution of culture.

Conclusions

The magnificent lyrebird must remain a symbol of Anthropocenic sonic
violence done to all avians, or maybe even all non-human animals. The exact
biomechanics of bird hearing are just being discovered and the future fate

15 M. Bregman et al,, ‘Songbirds...; 1-3; H. Brumm, “The impact of environmental noise on
song amplitude in a territorial bird} Journal of Animal Ecology, 73 (2004) 2-3.

16 H. Brumm, and Zollinger S.A., “The evolution of the Lombard effect: 100 years of psy-
choacoustic research, Behaviour, 11/13 (2011), 1-11.

17 H. Slabbekoorn, ‘Soundscape..., 42-49.
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of songbirds remains unpredictable. The researchers are constantly amazed
at just how different from ours can another sense of hearing work. What we
do know for certain is that human-made noises introduce chaos to songbird
communication, which inevitably leads to a challenge for their wellbeing and
even survival. It is indispensable that scientists and scholars across disciplines
join forces in the very intricate matter of birdsong. Perhaps, everybody would
like to meet a lyrebird one day.
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Abstract

Human-made noise pollutes the Earth further every day. It is important to in-
vestigate how that process affects the whole biosphere. | present a symbolic
case of the Australian lyrebird, which is a songbird that mimics the sounds of its
surroundings. Today its songs sound like chainsaw and other heavy machinery.
All animal species are polluted by human noise to some extent. There are many
studies about sonic perception in animals, but it seems that this knowledge is
still hardly popularised. The phenomenon of sharing sounds between humans
and other animals may also be better understood by new approaches to studies
on cultural evolution.

Keywords

Lyrebird, Anthropocene, birdsong, memetics
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