MUZYKA

W KONTEKSCIE PEDAGOGICINYM,
SPOLECINYM | KULTUROWYM

NR 5/2025
ISSN 2719-4213



Redakcja
dr hab. Ewa Nidecka, prof. UR
dr hab. Jolanta Wasacz-Krzton, prof. UR

Rada naukowa

prof. dr hab. Stawomir Dobrzanski (Kansas State University, Manhattan, USA)

prof. dr hab. Anna Mikolon (Akademia Muzyczna w Gdansku)

prof. dr hab. Jadwiga Szymczak-Hoff (Uniwersytet Rzeszowski)

prof. Zbigniew Granat (Nazareth University, USA)

prof. dr hab. Hanna Kara$ (Podkarpacki Uniwersytet Narodowy w Iwano-Frankiwsku, Ukraina)

prof. dr Helmut Loos (Uniwersytet w Lipsku, Niemcy)

dr hab. Rafat Ciesielski (Uniwersytet Jagiellonski)

dr hab. Alicja Gronau-Osinska (Uniwersytet Muzyczny Fryderyka Chopina)

dr hab. Ewa Nidecka (Uniwersytet Rzeszowski)

dr hab. Jolanta Wasacz-Krzton (Uniwersytet Rzeszowski)

dr hab. Walentyna Wegrzyn-Klisowska (Uniwersytet Muzyczny Fryderyka Chopina,
Akademia Muzyczna im. Karola Lipinskiego we Wroctawiu)

dr Monika Prusak (Uniwersytet w Palermo, Wtochy)

Recenzenci

prof. dr hab. Anna Granat-Janki (Akademia Muzyczna im. Karola Lipinskiego we Wroctawiu)
prof. dr hab. Krystyna Juszynska (Uniwersytet Muzyczny Fryderyka Chopina)

prof. dr hab. Katarzyna Szymanska-Stutka (Uniwersytet Muzyczny Fryderyka Chopina)
prof. dr Mieczystawa Demska-Tregbacz (Uniwersytet Muzyczny Fryderyka Chopina)

dr hab. Tomasz Baranowski (Uniwersytet Warszawski)

dr hab. Tomasz Kienik (Akademia Muzyczna im. Karola Lipinskiego we Wroctawiu)

dr hab. Matgorzata Lisecka (Uniwersytet Mikotaja Kopernika w Toruniu)

dr hab. Barbara Literska (Uniwersytet Zielonogorski)

dr hab. Bogumita Mika (Uniwersytet Slaski)

dr hab. Joanna Miklaszewska (Uniwersytet Wroctawski)

dr hab. Krzysztof Rottermund (Uniwersytet im. Adama Mickiewicza)

dr hab. Joanna Subel (Akademia Muzyczna im. Karola Lipinskiego we Wroctawiu)



MUZYKA

W KONTEKSCIE PEDAGOGICINYM,
SPOYECZNYM | KULTUROWYM

NR 5/2025
ISSN 2719-4213

Wydawnictwo
Uniwersytetu Rzeszowskiego
Rzeszow 2025



Opracowanie redakcyjne i korekta
WLADYSLAW WOITOWICZ

Korekta streszczen w jezyku angielskim
JOANNA MAZUR-OKALOWE

Opracowanie techniczne
EWA KUC

Lamanie
EWA BLICHARZ

Korekta techniczna
JULIA SONSKA-LAMPART

Projekt oktadki
GRZEGORZ WOLANSKI

© Copyright by
Wydawnictwo Uniwersytetu Rzeszowskiego
Rzeszow 2025

ISSN 2719-4213

DOI:10.15584/muzpsk.2025.5

2219

WYDAWNICTWO UNIWERSYTETU RZESZOWSKIEGO

35-959 Rzeszoéw, ul. prof. S. Pigonia 6, tel.: 17 872 13 69, tel./faks: 17 872 14 26

e-mail: wydawnictwo@ur.edu.pl; https://wydawnictwo.ur.edu.pl
wydanie I; format BS; ark. wyd.8,75; ark. druk.8,75; zlec. red. 114/2024

Druk i oprawa: Drukarnia Uniwersytetu Rzeszowskiego



http://10.15584/muzpsk.2025.5

MUZYKA NR 5/2025

W KONTEKSCIE PEDAGOGICZNYM, ISSN 2719-4213

SPOLECZNYM I KULTUROWYM

SPIS TRESCI

Maryla Renat, Sonaty skrzypcowe Raula Koczalski€go .............cccccovvvviniinniniccininnnns
Zofia Bernatowicz, ,, Via crucis, via doloris”. U Zrddet pasyjnego misterium ..................

Jacek Janas, ,Huit brefs Préludes sur des thémes grégoriens” op. 45 Marcela Dupré jako
przyktad inspiracji choratowej we francuskiej muzyce organowej pierwszej potowy
XX WICKU oo

Daria Kondraciuk, Postsekularne dzieto muzyczne: definicja i charakterystyka na pod-
stawie kompozycji pasyjnych po 1985 10KU ..o

Iwona A. Siedlaczek, , Odys ptaczqcy” Tadeusza Szeligowskiego w kontekscie wielkiej
literatury i sztuki: Homer, Hayez, Brandstaetter ............cccccoovvvvniincinicccinnnnnn,

Tomasz Trzcifski, Dziefo muzyczne jako droga do doswiadczer transcendentnych lub
mistycznych. Perspektywa filoZoficZNa ............ccccooicuviviniciciiiiiceiceeeecc e

Paulina Kajdanowicz, Swoimi Sciezkami. Ukazanie procesu powstawania autorskiej mu-
zyki i piosenek do spektakli Teatru RAZY DWA - studium przypadkii .....................

Artur Stopyra, Interkulturowe nauczanie jezykow obcych za pomocq muzyki mtodzie-
Zowej na przyktadzie jezyka niemieckiego .............ccccocvecvniiccniiciciceeecceeea

33

63

82

96

112



MUZYKA NR 5/2025

W KONTEKSCIE PEDAGOGICZNYM, ISSN 2719-4213

SPOLECZNYM I KULTUROWYM

TABLE OF CONTENTS

Maryla Renat, Sonatas for Violin and Piano by Raul Koczalski ...........c.ccccecvvivinninininns
Zofia Bernatowicz, "Via crucis, via doloris". At the Source of a Mystery of the Passion...........

Jacek Janas, "Huit brefs Préludes sur des themes grégoriens" op. 45 by Marcel Dupré as
an Example of Chorale Inspiration in French Organ Music of the First Half of the
20H COMEUTY vt

Daria Kondraciuk, Postsecular Musical Work: Definition and Characteristics Based
on Selected Passion Compositions after 1985 ..........ccccocveiccvniicsiniiceeiccens

Iwona A. Siedlaczek, Tadeusz Szeligowski’s "Odysseus weeping" in the Context of Great
Literature and Art: Homer, Hayez, Brandstaetter .............ccccoovvvvvivicccicccnninnnn,

Tomasz Trzcinski, The Musical Work as a Path to Transcendental or Mystical Exper-
iences: A Philosophical Perspective ...

Paulina Kajdanowicz, Own Paths. Showing the Process of Creating Original Music and
Songs for RAZY DWA Theatre’s Performances — a Case StUdY ..........cccccccvvevvcnines

Artur Stopyra, Modern Songs as an Intercultural Medium of Foreign Language Teaching
on the Example of the German LANGUAZE ..............cccovcuevueicicuniniicsieicceeecees

33

63

82

96

112



MUZYKA NR 5/2025

W KONTEKSCIE PEDAGOGICZNYM, ISSN 2719-4213
SPOLECZNYM I KULTUROWYM DOI: 10.15584/muzpsk.2025.5.1
Maryla Renat

Uniwersytet Jana Dtugosza w Czestochowie

SONATY SKRZYPCOWE RAULA KOCZALSKIEGO

STAN BADAN NAD TWORCZOSCIA
RAULA KOCZALSKIEGO

Raul Koczalski (1885-1948), wybitny pianista i chopinista dzialajacy
w I potowie XX w., pozostawil obfitg, liczacg 150 opuséw tworczosé, obej-
mujaca niemal wszystkie gatunki z punktem ciezkosci przesunietym ku
utworom fortepianowym i liryce wokalnej'. Tworzy! réwniez dzieta sce-
niczne. Muzyka Koczalskiego, stylistycznie nalezaca do nurtu neoroman-
tycznego, nie doczekata sie pelnego, syntetycznego ujecia. Wiekszym za-
interesowaniem dotychczasowych badaczy cieszyla sie jego niezwykle
intensywna dzialalnos$¢ koncertowa i jej recepcja w salach koncertowych
calej Europy. Najwieksze zastugi na tym polu wniést Stanistaw Dybowski,
autor biograméw artysty umieszczanych w publikacjach leksykograficz-
nych i pracach zbiorowych.

Badania nad caloksztaltem spuscizny wielkiego pianisty utrudnia
fakt, ze tylko niektore jego utwory zostaly opublikowane, a spora czes¢
spoczywa w rekopisach. Sa one przechowywane w Staatliches Institut fiir
Musikforschung Preussischer Kulturbesitz w Berlinie. W tym o$rodku Ko-
czalski koncertowal niezwykle czesto w réznych okresach swej kariery,
np. w latach poprzedzajacych wybuch I wojny $wiatowej, gdy byl mtodym
wirtuozem, dawat po kilkanascie koncertéw w sezonie, organizowat cykle

! Kompozytor uzywal takze innej wersji imienia, Raoul, jak réwniez pseudonimu
Georg Armando, utworzonego od swoich dwaéch imion. Postuzyt sie nim na kartach tytu-
towych wydan oper Mazeppa (1905) i Die Siihne (1909), (S. Dybowski, Raul Koczalski - por-
tret artysty, w: Biografie. Raul Koczalski, red. T. Brodniewicz, H. Kostrzewska, J. Tatarska,
Akademia Muzyczna im. I. ]. Paderewskiego w Poznaniu, Poznan 2001, s. 22).
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chopinowskie. Jak podaje wyzej wspomniany autor, Stanistaw Dybowski,
zona kompozytora, Niemka z Szwajcarii, Elsa Fuchs, towarzyszaca mu
podczas tournée koncertowych po II wojnie §wiatowej, przyjechata wraz
z nim do Polski, do Poznania, gdzie artysta mieszkal i pracowal na uczelni
zaledwie trzy lata. Dybowski informuje:

W 1948 r., po $mierci meza, nie mogac zatatwic¢ z d6wczesnymi wladzami mini-
sterialnymi przekazania spuscizny twoérczej i materialnej po Koczalskim na rzecz
paristwa polskiego, wyjechata do Niemiec. Tam najprawdopodobniej zmarta®.

Warto w tym miejscu dodag, ze pianistyka Koczalskiego cieszyta sie wiek-
szym uznaniem za granicg niz w Polsce.

Najwczesniejszq publikacja traktujaca o zyciu i dzialalnosci Koczal-
skiego jest niezwykle oryginalna praca Marii Paruszewskiej (1864-1937)
pt. Szkic biograficzny i artystyczna karjera Raula Koczalskiego, wydana w 1936 .
w Poznaniu. Jej autorka byta poetka i dzialaczka kulturalna. Prowadzila
w Poznaniu salon muzyczno-literacki, z ktérym zwigzani byli znani polscy
kompozytorzy: m.in. Feliks Nowowiejski i Ludomir Rézycki. Na tamach 6w-
czesnych czasopism publikowata swoje wiersze oraz szkice literacko-biogra-
ficzne, recenzje z przedstawieri operowych i koncertow’. Ksigzeczka Paru-
szewskiej zawiera dwie czesci: Szkic biograficzny, napisany proza, oraz utwor
Artystyczna karjera Raula Koczalskiego, napisany wierszem. Autorka tworzy
poetycki poemat ukazujacy kolejne etapy edukacji pianisty i jego zycie es-
tradowe. Podaje liczbe wykonanych koncertéw, miasta, w ktérych wyste-
powal, a takze omawia komponowane juz w latach dzieciecych utwory, nie
szczedzac stow zachwytu. W jednej ze zwrotek czytamy o pierwszych twor-
czych poczynaniach matego Raula, ktéry miat w poczatkach swej edukacji
status ,,cudownego dziecka”:

Wtasnie wykonczyt symfoniczne dzielo,
Swoja ,Legende”, ktéra wszechswiatowa
Grywa orkiestra, on nig dyryguje,

W ustach stuchaczy zamieraja stowa,

Chlopiec lat dziesie¢, fenomen prawdziwy,
Pie¢ tu koncertéw symfonicznych daje’.

Dojrzala tworczosé pianisty byta sporadycznie komentowana w réznych
publikacjach i czasopismach. Niezbyt pochlebne opinie o operach Koczal-

2 S. Dybowski, Raul Koczalski, chopinista i kompozytor, Wydawnictwo Selene, War-
szawa 1998, s. 85.

* Wielkopolski stownik biograficzny, red. A. Gasiorowski, J. Topolski, Parstwowe
Wydawnictwo Naukowe, Warszawa-Poznan 1981, s. 554-555.

* M. Paruszewska, Szkic biograficzny i artystyczna karjera Raula Koczalskiego, Poznan
1936, s. 14.
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skiego skreslit Piotr Pozniak w pracy zbiorowej Z dziejow polskiej kultury mu-
zycznej. Krotkie omoéwienie jego oper w ramach rozdzialu o rodzimej twor-
czosci operowej w czasach pomoniuszkowskich rozpoczat tymi stowami:

Za granica wystawial swoje opery Raoul Koczalski (1885-1948). Jednak teatry ope-

rowe przyjmowaly jego dzieta nie tyle z powodu ich wartoéci muzycznych czy sce-
nicznych, co ze wzgledu na stawe wybitnego pianisty, ktora sie Koczalski cieszy? °.

Jozef Michat Chominski w II czedci Historii muzyki polskiej wylicza waz-
niejsze utwory Koczalskiego w podrozdziale W krequ dawnej tradycji, nie
komentujac ich®. W pézniejszej wielotomowej Historii muzyki polskiej wy-
dawnictwa Sutkowski Edition, ktéra ukazywala sie¢ w latach 1995-2013,
w tomie V Irena Poniatowska odnotowuje dokonania tworcze wielkiego
pianisty, wymienia wybrane utwory, jednakze tylko z szerszym komen-
tarzem dziela operowego Mazeppa’. Pozycji tej rowniez poswiecil rozdziat
Tadeusz Szantruczek w pracy zbiorowej Opera polska w XX wieku, opubli-
kowanej przez Poznariskie Towarzystwo Przyjaciét Nauk w 1999 r.

Autor tekstu hasta osobowego w V tomie Encyklopedii Muzycznej PWM
kresli skrotowa charakterystyke stylu Koczalskiego. Tworczos¢ fortepia-
nowa zalicza do nurtu wirtuozowskiego i stylu neoromantycznego, z ko-
lei o dzielach orkiestrowych pisze, ze uwypuklaja strone kolorystyczno-
-brzmieniowa’. W roku 1998 ukazala sie pierwsza powazniejsza pozycja
ksigzkowa Stanistawa Dybowskiego Raul Koczalski, chopinista i kompozytor,
cytowana powyzej. Publikacja ta jest przede wszystkim bogato udokumen-
towang biografig zawierajaca tez omoéwienia wybranych utworéw. O Pre-
ludiach fortepianowych op. 65 skomponowanych z okazji obchodéw setnej
rocznicy urodzin Chopina pisat:

Preludia Koczalskiego sa cyklem impresji muzycznych utrzymanych w stylu nie-
jednorodnym. Niektére zbudowane sg na szkicu pomystu melodycznego lub har-

monicznego, inne robig wrazenie zaledwie zanotowanych improwizacji w swo-
bodnej formie' .

> P. Pozniak, Opera po Moniuszce, w: Z dziejow polskiej kultury muzycznej, t. II: Od
Oswiecenia do Mtodej Polski, PWM, Krakow 1966, s. 312.

¢J. M. Chominski, K. Wilkowska-Chomiriska, Historia muzyki polskiej, cz. II, PWM,
Krakéw 1996, s. 119, 120, 128.

7 1. Poniatowska, Tworczosé muzyczna w drugiej potowie XIX wieku, seria Historia mu-
zyki polskiej, t. 5: Romantyzm, cz. 2A, Sutkowski Edition Warsaw, Warszawa 2010, s. 125,
244, 250, 256.

8 T. Szantruczek, Raul Koczalski i jego opera ,,Mazeppa”, w: Opera polska w XX wieku,
Poznarskie Towarzystwo Przyjaciot Nauk, Poznan 1999.

®W. Dziura, Koczalski Raoul, hasto w: Encyklopedia muzyczna PWM, czes¢ biograficz-
na, red. E. Dzigbowska, t. 5: k [ 1, PWM, Krakéw 1997, s. 119-120.

0'S. Dybowski, Raul Koczalski, chopinista i kompozytor..., s. 67.
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Cenng pozycja poswiecong omawianej postaci jest broszura z serii
,Biografie”, wydana przez Akademie Muzyczng im. I. J]. Paderewskiego
w Poznaniu w 2001 r. Seria ta - jak czytamy we wstepie - prezentowala
sylwetki wybitnych muzykoéw, ktérzy byli zwigzani z poznariska Akade-
mig Muzyczna".

Broszura poswiecona postaci wielkiego chopinisty byla pierwsza po-
zycja tej serii. Zawiera trzy rozdzialy. W pierwszym cytowany powyzej
S. Dybowski przedstawia kolejne etapy dziatalnosci pianisty, charaktery-
styke jego stylu wykonawczego i niektére kompozycje. Postawe Koczal-
skiego - kompozytora charakteryzuje nastepujaco:

Raul Koczalski lubit komponowaé, czynnos¢ ta dostarczata mu przyjemnosci (...).
W okresie stagnacji dziatalnosci estradowej twoérczos¢ byta dla niego é’rodkiem
wypowiedzi artystycznej. Nie interesowala go kariera kompozytorska. Swiadom
byt faktu, ze pisze w duchu romantycznym, nie siegajac po zdobycze éwczesnej

awangardy. (...) Piszac koncentrowat si¢ prawie wylacznie na ksztalcie melodii
(...)- Stad w twérczosci Koczalskiego najcenniejszymi utworami sa piesni'2.

Ten sam autor w obszernym leksykonie Kompozytorzy polscy 1918-2000
uzupelnil ten portret artysty wlasnymi pogladami i wskazal na cechy jego
osobowosci:

Uwazal bowiem, Zze w romantyzmie - co udowodnit Chopin, Schumann, Meyer-
beer i Wagner - sztuka muzyczna osiggneta apogeum (...). Koczalski byt psy-
chicznie jednostka bezkonfliktowa, unikajaca spiec¢ i sytuacji drazliwych. Stad
jego cechy osobowosciowe przekladaly sie na tworczos¢ odznaczajaca sie , glad-

koscig” i , potoczystoscig”. (...) Uosobienie liryka znalazto swéj pelny wyraz
w miniaturach fortepianowych i pie$niach®.

Wréémy do broszury poznariskiej uczelni. Zawiera ona dwa rozdziaty
poswiecone kolejno liryce wokalnej piéra Teresy Brodniewicz oraz gatunko-
wi miniatury fortepianowej autorstwa Janiny Tatarskiej. Pierwsza z autorek
na wstepie czyni uwagi o dzietach operowych, po czym dokonuje blizszej
analizy strony poetycko-muzycznej piesni. Kompozytor wybieral do swych
piesni liryki milosne, czesto o wymiarze tragicznym, poetéw przelomu XIX
i XX w. Zwraca uwage na ptynnos¢ melodyki operujacej strukturami mato-
interwalowymi i czestymi powtorzeniami'. Z kolei Janina Tatarska w szkicu

1S, Dybowski, Raul Koczalski — portret artysty..., s. 5.

12 Ibidem, s. 29.

3'S. Dybowski, Koczalski Raul, hasto w: Kompozytorzy polscy 1918-2000, red. M. Pod-
hajski, t. II: Biogramy, Akademia Muzyczna im. F. Chopina w Warszawie, Akademia
Muzyczna im. S. Moniuszki w Gdansku, Gdarisk-Warszawa 2005, s. 413.

4T. Brodniewicz, O liryce wokalnej Raula Koczalskiego, w: Biografie. Raul Koczalski. .., s. 50.
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o miniaturach fortepianowych dokonuje ogélnej charakterystyki zréznico-
wanych podgatunkéw miniatur twoércy, dochodzac do wniosku, ze najbar-
dziej oryginalna i znaczaca jest melodyka, petnigca funkcje formotworcza
i ekspresywna'. W refleksji koricowej podkresla aspekt spoleczny tworczo-
sci Koczalskiego, ktora utrzymana byta w stylu neoromantycznym:
Wydaje sie, ze tworczosé tego fenomenalnie uzdolnionego pianisty byta odbiciem
6weczesnej praktyki muzycznej, podyktowanej w duzej mierze gustami 6wczesnej

publicznosci. (...) Traktujac muzyke Koczalskiego w kategoriach spotecznych
(...), mozemy postuzy¢ sie pojeciem kultury aktualnie spotecznej'.

Jak juz zaznaczono, badania dotyczace postaci tego wybitnego pianisty
uwypuklaly gtéwnie jego dokonania estradowe i ich recepcje. Do tego typu
prac nalezy opublikowany w 2015 r. artykul Magdaleny Dziadek pt. Dziatal-
n0$¢ Raula Koczalskiego w Niemczech w latach 30. XX wieku, bedacy spojrzeniem
od strony polityczno-ideologicznej, niezwykle trudnej w tamtym czasie, na
aktywno$¢ muzyczna naszego rodaka na terenie III Rzeszy. Autorka podno-
si kwestie oddzialtywania niemieckiego nacjonalizmu lat 30. XX w. na zycie
muzyczne w Niemczech, w ktérym Koczalski uczestniczyl””. Trudna rzeczy-
wistos¢ 11 Il wojny $wiatowej nalozyla sie na droge artystyczna omawianego
tworcy. Wymuszata na nim czasowe rezygnacje z wystepéw publicznych,
a to z kolei przywotywato jego aktywnos¢ kompozytorska.

Wyjatkowe zaslugi w upowszechnieniu muzyki tego zapomnianego
»spoznionego romantyka” wniosta dzialalnos¢ fonograficzna Jana Jarnickiego
i jego wydawnictwa Acte Préalable, promujacego od wielu lat utwory mato
znanych kompozytoréw polskich. W latach 2017-2023 utrwalit na 10 krazkach
z udziatem rodzimych artystéw znaczna czes¢ spuscizny Koczalskiego.

SONATY SKRZYPCOWE
- CECHY FORMALNE I IDIOMATYCZNE

Twoérczosé skrzypcowa Raula Koczalskiego obejmuje 4 sonaty, Koncert
skrzypcowy op. 84'® oraz trzy pozycje nalezace do gatunku miniatur. Pierw-

3], Tatarska, Gatunek miniatury fortepianowej w tworczosci Raula Koczalskiego, w: Biografie.
Raul Koczalski. .., s. 69.

16 Ibidem, s. 71.

7M. Dziadek, Dziatalnos¢ Raula Koczalskiego w Niemczech w latach 30. XX wieku, , Aspekty
Muzyki”, t. 5, Gdansk 2015, s. 11-25.

8 S. Dybowski w wykazie kompozycji sporzadzonym w publikacji poznanskiej po-
daje tonacje A-dur Koncertu skrzypcowego, natomiast nagranie CD Acte Préalable podaje
tonacje d-moll z tym samym numerem opusowym.
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sza z nich, Impressions de Pologne op. 86, jest rodzajem piecioczeéciowej suity
z dwoma stylizacjami tanecznymi (1. Sielska noc, 2. Krakowiak, 3. Invocation,
4. Mazurek, 5. Elegia). Kolejne utwory miniaturowe to Ballada g-moll op. 87
oraz Romanze op. 142.

Dwie pierwsze sonaty powstaly w latach I wojny swiatowej. W okre-
sie przed jej wybuchem Koczalski bardzo intensywnie koncertowat,
zwlaszcza w Niemczech, a takze w Polsce. Wowczas udat sie do Peters-
burga z zamiarem wystawienia jednej ze swych oper. Gdy byt w podro-
zy powrotnej, pianiste zaskoczyt wybuch wojny. Dla artysty nastal czas
milczenia estradowego. Jako obywatel rosyjski, z paszportem wystawio-
nym w Warszawie przez wladze carskie, zostal przez Niemcoéw interno-
wany z zakazem koncertowania. Przerwe w dziatalnosci koncertowej
przeznaczyl na prace tworcza. Dokladne datowania sonat skrzypcowych,
ktore bede zamieszcza¢ w dalszych oméwieniach, zostaly podane przez
berliniski Staatliches Institut fiir Musikforschung wedlug adnotacji same-
go kompozytora®.

I Sonata e-moll op. 74 powstala w zaledwie pie¢ dni, od 3 do 7 maja
1915 1. Jest czteroczeéciowa z wdziecznym, tanecznym scherzem w II cze-
Sci. Uktad temp w sonacie jest nastepujacy: 1. Maestoso, 2. Allegretto gra-
zioso, 3. Lento, 4. Allegro agitato e drammatico. Koczalski oparl poszczegélne
czesci na tradycyjnych modelach formalnych, lecz w nieco zmodyfiko-
wanym ksztalcie. Forma sonatowa I czesci wykazuje wysoki stopien in-
tegracji, zespolenia materiatu, zwlaszcza przetworzenia i repryzy, ktoére
stanowig jeden czlon formalny bez wyrazniej cezury. Obydwa tematy
rodowodu lirycznego budowane sa fraza nieregularng i kretg o jednolitej
rytmice. W rozwinieciach tematéw tradycyjnie nastepuje nasilenie chro-
matyki i zmienno$¢ tonalna. W pracy przetworzeniowej stosuje technike
wyprowadzania pochodnych fraz odtematycznych. W ogniwie repryzo-
wym nie podejmuje tematu w pierwotnej postaci, lecz w przeksztalconym
wariancie. Jednocze$nie pomiedzy tematami zachowuje wrecz klasyczne
odniesienia tonalne (I temat w e-moll, II temat w G-dur). Faktura fortepia-
nowa naprzemiennie akordowa i figuracyjna wspéttworzy z melodycznie
traktowana faktura skrzypcowgq uktad komplementarny. W towarzyszeniu
harmonicznym stale wystepuja rytmy synkopowane. W toku muzycznym
Koczalski stosuje czesto wyszukane okreslenia wyrazowe. Pierwszy temat

19'S. Dybowski, Raul Koczalski - portret artysty..., s. 25.

» Datowania tych sonat, o ile byly podawane w zrédtach leksykalnych lub na stronie
POLMIC, sa rozbiezne z datami odautorskimi Koczalskiego. Dotyczy to zwlaszcza
daty powstania IV Sonaty E-dur, przy ktérej monografista w wykazie broszury z 2001 r.
umiescil rok ca 1937, podczas gdy sonata ta powstata w 1928 r.
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opatrzony jest okresleniem con grandezza e calore, a w odcinku tacznikowym
dla jednej z fraz podaje okreslenie come un lamento, z kolei dla drugiego
tematu czyni adnotacje Meno mosso con grande sentimento. Jedynie w korico-
wym odcinku kodalnym postuzy? sie okresleniem con fuoco dla jednej tyl-
ko frazy, a w towarzyszeniu fortepianowym réwnoczesnie con delicatezza.
Przedstawiony w tej sonacie typ modelowania formy sonatowej akcentuje
wysoki stopien lirycznosci toku melodycznego.
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Przyklad 1. R. Koczalski, I Sonata skrzypcowa e-moll, cz. I, Maestoso, takty poczatkowe

Scherzo I Sonaty e-moll wnosi lekki charakter, czeste dialogi fraz. Jest
to scherzo tagodne, pisane ,lekkim piorem”. Taneczny temat podkresla-
ny jest niskim dzwiekiem pedalowym, dodajacym odrobiny ludycznosci.
Formuly akompaniujace zblizaja tok metrorytmiczny do charakteru walca,
czasem tok muzyki przywoluje rytm siciliany. W drugiej czesci ponownie
mamy typ repryzy integralnej, zespalajacej material pierwszego i srodko-
wego ogniwa. III czes¢, Lento con sentimento, wnoszac kontrast wyrazowy,
grawituje w strone liryki recytatywnej, emanujacej spokojem i zaduma.
Od strony warsztatowej wystepuja tu interesujace zestawienia odlegtych
tonacji, np. Des-dur i A-dur. Finalowe Allegro agitato e drammatico w jedno-
imiennym E-dur odznacza si¢ wzmozong ruchliwoscig rytmiczna, lecz nie
rezygnuje z czynnika kantylenowego. Forma tworzy posta¢ zmodyfikowa-
nego ronda. Elementem bardzo osobliwym jest powrét w koicowym frag-
mencie pierwszego tematu I czesci, po ktérym nastepuje solowa kadencja
skrzypiec oparta na tym temacie. Koda ukazuje druga retrospekcje mate-
rialowa, fraze drugiego tematu I czesci. Tego rodzaju integracja tematycz-
na zaktadajaca powr6t mysli czedci I w finale cyklu sonatowego to chwyt
formalny znany z symfonicznych dziet doby neoromantyzmu?.

2 Na gruncie polskich sonat skrzypcowych poczatku XX w. analogiczne zjawisko
zastosowal Grzegorz Fitelberg w II Sonacie F-dur op. 12.
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W II Sonacie fis-moll op. 89 skomponowanej trzy lata p6zniej, miedzy
22 czerwca a 5 pazdziernika 1918 r., kompozytor podaza w strone silniej-
szej chromatyki w odcinkach miedzytematycznych, przy jednoczesnym
zachowaniu klasycznych relacji tonalnych miedzy czeéciami utworu
i tematami. Intensyfikacji ulega takze strona wyrazowa. Tematy tworzace
dluzsze plaszczyzny nalezg nadal do kategorii lirycznej w licznych niuan-
sach i odcieniach. Wykazuja delikatny kontrast w strukturach fraz, a od
strony wyrazowej dopelniaja si¢. Kantylenowos¢ tak typowa dla muzyki
Koczalskiego przyjmuje w tej sonacie postac ciagtej, ptynnej linii o rysunku
falistym rozwijanej ewolucyjnie. Fortepian - podobnie jak w I Sonacie e-moll
- funkcjonuje w odrebnym planie w fakturze akordowo-oktawowej. Sona-
ta fis-moll jest trzyczeéciowa: 1. Moderato, 2. Andante con grande sentimento,
3. Tema con variazioni. Po rozbudowanej I czesci (forma sonatowa) nastepuje
krotka czes¢ wolna ze stalg pulsacja synkopujaca zakomponowana w for-
mie A B A,. Trzecig czes¢ wypelnia cykl pigciu wariagji, gltéwnie z gatunku
tzw. charakterystycznych, z silng zmiang tresci melorytmicznych w poréw-
naniu z tematem. Niemal wszystkie wariacje utrzymane w wolniejszych
tempach preferuja czynnik melodyczny w réznych odmianach. Wzorem
dwoch pierwszych czeéci dominuje tu kantylena ciagla, w typie ,niekon-
czacej sie¢ melodii”. Tym r6zni sie od I Sonaty, w ktérej postepy melodyczne
budowane sa oddzielnymi, pauzowanymi motywami. Ciggtos¢ melodycz-
na urozmaicana jest zmiennoscia rejestréw skrzypcowych. Kulminacje wy-
razowe budowane sa tradycyjnie w koricowych fazach rozwoju tematéw
i odcinkéw przetworzeniowych w szerokim ambitusie z wykorzystaniem
wysokiego rejestru skrzypiec i nasilong dynamika. Fortepian jako nosnik
tresci harmonicznej operuje czestymi kwartowymi pochodami chroma-
tycznymi o wyraznym wydzZwieku kolorystycznym. Partytura II Sonaty fis-
-moll réwniez obfituje w liczne dookreslenia ekspresyjne, takie jak: dolente,
con calore, tristemente. Wielokrotnie we wszystkich czesciach kompozytor
uzywa okreslenia con grande sentimento.
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Przyklad 2. R. Koczalski, II Sonata skrzypcowa fis-moll, cz. I, Moderato, takty
129-132
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W latach miedzywojennych powstaly dwie kolejne sonaty. Woéwczas
kompozytor mieszkat za granica. W jego zyciu nastapito bardzo osobliwe
zjawisko. Jak informuje Dybowski, Koczalski, bedac juz muzykiem o wy-
bitnych dokonaniach pianistycznych, podjal studia muzykologiczne i filo-
zoficzne na paryskiej Sorbonie”. Od 1918 r. mieszkal w Wiesbaden, gdzie
nadal intensywnie zajmowat sie praca kompozytorska. Tam tez komponuje
kolejna, III Sonate skrzypcowq A-dur op. 96, w przeciggu ponad miesigca (od
16 marca do 27 kwietnia 1918 r.). W poréwnaniu z dwiema wcze$niejszymi
sonatami wykazuje ona istotne zmiany warsztatowe, ciagzace w strone nur-
tu neoklasycznego, lansowanego woéwczas przez osrodek paryski. Mozna
przypuszczaé, ze Koczalski - student muzykologii i filozofii - mial okazje
zetkna¢ sie z nowymi ideami kietkujacymi w muzyce francuskiej. Zmia-
ny jezyka dzwiekowego zaznaczyly sie przede wszystkim w melorytmi-
ce. Kolejne trzy czesci maja nastepujace oznaczenia: 1. Moderato, 2. Adagio,
3. Agitato. Partia skrzypcowa ulega uproszczeniu, co bylo bezposrednig kon-
sekwencja odejscia od ztozonych, nieregularnych struktur motywicznych
na rzecz melodyki prostej, z czestymi sekwencjami monorytmicznymi.
Faktura i harmonika fortepianu balansuja pomiedzy neoromantyczng ma-
sywnoscia akordéw a lapidarnym dwuglosem. Nadal chetnie kompozytor
uklada zwarte akordy w rytmach synkopowanych, tak typowych réwniez
w partiach fortepianowych jego pieéni. W III Sonacie delikatnie zaznacza-
ja sie srodki kolorystyczne, a relacja skrzypcowo-fortepianowa staje sie
bardziej eufoniczna. Pomimo tych nowych tendencji niektére wtasciwo-
ci budowania formy pozostajg niezmienne, takie jak: inicjowanie repryzy
w I czesci materialem facznika z pominieciem gtéwnej frazy tematu pierw-
szego czy komponowanie przetworzeniowej repryzy integralnej, zespala-
jacej material tematyczny i przetworzeniowy.

Przyklad 3. R. Koczalski, III Sonata skrzypcowa A-dur, cz. II, Adagio, takty 66-70

2 S. Dybowski, Raul Koczalski - portret artysty..., s. 29.
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Ostatnia, IV Sonate skrzypcowq E-dur op. 113, dzieli od poprzedniej okres
az dziesieciu lat. Skomponowana zostata latem 1928 r. (od 10 lipca do 11 wrze-
$nia) podczas pobytu Koczalskiego we Wloszech w miejscowosci Stresa nad
jeziorem Lago Maggiore. IV Sonata E-dur niczym klamra powraca do cyklu
czteroczesciowego ze scherzem w Il czesci. Oznaczenia temp wykazuja duze
podobieristwo do swych poprzedniczek: 1. Moderato, 2. Scherzo, 3. Adagio,
4. Allegro con spirito. Dzieto odznacza sie dalszym uproszczeniem faktury i re-
dukdja jej przestrzeni w zakresie ambitusu akordowego. W uksztaltowaniu
kolejnych czesci kompozytor nie dokonuje istotnych zmian, odnoszac sie do
tych samych modeli, zawartych w sonatach wczeéniejszych. Na uwage za-
stuguja jednak pewne szczegoly natury warsztatowej, takie jak polimetria
wertykalna w §rodkowym ogniwie scherza, oraz wyrazna redukcja liczby
glosow. Ogniwa skrajne Scherza emanuja prostota, czysta diatonika przepla-
ta chromatycznie opadajace sekwencje o nieco groteskowym charakterze.
W czesci wolnej - Adagio majacej charakter piesniowy, srodkowy fragment
towarzyszacy ascetycznej melodii skrzypcowej na tle triolowego akompa-
niamentu otrzymuje okreslenie Ave Maria (con sentimento religioso).

Fyedaarra

sdncvas Me d. Sy

Przyklad 4. R. Koczalski, IV Sonata skrzypcowa E-dur, cz. 111, Adagio, takty 55-60

Koczalski stosuje tu zabieg stopniowego upraszczania narracji az do
statycznych, eufonicznych brzmieri, budowanych prostymi paralelizmami
akordowymi w réwnych wartosciach rytmicznych, dublowanymi w sa-
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siednich oktawach. Zabieg ten przywodzi na mys$l pryncypia kolorystycz-
ne techniki Debussy’ego. Liryka tego odcinka czesci wolnej jest ascetyczna,
wyciszona. W czesciach I i IV pozostaja jeszcze odcinki budowane szero-
kimi akordami i technika oktawowa w niskim rejestrze, natomiast czesci
srodkowe przemawiajq prostota i przejrzystoscia.

Przyjety do analizy i interpretacji wycinek twoérczosci kompozytora
mozna rozpatrywaé w réznych perspektywach badawczych: w kontekscie
calej jego spuscizny tworczej, w ramach wyznaczonego jednoscia gatunko-
wa obszaru lub w szerszym kontekscie wspoélczesnej mu tworczosci. Sona-
ty skrzypcowe Raula Koczalskiego reprezentujq najistotniejszgq wiasciwosé
warsztatu tworcy, jaka jest nadrzedna rola melodyki i ekspozycja katego-
rii lirycznej w wielu odcieniach. Ten aspekt muzyki stynnego chopinisty
podkreslali juz inni badacze. Odnajdujemy wiec w omawianych utworach
dwa gléwne typy kantyleny, ktére mozna okresli¢ jako kantylene narracyj-
no-epicka (o charakterze nostalgicznym i pastoralnym, spokojnym) w cze-
Sciach o tempie umiarkowanym oraz kantylene deklamacyjno-recytatyw-
na w czesciach wolnych. Idiom scherza w sonatach przyjmuje charakter
subtelnej groteski, a czesci okreslone agitato réwniez odznaczaja sie fagod-
niejszym konturem. Koczalski tworzy muzyke o tagodnych rysach, stono-
wang, pozbawiong ostrych spie¢. Sonaty skrzypcowe sa prawdopodobnie
egzemplifikacjg lirycznej natury kompozytora.

Twoérczosé Raula Koczalskiego byla refleksem jego intensywnej dzia-
talnosci koncertowej, rezonansem obficie wykonywanego repertuaru kla-
sycznego i romantycznego. Otéz w owym czasie powstawalo sporo dziet
proweniencji neoromantycznej, ktére byty wyrazem wybrzmiewania epo-
ki odchodzacej. Na tle polskiej twoérczosci tamtego okresu omawianego
gatunku sonaty na skrzypce i fortepian utwory Koczalskiego stylistycznie
koresponduja ze swymi odpowiednikami. W latach 1910-1928 swoje neo-
romantyczne sonaty tworzyli: Witold Friemann (I Sonata e-moll , Polska”
z 1913 r.), Czestaw Marek (Sonata F-dur), Lucjan Kamienski, ethomuzyko-
log i krytyk (Sonata d-moll), Aleksander Tansman (II Sonata D-dur balansu-
jaca na pograniczu neoromantycznej rozbudowanej faktury i neoklasycz-
nej prostoty), Adam Soltys (Sonata fis-moll o neoromantycznym obliczu
z akcentami folklorystycznymi). Zatem w poréwnaniu z utworami tego sa-
mego gatunku innych polskich kompozytoréw, powstalymi w tym samym
czasie, sonaty Raula Koczalskiego nie sa stylistycznie zapdZnione, eklek-
tyczne. W duzej mierze sa warsztatowo i wyrazowo aktualne, a prymat
lirycznej kantyleny w cyklu sonatowym jawi sie jako cecha idiomatyczna,
indywidualna. Sonaty Koczalskiego stanowily istotny wktad w historie
tego gatunku na tle rodzimej tworczosci I polowy XX w.
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Sonatas for Violin and Piano by Raul Koczalski
Abstract

The paper examines the characteristics of four violin sonatas of Polish composer
Raul Koczalski, an excellent pianist and chopinist who was active during the first half
of the 20th century. This paper begins by remarking on the current state of research on
Koczalski’s work, which mostly focuses on his intensive career as a pianist. Conversely,
the discussion around his diverse compositions has been mostly focused on his piano
pieces and songs.

Koczalski was aneoromantic composer. The violin sonatas examined chronologically
in the second part of this paper have been published in the years between 1915 and
1928. The main goal of this analysis was presenting the idiomatic characteristics of these
works, such as the paramount importance of melodics and the various types of lyrical
expression. Koczalski used two types of cantilenas: epic and recitative. The first two
sonatas are neoromantic, while the third and fourth show neoclassic influences.

Keywords: violin sonata, Polish music of 20th century Raul Koczalski
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VIA CRUCIS, VIA DOLORIS.
U ZRODEE PASYJNEGO MISTERIUM

I'morze wydato zmartych, co w nim byli, i Smier¢ i Otchtan wydaty zmartych, co
w nich byli, i kazdy zostal osadzony wedtug swoich czynéw. A Smier¢ i Otchtai
wrzucono do jeziora ognia. (...) Jesli sie ktos nie znalazt zapisany w ksiedze zycia,
zostal wrzucony do jeziora ognia®.

Ta apokaliptyczna wizja, trwoga napelniajaca zaréwno poboznych
chrzedcijan, jak i zatwardziatych grzesznikéw, towarzyszyla pielgrzymim
szlakom wiodacym do Wiecznego Miasta. Tam, w dymie kadzidet, wysu-
plujac ostatnie grosze na zakup relikwii, wierni modlili sie o odpuszczenie
grzechow, oczekujac ponownego przyjécia Mesjasza. Nadchodzacy rok ty-
sieczny dla wszystkich tych, ktérzy ogarniali umystem zjawisko uptywu
czasu, byt datg graniczng. To pierwsze millennium zapisato si¢ w $wia-
domosci chrzescijariskiej Europy jako czas narodzenia, zycia i meczen-
skiej émierci Zbawiciela. Wokét tych zdarzen zwolna, lecz konsekwentnie
ksztaltowaly sie struktury i hierarchia Kosciota. Na przetomie I'i II w. po
Chrystusie diakoni organizowali materialne zycie wspoélnot, zas przewod-
nictwo duchowe i liturgie sprawowali prezbiterzy nazywani réwniez bi-
skupami®. Najistotniejszym elementem dziatalnosci zgromadzenia stata sie
eucharystia jako pamiatka Ostatniej Wieczerzy, podczas ktérej z radoscia
dzielili si¢ chlebem, ale réwniez eucharystia jako uobecnienie ofiary z ba-
ranka paschalnego. Ta mistyczna wspdlnota miata charakter zaré6wno ho-
ryzontalny, 1aczac zgromadzonych wokoét stotu ofiarnego, jak i wertykalny,

! Biblia Tysigclecia, Apokalipsa §w. Jana 20, 13-15, Wydawnictwo Pallottinum, Poznani-
Warszawa 1990.
2 M. Simon, Cywilizacja wczesnego chrzescijaristwa, PIW, Warszawa 1981, s. 43-45.
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umacniajac jednosc¢ wiernych w Chrystusie Uwielbionym?®. Wsréd wielu
historycznych, teologicznych, filozoficznych i ideologicznych zawirowan
miedzy II a IV stuleciem krystalizuje si¢ fundament, na ktérym Kosciot
opiera swoja nauke. Jest nim Stary Testament i, wspotistniejacy z nim orga-
nicznie, kanon Nowego Testamentu oraz Tradycja, niemogaca w zadnym
razie by¢ w sprzecznosci ze stowem pisanym. Precyzowaly sie réwniez
symbole wiary, ktérych przejawem stalo sie jej wyznanie®.

Proces chrystianizacji, nawet u wiernych gteboko wierzacych, nie za-
wsze obejmowat wszystkie dziedziny zycia. Przejawy pogarnistwa, wiara
w magie i astrologie, upodobanie do mrozacych krew w zytach walk gla-
diatoréw, gusta i zabobony byly przez Kosciot zagrozone sankcjami. Aby
zasypac, choc¢ troche, przepas¢ pomiedzy poganskimi tradycjami a nowa
naukg, hierarchowie podejmowali proby zawlaszczenia dotychczasowych
Swiat poprzez objecie ich swym patronatem. I tak dzieni 25 grudnia, czczony
dotychczas jako Dies natalis Solis invicti, staje si¢ dniem Bozego Narodzenia.
Letnie przesilenie otrzymuje swego oredownika w osobie Jana Chrzciciela
zwiastujacego wszak przyjscie na Swiat Mesjasza. Ta akceptacja i przysto-
sowanie wielowiekowych rytuatéw do obowigzujacych w chrzescijaristwie
norm miato niewatpliwy wplyw na statoé¢ dotychczasowych i pozyskiwa-
nie nowych wyznawcoéw?.

Dominanta roku liturgicznego jest Wielkanoc, najstarsze $wieto chrze-
Scijanstwa, pamigtka meki i $mierci Zbawiciela. Poprzedzone, na wzor czter-
dziestodniowego postu Jezusa, réwniez czterdziestodniowa wstrzemiezli-
woscia, ktorej w réznym stopniu z pewnoscia przestrzegano juz w czasie
soboru nicejskiego, przygotowywato wiernych do zycia w Chrystusie.

Misja Kosciota, dla ktérego Tajemnica Wcielenia i ofiara Baranka Eu-
charystycznego byta sama w sobie istota, nie do wszystkich mogta dotrze¢
w tak mistycznej formie. Chrzescijanistwo, zawlaszczajac coraz wigksze po-
lacie Europy, zderzalo sie nie tylko z rozmaitymi wierzeniami w plemien-
ne béstwa, ale réwniez z powszechna nedza, ktéra sprawiala, ze jedyna
mysla nurtujaca ludnoséé bylo zapewnienie sobie porcji chleba. Nieliczni
wielmozowie, bedacy elita 6wczesnego §wiata, w znacznej wiekszosci byli
niepiémienni i obce im byty intelektualne rozwazania. Swieta Ksiega-Biblia
jako narzedzie poznania i liturgiczne akcesorium bylta dostepna znikomej
garstce, gléwnie mnichéw lub ksiezy, rozproszonych po catej Europie®. Sa-
kramenty i modlitwy w koSciotach jarzacych si¢ od $wiec i zanurzonych

3 Ibidem, s. 103-107.
4 Ibidem, s. 173-175.
5 Ibidem, s. 272-277.
¢ G. Duby, Czasy katedr, PIW, Warszawa 1986, s. 27-34.
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w dymach kadzidel zaspokajaty bez watpienia potrzebe wspdlnoty i prze-
niesienia si¢ w $wiat nieodgadniony przecietnemu czlowiekowi. Ale czy
mogt on zrozumieé¢ prawde prowadzaca do Zbawienia, te ofiare Ukrzy-
zowanego, ktory - wydany na $mier¢ meczenska - w ziemskim pojeciu
ponidst kleske? Cenigca gest i celebre spolecznosé, jak niewierny Tomasz,
potrzebowata klarownych znakéw dla poznania tajemnicy oraz poszuki-
wala ujscia swojej poboznosci w formie bliskiej i zrozumialej. I tu w sukurs
owemu poznaniu i poszukiwaniu przychodzi romariska i gotycka sztuka.
Architektura i sztuki figuratywne przemawialy do rzeszy wiernych,
portale §wiatyn, ottarze i drogi rozstajne zaludnialy sie postaciami, symbo-
lami objasniajacymi $wiat, ktéry powolal B6g w swej madrosci. Nie maja
one nic wspoélnego z przyttaczajaca codziennoscig. Sceny ziemskiego zycia
Swietej Rodziny i $mierci Jezusa traktowane sa marginalnie. Dominanta
jest Chwala. Apostolowie ukazywani sg jako mocarze, bo kt6z osmielilby
sie¢ na przedstawienie ich jako prostych rybakéw lub ubogich? Chrystus
to Pantokrator na tronie. Tylko Oni, tak potezni i niedostepni, daja poczu-
cie bezpieczenistwa zaleknionej trzédce z nadzieja oczekujacej Zbawienia
i przebywania po $mierci w sanctam civitatem lerusalem. Stuchajac stéw, kto6-
re padaly z ambony, ktére obiecywaly nagrode po pelnym trudach zyciu,
wierni zatapiali sie w marzeniach:
i ukazal mi Miasto Swiete Jeruzalem (...). Zrédlo jego $wiatta podobne do ka-
mienia drogocennego, jakby z jaspisu o drogocennoéci krysztatu (...), a Miasto
- to czyste zloto do szkla czystego podobne. A warstwy fundamentu pod murem
Miasta zdobne sa wszelakim drogim kamieniem. Warstwa pierwsza - jaspis, dru-

ga - szafir, trzecia - chalcedon, czwarta - szmaragd (...). Tych warstw jest dwana-
Scie, a kazda z nich - to drogocenne kamienie’.

Jakze realne i wyobrazalne, cho¢ nieosiggalne na ziemskim padole sa
opisane wspanialosci. Ich blask powoduje, zZe cierpienia, lek, choroby i gtéd
wydaja sie bez znaczenia, wrecz staja sie droga do osiagniecia wiekuistej
szczesliwosci.

Integralnie splecione ze soba liturgia i muzyka podlegaty dyscyplinie,
ktora zakladala powsciggliwoséé w stuzbie przekazania mysli bozej i , kon-
templacje wspanialosci wiekuistej”®. Sakralizacja tekstu ujetego w jedno-
glosowy, choéralny $piew choratu gregorianiskiego byta znakiem jedno-
my$lnosci, otwierala §wiaty bedace odbiciem niebiariskiego chéru aniotéw.
Czas stawal w miejscu, wymykat sie ziemskim konotacjom, $wiatto taski
obejmowalo wspdlnote, dajac przedsmak zachwycenia bedacego udzialem

7 Biblia Tysigclecia. .., Apokalipsa sw. Jana 21, 10-19.
8 G. Duby, op. cit., s. 90.
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zbawionych. Lecz pelnia tego zachwycenia dostepna bylo tylko mnichom
doskonalgcym trudnag sztuke czytania neum w quadrivium i nieustannie
obcujacym z psalmami podczas godzin liturgicznych’. W teorii muzyki
zawarte byly symbole, ktérych odczytanie poglebiatlo doznania. Powigza-
nie jej z matematyka, astronomia i geometria nadawalo dzwiekom wie-
le znaczen. Ich liczba - siedem, niczym siedem planet, byla uosobieniem
piekna Boga, a platoriska idea kosmicznej symfonii niemozliwej do usly-
szenia przez $miertelnikow dopelniata tajemnicy™. Rzesza zastuchanych
wiernych mogla zatopi¢ sie bez reszty w modlitwie, lecz przypuszczalnie
jej tresci i alegorie pozostawaly poza ich mozliwoscia pojmowania.

Od roku tysiecznego - pierwszego milowego stupa, ktéry jednych na-
pelnial trwogg, a innych nadzieja na Paruzje, Kosciot krzept w swych struk-
turach, lecz réwniez zmieniat swe oblicze. Heretyckie ruchy manichejczy-
kéw, a pézniej waldenséw, kataréw, albigenséw, w pewnej mierze byly
czynnikiem destabilizujacym, lecz spowodowaly réwniez §wiadome zwar-
cie szeregow zaréwno hierarchow, jak i wiernych. Utorowaty takze droge
nowemu jezykowi sztuki - gotykowi. Zalozenia estetyczne idei mnicha
Sugera znajdujace swe odzwierciedlenie w gmachu opactwa Saint-Denis
byly réwniez ideg, filozofia, zakleta w kamiert mysla teologiczna. W swej
koncepcji budowy katedry, ,dziela mitego Bogu”, zwraca uwage na wyjat-
kowe i symboliczne znaczenie $wiatta, ktoére - przenikajac przez witrazowe
okna - staje sie znakiem bozej $wiattosci'’.

Wywiedziony ze $wiatla wszechswiat sam wysyla potoki jasnosci, a §wiatto ema-
nujace z Istoty Pierwszej wyznacza nieodmiennie miejsce wszystkiemu, co stwo-

rzone (...). Objasnia¢ te analogie i wspétzgodnosci znaczy postepowac w pozna-
niu Boga™.

W 1204 r., w wyniku pierwszej wyprawy krzyzowej, $wiat chrzesci-
janski przywlaszczyl sobie relikwie Meki Panskiej - pare kropli krwi Chry-
stusa, dwa kawalki Krzyza, ostrze wl6czni, dwa gwozdzie, tunike i korone
cierniowq. Bezposredni kontakt z tymi, jakze poruszajacymi artefaktami,
uswiadomit ludzki aspekt Jezusowego cierpienia, tematu dotychczas spy-
chanego na nieliczne, boczne ottarze pograzone w mroku. Krzyz jest nadal
Swiadectwem chwaly i zwyciestwa nad $miercig, ale Syn Czlowieczy staje

? Ibidem, s. 88-91.

10 C. Duchamel-Amado, G. Brunel-Lobrichon, Zycie codzienne w czasach trubaduréw,
Wydawnictwo Moderski i S-ka, Poznan 2000, s. 93-94.

1 Sztuka gotyku, red. R. Toman, Wydawnictwo Baran i Suszczyniski, Oldenburg
2000, s. 13.

2G. Duby, op. cit., s. 121.
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sie Barankiem, w pokorze przyjmujacym na siebie odium grzechéw $wiata
i ukazujacym swoje rany™.

Misteria, zewnetrzny objaw poboznosci, byly od wiekéw integralna
czescig wielu religii, zaréwno Wschodu, jak i tych pochodzacych z krain
basenu Morza Srédziemnego. W Rzymie i jego prowincjach niczym w ty-
glu stapialy sie¢ wzajemnie, pozbywaly sie cech pierwotnego srodowiska,
odpowiadajac na zapotrzebowanie tych tubylcéw, do ktérych trafiaty.
Ich cechg byly okreslone rytualy, komentujgce mityczne historie. Niekto-
re z nich, jak na przyklad mit Ozyrysa, Demeter i Kory, czyli Persefony,
mialy charakter agrarny - wyjasnialy bowiem coroczny cykl zwigzany
z odradzeniem sie natury. Te o wschodniej proweniencji mialy przesta-
nie dajace nadzieje zbawienia. Wymagaly od wyznawcéw czystosci serca,
nie bylo im obce pojecie grzechu i ekspiacji. Bez wzgledu na rodzaj kultu
procesje, ofiarne ottarze, uczty i $wiete widowiska miaty istotne znaczenie.
Owe zewnetrzne formy poboznoéci poganiskiej, cho¢ z pozoru mogloby
sie¢ wydawa¢, ze wplywaly na ksztaltowanie chrzescijariskich obrzedow,
byly sprzeczne z duchem Kosciota. Swiety Pawet ostrzegat, aby euchary-
stii w zadnym razie nie identyfikowac z bezboznymi zgromadzeniami, na
ktérych , przy wtoérze bebenkaii (...) cymbatach” folgowano apetytom i bez
umiaru pito wino'. Przyjecie nowej idei towarzyszacej obrzedom nadaje
im glebokie znaczenie, w nich Chrystus staje sie centrum i punktem odnie-
sienia. Ta idea przys$wieca przez cale tysiaclecie formowania i formutowa-
nia zasad zwiazanych z liturgiq.

Kosciét juz w IV w. wprowadzit czytanie Pasji wg $w. Mateusza pod-
czas Dominica in Palmis zwanej réwniez Dominica Passionis. Od VIII stu-
lecia dodano czytania Meki Parniskiej na Wielki Wtorek - §w. Marka, Srode
- $w. Lukasza i Pigtek - $w. Jana. Pod koniec tysigclecia coraz $mielej postu-
giwano sie theatrum w celu przyblizenia prawd o najistotniejszych wyda-
rzeniach biblijnych®. W §redniowiecznej Europie, mimo iz zunifikowanej
poprzez religijng wspdlnote, tacine bedaca jezykiem $wieckich i duchow-
nych elit, czy peregrynacje uczonych, kupcéw i mnichéw, wypracowywa-
no jednak liczne indywidualne style. W zaleznosci od osrodka, ktéry domi-
nowal na danym terenie, a bywatl nim klasztor, mata parafia, katedra, dwoér
lub szkota, zmieniata si¢ konstrukcja i koncepcja paraliturgicznych spek-
takli. Niemniej daje sie zauwazyd¢, ze teatralno$¢ misteryjna, podobnie jak
liturgia koscielna, zakladala wyrazny podzial na wykonawcéw i widzéw.

13 Ibidem, s. 188-193.

1 Ibidem, s. 103-107.

3], Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Formy muzyczne, t. 5: Wielkie formy wokal-
ne, PWM, Krakow 1984, s. 409.
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Ci pierwsi, z racji odpowiedzialnoéci za teologiczng sumiennos¢, musie-
li by¢ erudytami i, zapewne, estetami, co mialo wplyw na poziom arty-
styczny. Ci drudzy, czasem bierni obserwatorzy, bywali réwniez wigczani
w akgje jako osoby, ktéorym, na przyklad, okazywano chusty wyjete z grobu
Chrystusowego, lub jako uczestnicy procesji. W dramatach liturgicznych,
misteriach, moralitetach wykorzystywano wszystkie dostepne srodki
ekspresji. Odpowiednio aranzowano przestrzerr kosciota lub przyklasz-
tornego cmentarza, dramatis personae byly ucharakteryzowane i odziane
w stosowne szaty, ich grze towarzyszyly gesty majace ogromne znaczenie
w 6wczesnej kulturze. Zamoznoéc¢ sponsoréw, wyobraznia twoércéw, prze-
strzer,, w ktoérej powstawalo widowisko, determinowaly zréznicowanie
formy i sity wyrazu. W przedstawieniach misteryjnych odrebnos¢ spotego-
wana byla rowniez wiaczaniem tekstow w jezykach narodowych. Z kolei
dialogowane moralitety wplataja w tres¢ liturgiczng personifikacje takich
poje¢, jak Milosé Boza, Pokuta, Laska. Ich przestaniem jest objasnianie po-
je¢ abstrakcyjnych, udzielanie napomnien, refleksja. Jasnoé¢ przekazu byla
uzalezniona od stosowania jezyka zrozumialego na danym terenie. Jedynie
laciniskie, biblijne tresci nierozerwalnie splecione z choralowa melodia byty
elementem stalym we wszystkich krajach chrzescijaiistwa'®. Tempus Quadra-
gesimae, ktéry w czasach papieza Grzegorza Wielkiego zostal wzbogacony
czasem Przedposcia, usystematyzowano reforma soboru trydenckiego.
W pierwszych wiekach po Chrystusie w obrzedach Wielkiego Postu i Meki
Panskiej istotna role odgrywaty psalmy pokutne oraz hymny towarzyszace
procesjom. Wieki X-XII, czas rozkwitu choratu gregorianiskiego, zrodzilty
kompozycje, ktére znalazly swe miejsce w kodeksach liturgicznych. Byly
to m.in. hymny, antyfony, responsoria wykonywane przez przykoscielne
scholae cantorum".

Nadrzednym celem paraliturgicznych spektakli bylo przedstawienie
historii zawartych w Piémie Swietym. Ich tres¢ byta gteboko przemyslana,
zgodna z dogmatami i tekstem ewangelicznym. Odwotywata sie przede
wszystkim do poznania, nie narzucajac koniecznosci osobistego zaanga-
zowania. Dialogi, bedace nosnikiem akcji, ujete s3 w sceny. Chér, inicjujac
spektakl prologiem, po kazdej scenie niejako komentuje wydarzenia, nie
uczestniczac w rozgrywanym dramacie’®. W spektaklach wykorzystywano
cytaty lub parafrazy zaczerpniete z Pisma Swietego oraz liturgii. Te teksty

16 Sredniowieczne gatunki dramatyczno-teatralne, z. I: Dramat liturgiczny, oprac.
J. Lewanski, Wydawnictwo Ossolineum, Wroctaw-Warszawa-Krakéw 1966, s. 7-17.

7M. Korolko, Polska piesri pasyjna, w: Polska piesi pasyjna, t. I: Sredniowiecze i wiek XV,
Instytut Wydawniczy PAX, Warszawa 1977, s. 20-21.

8 Ibidem, s. 24-25.
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w jezyku laciniskim nie do kornca byly rozumiane przez szeroki krag od-
biorcéw, lecz poprzez skojarzenia i umieszczenie ich w odpowiednim kon-
tekécie wzbudzaly oczekiwane emocje. Spiew, jako nieodiaczny element
stuzby religijnej, byl wykorzystywany w dramatach liturgicznych i frag-
mentach misteriow®.

W pietnastowiecznej ksiedze pochodzacej z klasztoru sw. Augusty-
na przedstawione sa scenariusze, w ktérych obok cytatéw biblijnych
umieszczono didaskalia opisujgce stosowne gesty bedace rodzajem ,gry
aktorskiej”:

Deinde pastor pro stratus ante crucem, alter sacerdos ipsum palma cedit cant ans
»Scriptum es enim” Si vero solus fuerit sacerdos cedit crucem candando “Scrip-
tum es enim”, et Chorus prosequitur “Postquam autem surrexero”.

(Nastepnie proboszcz lezy rozciggniety na ziemi pod krzyzem, a drugi kaptan
uderza go palma, $piewajac ,Napisane jest bowiem [ugodze pasterza I roz-
pierzchna sie jego trzody]”. Jezeli kaptan jest sam, uderzy krzyz palma, $piewajac
~Napisane jest bowiem [ugodze pasterza I rozpierzchng sie jego trzody]”, a chér
kontynuuje , Lecz, gdy zmartwychwstane [wyprzedze was do Galilei, tam mnie
ujrzycie, powiedziat Pan])®.

W II potowie XIII w. pod wplywem przemian spolecznych zwigzanych

z rozwojem handlu i bogaceniem si¢ miejskiego patrycjatu paradoksalnie
wzrasta znaczenie przyjecia Swiadomego ubéstwa jako drogi do zbawienia.
Zarliwa, powszechna pobozno$é, dazac $ladami $wietego Franciszka
z Asyzu, pragnie Ewangelii w jej prostocie, bez komentarza. Pokuta jest
integralna czescia zycia, albowiem czlowiek ze swej natury jest grzeszny.
Lecz czy mozna, patrzac na $wiat stworzony przez dobrego Boga, nie ra-
dowac sie jego pieknem? W Piesni stonecznej Radosny Swiety blogostawi
kazdy aspekt natury, ktéra dobry Bég uczynit poddana cztowiekowi.

Najwyzszy, Wszechmogacy i Dobry Panie,

Tobie nalezy sie wszelka stawa, chwala, czes¢ i wszelkie blogostawienistwo.

Tylko w Tobie, o Najwyzszy, istnieja one prawdziwie

a zaden czltowiek nie jest wystarczajaco godny, by je Tobie wyrazic.

Pochwalony badz, méj Panie, we wszystkich swych stworzeniach,

ale przede wszystkim przez brata slorice,

co dzierh nam daje i nas o$wieca.

Jest piekne i promieniste w pelni swego blasku:

i Twoim - o Najwyzszy - jest znakiem.

Pochwalony badz, méj Panie, przez siostre ksiezyc i przez gwiazdy:

co$ je na niebie zawiesit w pelnym blasku, bogactwie i pieknie.

Y Ibidem, s. 11-12.
2 Jbidem, s. 39, Liber consuetudinis FF Eremitatum s Augustini XV, s. 85.
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Pochwalony badz, méj Panie, przez brata wiatr,

przez powietrze i chmury, przez pogode i uplywajacy czas,
ktérymi podtrzymujesz zycie swoich stworzen.

Pochwalony badz, méj Panie, przez siostre wode,

tak bardzo nam uzyteczna, i pokorna, i drogocenng, i czysta.

Pochwalony badz, méj Panie, przez brata ogien,

co rozéwietla nam mroki nocy;

taki jest piekny, i przyjemny, i potezny, i mocarny.

Pochwalony badz, méj Panie, przez siostre i matke ziemie,

co zywi i troszczy sie o nas, ptodzi owoce, barwne kwiaty i ziola.
Pochwalony badz, méj Panie, przez tych, co przebaczaja w imie Twej mitosci,
itych, co znosza cierpienia i sa udreczeni.

Blogostawieni pokéj czyniacy, bo Ty, o Najwyzszy, dasz im korone zwyciestwa.
Wychwalajcie i blogostawcie mojego Pana,

Dziekujcie i stuzcie mu w glebokiej pokorze.

Wiatr, ziemia, woda, bedac dzielem Najwyzszego, sa siostrami i bra¢mi
czlowieka, ktory jest (bywa?) ukoronowaniem stworzenia. I jak wszystko,
co od Niego pochodzi, takze $mier¢ zlem by¢ nie moze, bowiem otwiera
droge do zycia wiecznego.

Pochwalony badz, méj Panie, przez siostre nasza Smier¢ cielesna,
przed ktéra nie ucieknie zaden cztowiek.

Biada tym, co umieraja w $miertelnych grzechach;

niech za$ beda btogostawieni ci, co wypelnig Twa wole

bowiem nie grozi im $mier¢ druga?'.

Jesli pochylenie sie nad najmniejszym zZdzbtem, ktérego istnienie jest
czescia boskiego planu, stalo sie czyms naturalnym, to troska o maluczkich
taknacych oswiecenia w wierze staje sie dla Kosciota nowym wyzwaniem.
Szopka bozonarodzeniowa, pomyst §w. Franciszka z 1223 r., w ktérej nad
zlobkiem stoja znajome postaci osta i wotu, a pastuszkowie maja twarze
parobkéw z sasiedniej wioski, daje jasny i prosty przekaz cudu Wciele-
nia. Niemal wiek pdéZniej konfraternie, gildie i bractwa cechowe dzialajace
coraz czeéciej pod patronatem Kosciota opiekujq sie chorymi i sierotami,
Swiadcza milosierdzie, tworza bractwa dobrej $mierci. Ich czlonkowie
biora udzial w misteriach przedstawiajacych sceny ewangeliczne, w tym
Droge na Kalwarie?. Osobiste przezycie, identyfikacja z osobami bioracy-
mi udzial w dramacie ukrzyzowania byly srodkami dziatajgcymi na emo-
cje. W XIV w. scholastycy dochodzg do wniosku, ze wiara dla wiekszosci

2 Piesn stoneczna Sw. Franciszka [na podstawie tekstu oryginalnego w jezyku umbryj-
skim], ttum. K. Klauza.
2 G. Duby, op. cit., s. 264-267.
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dzieci Kosciola jest jedynym zZrédtem poznania. I, cho¢ sama w sobie nie
stoi w sprzecznosci do rozumu, dla maluczkich jej dogmaty sa niezwy-
kle trudne do pojecia. Dlatego tez zaczyna wzrasta¢ dbalos¢ o wzmozenie
praktyk religijnych, w ktérych wierni beda nie tylko widzami, ale réwniez
czynnymi uczestnikami.

Kultywowanie indywidualnej poboznosci zwiazane jest z ewolucja filo-
zofii scholastycznej. W konicu XIII w. po Chrystusie intelekt i dziatania empi-
ryczne zostaly skodyfikowane, rozwazania na tematy doktrynalne osiggnety
najwyzsza subtelnoscé®. Niejako w kontrze do tego nurtu rodzi sie idea , no-
wej szkoly franciszkarskiej”, ktorej twoérca byl Duns Szkot. Wydaje sig, ze
jedno z istotniejszych jej zalozeni, ktérym jest przewaga wiary nad rozumem,
odcisneto swe pietno na widowiskach paraliturgicznych* . Dotychczasowe
procesje, zywe obrazy wzbogacone o dialogi i §piewy byly, podobnie jak
wytwory sztuki materialnej, biblia pauperum, katechizmem dla maluczkich.
Jako obserwatorzy przyswajali sobie oni gtéwne prawdy wiary i porzadko-
wali wiedze na temat historii zbawienia. Stuchanie lub ogladanie biblijnych
opowiesci bylo oczywiscie zalecane i inspirujace. Natomiast w mys$l nowego
pojmowania, a raczej przezywania wiary, tylko wspoétdziatanie, zwlaszcza
takie, w ktérym rzesze braty udzial osobiscie, poruszato ludzkie serca. Ten
nurt pasterski, ktory zawlaszczyl przede wszystkim czas wielkopostny, nie
odwotywat sie do intelektu. Byt osobista rozmowa, gltebokim przezyciem,
rachunkiem sumienia czynnego uczestnika pasyjnego widowiska. Byt row-
niez zarzewiem rozwoju religijnego teatru europejskiego®. Istnialy takze
bardziej kameralne formy wypowiedzi, ktére obok choralowych psalmow
pokutnych, antyfon i responsoriow rozwijalty powszechng poboznos¢. Byly
to sekwencje pasyjne, z ktérych najczesciej wykorzystywana i poddawa-
na ttumaczeniom z laciny na inne jezyki jest Stabat Mater, przypuszczalnie
autorstwa wloskiego franciszkanina Jacopone da Todi, hymny procesyjne
wykonywane podczas Niedzieli Palmowej oraz uroczystosci Adoracji Krzy-
za, a takze pieéni godzinkowe rozlozone wedlug godzin kanonicznych,
wykorzystujace etapy Meki Panskiej: na jutrznie - pojmanie w Ogrojcu,
na pryme - sad u Pilata, na tercje - biczowanie i cierniem koronowanie, na
sekste - droge krzyzowg, na none - $mier¢ na krzyzu, na nieszpory -zdje-
cie z krzyza, na komplete - zlozenie do grobu. Rozbudowana forma byta
wierszowana historia passionis, ktéra oprécz opisu Drogi Krzyzowej pod-
dawata rozwazaniom rézne etapy meki Chrystusa i Jego Matki. Medytacja

B W. Tatarkiewicz, Historia filozofii, t. I, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa
2003, s. 291.

% Ibidem, s. 282-285.

% Ibidem, s. 269-287.
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nad Kalwarig miafa by¢ impulsem do nasladowania Odkupiciela w drodze
do zbawienia. Szczeg6lnym jej rodzajem byl typ stacyjny potaczony niekie-
dy z samobiczowaniem. Podczas ostatnich trzech dni Wielkiego Tygodnia,
tzw. ciemnych jutrzni (officium tenebrarum), wykonywano lamenty wielko-
postne, ktorych Zrédlem byly starotestamentowe Lamentacje Jeremiasza.
Wykorzystane teksty zawieraly przepowiednie dotyczace przyjscia Mesja-
sza i, w zaleznosci od preferencji autora, elementy intelektualnej refleksji lub
emocjonalnego zaangazowania. Szczegélnym gatunkiem wywodzacym sie
z dramatu liturgicznego byly plankty, w ktérych eksponowano bél i rozpacz
Matki Bozej podczas meki i Smierci Syna®.

Wspélnota w przezywaniu prawd wiary, do jakiej budowania Kosciot
zachecal, inicjujac widowiska i procesje, miala ogromne znaczenie dla
ksztaltowania drog do zbawienia. W 1400 r. w Awinionie okoto dwustu
rzemie$lnikéw oraz liczne rzesze kobiet i mezczyzn przez trzy dni braly
udzial w wystawieniu Pasji. Podejmowano réwniez indywidualne ofiary,
dzwigajac krzyz na ramionach. Dominikanin Henryk Suso w klasztornych
kruzgankach przezywat w otoczeniu wiernych cata droge Meki Paniskiej”.
W Poznaniu, pod koniec XII w., w procesji podczas Niedzieli Palmowej
ksieza, klerycy i chlopcy ze szkoly katedralnej wykonali antyfony, uboga-
cajac je gestem. W chwili, gdy $piewano stowa o rzucaniu Jezusowi pod
nogi szat, ktadli swe komze pod krzyzem, i analogicznie, podczas $piewu
o rzucaniu gatazek - kfadli pod krzyzem palmy. O istotnym znaczeniu gry
aktorskiej w przekazie treSci moze swiadczy¢ plankt z Cividal, w ktérym
obok tekstu dramatu zamieszczone sg didaskalia:

Teraz niech pokaze Magdalene: ,Ciebie tak ukochal”. Teraz niech wskaze na
Magdalene: , ktory wszystkie twoje grzechy”. Teraz opusci rece: , Tobie odpu-
§cil”. Teraz, objawszy jak poprzednio Magdalene, niech skoniczy wiersz: ,najstod-
sza Magdaleno”. Magdalena teraz niech powita Marie tylko gestem rak: ,Matko
ukrzyzowanego Jezusa” .Teraz niech otrze izy: ,z Toba bede optakiwaé¢ $mieré¢
Chrystusa” (...). Maria Maior niech sie zwréci ku ludziom z rozpostartymi ra-

mionami: ,Gdzie sg uczniowie, ktérych ty ukochales?” Teraz niech sie zwrdci ku
niewiastom z rozpostartymi ramionami: ,Gdzie sa Apostotowie?”?.

Choc¢ podstawg sredniowiecznej pasji byt chorat gregorianski, formalnie
uksztaltowala ona nowa jakos¢. Recytacja charakteryzowala sie cecha solem-
nis legere” zalecang przez sw. Augustyna. Stowa, ktére wypowiadat Chry-
stus, powierzone kaptanowi umieszczone byly w najnizszej skali. Srednia,

% M. Korolko, op. cit., s. 27-34.

% G. Duby, op. cit., s. 280.

% Sredniowieczne gatunki dramatyczno-teatralne..., s. 44-45.
» Solemnis legere (fac.) - czytanie uroczyste.
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narracyjna dysponowal Ewangelista - diakon, za$ najwyzsza zarezerwowa-
na byla dla glosu ludu Judei, w ktéry wecielat sie subdiakon. W kompozycji,
niejednokrotnie modyfikowanej w zaleznosci od umiejetnosci wykonawcy,
postugiwano sie skalg lidyjska w odmianie autentycznej i plagalnej.

Rozwj polifonii sredniowiecznej, zdobycze wieloglosowosci Ars Nova
oraz osiagniecia szkoty burgundzkiej odcisnely swe pietno na wszystkich
formach i gatunkach uprawianej muzyki. Dotyczyto to rowniez twdrczo-
Sci pasyjnej, ktoéra ulegala stylom charakterystycznym dla epoki. Od po-
towy wieku XV powstaja wieloglosowe pasje ksztaltowane wedlug dwu
podstawowych zasad. Pierwsza, ktérej Otto Kade nadat nazwe , pasja dra-
matyczna”?, opierala sie na uktadzie zmiennych czesci - jednogtosowych,
choratlowych oraz wielogtosowych. Cieszyla sie dos¢ duzg popularnoscia
ze wzgledu na mozliwos¢ zastosowania jej w liturgii. Warto réwniez pod-
kresli¢, ze w tym typie pasji obok laciniskich pojawily sie réwniez oparte na
tekscie w jezyku niemieckim. Wieloglosowo opracowywano gltéwnie partie
Turba Iudeorum oraz orationes recte (mowy bezposrednie), cho¢ zdarzaly sie
i inne warianty. Druga byta w calosci wielogtosowa, nawigzujac swa kon-
strukcja do motetu i wykorzystujac peten zaséb srodkéw polifonicznych.
Jej podstawa jest cantus firmus, tonus pasyjny o recytatywnym charakterze.
Ma ustalong, trzyczeéciowa budowe - wstep, exordium i conclusio. W czesci
srodkowej, exordium, wykorzystany zostal ewangeliczny tekst traktujacy
kolejno o zdradzie oraz wydaniu Jezusa, Jego mece i $mierci. Kompozy-
torzy stosuja czteroglos ze zréznicowanym nastepstwem gloséw w celu
wydobycia kontrastow wypowiedzi poszczegolnych postaci. Temu stuzy
réwniez naprzemienne stosowanie techniki contrapunctus simplex i floridus.
Czasami, w celu ubogacenia formy, wykorzystywano imitacje™.

Podczas badari nad rozwojem tego gatunku powstawaly rozmaite teorie
dotyczace systematyki. Obok wspomnianego juz Otto Kade ten temat podjat
Friedrich Blume, proponujac podziat dotyczacy dziel kompozytoréw wio-
skich na Choralpassion, Figuralpassion oraz Mischgattung, w ktérych partie turba
i soliloquentes byly opracowane wieloglosowo. Arnold Schmitz, Knud Jeppe-
sen i Kurt von Fischer podzielili pasje na responsorialne, w ktérych jednoglos
choralowy narratora dialoguje z chéralnymi partiami turba i soliloquentes, oraz
przekomponowane, w catoéci wielogtosowe. Dokonali réwniez klasyfikacji
ze wzgledu na dobér tekstow, bowiem w kompozycjach wykorzystywano
caly tekst wedlug jednego z Ewangelistow, tekst skrocony lub tzw. summa
passionis - zestawienie relacji meki Chrystusa z wszystkich czterech Ewange-

% K. Mrowiec, Pasje wielogtosowe w muzyce polskiej X VIII wieku, PWM, Krakow
1968, s. 10.
31 ]. Chomiriski, K. Wilkowska-Chominska, op. cit., s. 413-420.
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lii. Z kolei Gunter Schmidt systematyzuje pasje wedlug ich liturgicznej funkcji
i zastosowania tonu pasyjnego. Dwa rodzaje historii pasyjnych - responso-
rialne i przekomponowane - maja ton pasyjny jako cantus firmus, trzeci rodzaj
to wieloglosowe pasje motetowe, niezwigzane z tonem pasyjnym, a czwar-
ty rodzaj - pasje oratoryjne, ktére otwieraja nowy rozdzial w traktowaniu
gatunku. W systematyce Gunthera Massenkeila wystepuja cztery typy pasji:
z wielogtosowym opracowaniem partii turba, z wieloglosowym opracowa-
niem turba i soliloquentes, z wielogtosowym opracowaniem turba, soliloquentes
i partii Jezusa oraz wieloglosowym opracowaniem calosci®.

Bez wzgledu na forme, jaka przez wieki przybierata historia Meki Pan-
skiej, bez wzgledu na uzyte srodki i styl, ich artystyczny wyraz byt wy-
nikiem pragnienia zintensyfikowania mistycznych doznan, jakich zawsze
dostarczala korelacja muzyki i stowa.

Nastepne stulecia, podczas ktérych doswiadczono i emanacji Wieku
Rozumu, i wptywu nurtu Sturm und Drang, dramatu rewolucji i wojen, eks-
pansji nihilizmu i postmodernizmu, wywarly znaczacy wpltyw na wszyst-
kie aspekty ludzkiego pojmowania $wiata. Pomimo tych zawirowan i ka-
taklizmow wplywajacych na ksztattowanie ludzkiej duchowosci, pomimo
osaczajacych nas wspoélczesnych pokus i utatwieni, tesknota za glebokimi
doznaniami towarzyszacymi modlitwie oraz doswiadczeniem wspdlno-
ty przezywa swoisty renesans. Na scenach teatréw wystawiana jest Hi-
storyja o chwalebnym Zmartwychwstaniu Panskim Mikolaja z Wilkowiecka,
a w licznych sanktuariach wielkopostna refleksja nad tajemnica paschalna
gromadzi wiernych podczas pasyjnych misteriow, ktérych Zrédiem jest
Sredniowieczna via crucis, via doloris.
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Via crucis, via doloris. At the Source of a Mystery of the Passion
Abstract

Regardless of the form that the story of the Passion of Our Lord has taken over the
centuries, regardless of the means and style used, their artistic expression was and continues
to be the result of the desire to intensify the mystical experiences that the correlation of music
and words has always provided.

The second half of the last millennium has seen the emanation of the Age of Reason,
the influence of Sturm und Drang, the drama of revolutions and wars, the expansion of
nihilism and postmodernism. These phenomena and events have had a significant impact
on all aspects of human understanding of the world. Despite these turmoils and cataclysms
influencing the formation of human spirituality, despite the temptations and conveniences
that beset us today, the longing for the profound experiences that accompany prayer
and the experience of community is experiencing a kind of renaissance. On the stages of
theatres, the ,History of the Glorious Resurrection of the Lord” by Mikotaj of Wilkowiecko
is performed, and in numerous sanctuaries, the Lenten reflection on the Paschal Mystery
gathers the faithful during Passion mysteries, the source of which is the medieval via
crucis, via doloris.

Keywords: Christianity, passion, mysteries
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HUIT BREFS PRELUDES SUR DES THEMES
GREGORIENS OP. 45 MARCELA DUPRE
JAKO PRZYKEAD INSPIRACJI CHORALOWE]
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PIERWSZEJ POLOWY XX WIEKU

MARCEL DUPRE - SYLWETKA KOMPOZYTORA
IJEGO MIEJSCE ORAZ ZNACZENIE
W HISTORII MUZYKI FRANCUSKIE]

Marcel Dupré (1886-1971) to niewatpliwie ikona muzyki organowej
XX w. Wspbélczesni mu stuchacze, ktérzy podziwiali wspaniata technike
gry tego wirtuoza, szczegdlnie podczas btyskotliwych improwizacji, po-
réwnywali jego osobe do Liszta'. Posiadal fenomenalng pamie¢ muzycz-
na i powszechnie bylo wiadomo, ze potrafi wykona¢ z pamieci wszystkie
dzieta organowe Jana Sebastiana Bacha.

Edukacje muzyczna rozpoczat w wieku 7 lat. Jego btyskotliwa Sciezka
edukacyjna w konserwatorium w Paryzu zostala uhonorowana pierwszy-
mi nagrodami w klasie fortepianu Louisa Diémiera (1905), organéw Ale-
xandre’a Guilmanta (1907) oraz kompozycji i fugi Charlesa-Marie Widora
(1909). To wtasnie Widor zachecit go do uczestnictwa w konkursie kompo-
zytorskim Prix de Rome, w ktérym wygrat pierwsza nagrode w 1914 r., tuz
przed wybuchem I wojny $wiatowej, za kantate Psyché op. 42.

1926 r. Marcel Dupré zastapit Eugene’a Gigouta jako profesor klasy or-
ganéw w konserwatorium w Paryzu. Wyktadat réwniez w innych placéw-

17]. Stankiewicz, Dupré Marcel, hasto w: Encyklopedia muzyczna PWM, czes¢ biogra-
ficzna, red. Elzbieta Dziebowska, t. I, PWM, Krakow 1984, s. 485-485.
2 https:/ /dupre-digital.org/marcel-dupre/?lang=en (dostep: 1.07.2024).
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kach (Ecole Normale de Musique de Paris, American Conservatory w Fon-
tainebleau). Na prosbe Widora 1 stycznia 1934 r. zastapil go na stanowisku
organisty tytularnego wielkich organéw kosciota Saint-Sulpice w Paryzu?.

Zagral ponad 2200 koncertéw w Afryce Pétnocnej, Niemczech, Austra-
lii, Belgii, Kanadzie, USA, Francji, Wioszech, Holandii, Wielkiej Brytanii
i Szwajcarii, zaréwno solowych, jak i z orkiestrami, z ktérymi wykonat
wlasne utwory lub przygotowane przez siebie transkrypcje. W jego do-
robku kompozytorskim znajduja si¢ utwory na organy, organy i orkiestre,
organy i fortepian, fortepian, fortepian i orkiestre, muzyke kameralng, mo-
tety, piesni, kantata symfoniczna De profundis op. 17 i oratorium La France
au Calvaire op. 49. W 1956 r. zostal wybrany czlonkiem Académie des Be-
aux-Arts de I'institut de France®.

Prébujac wskazaé miejsce Marcela Dupré w historii muzyki francuskiej,
szczegOlnie organowej, mozna pokusi¢ sie o poréwnanie do tworczosci,
wspolczesnego mu zreszta, Maxa Regera. Podobnie jak Reger, ktory korzy-
sta w pelni z osiggniec¢ kontrapunktu i polifonii, przekraczajac jednoczeénie
granice harmoniki funkcyjnej i przez swoisty eklektyzm faczy element kla-
syczny ze zdobyczami romantyzmu, otwierajac niejako droge Hindemitho-
wi, tak Dupré, jako spadkobierca i kontynuator francuskiego organowego
symfonizmu, zaszczepia spuscizne tej szkoly szczegélnie na gruncie barwy
i estetyki, elegancji i uporzadkowania tradycyjnych form i nowatorskich
sposob6éw organizacji materialu muzycznego, w tym odkrywanego na nowo
modalizmu. Nowatorskie Srodki rytmiczne i harmoniczne wystepujace
w tworczoséci Marcela Dupré, a takze wspoélczesnych mu organistéw, np.
Charlesa Tournemire’a, Jehana Ariste’a Alaina i Maurice’a Duruflégo ulegty
poglebieniu w twoérczosci Oliviera Messiaena, szczegdlnie na gruncie two-
rzenia nowego systemu modalnego czy w zakresie rozwoju nowatorskich
zjawisk rytmicznych.

ROLA CHORALU GREGORIANSKIEGO JAKO ZRODEA
INSPIRACJI W FRANCUSKIEJ] MUZYCE ORGANOWE]
PRZEEOMU XIX I XX W.

Francuska muzyka organowa koricowej fazy szkoty symfonicznej i jej
kontynuacji juz w kierunkach modernistycznych odzwierciedla integral-
ng relacje kosciota z muzyka, nie tylko w ramach tradycji symfoniczne;j.
Ten zwigzek obrazuje, z jednej strony, powszechna inspiracja choratem

3 Ibidem.
4 Ibidem.
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gregorianiskim oraz religijna symbolika, a z drugiej, mozliwosci instru-
mentéw, szczegblnie tych budowanych przez firme Cavaillé-Colla®.

W 1907 r. krytyk muzyczny Louis Laloy opisal muzyke francuska
w calosci jako produkt dziedzictwa kulturowego, jako chwalebny rezultat
wplywu, jaki stata obecnos$¢ choratu gregoriariskiego odcisneta na umy-
stach kompozytorow®.

Wplyw choralu gregoriariskiego jako elementu konstrukcyjnego, za-
rowno w zakresie materialu melodycznego, jak i podstawy harmonicznej,
widoczny byt juz w pelni w okresie baroku, ktéry francuska muzyka orga-
nowa okresla mianem , ztotego wieku” lub , klasycznym”.

Pozwolito to rozwina¢ specyficzne tylko dla narodowej szkoty francu-
skiej gatunki muzyki organowej, majace swoj specyficzny koloryt i sym-
bolike, ktére byty scisle zwigzane z okreslonymi zestawami brzmieniowy-
mi organéw, np. Plein Jeu, Grand Jeu, Fond d’orgue czy Fliites. Poszczegdlne
utwory organowe w danym gatunku taczone byly nastepnie w suity, co
z kolei bylo zjawiskiem typowym dla muzyki baroku’. W tworzeniu suit
skladajacych sie z utworéw majacych towarzyszy¢ liturgii mozna doszu-
kac sie procesu wzajemnego przenikania sfery sacrum i profanum.

Po rewolucji, obok naturalnego dla romantyzmu , przywrécenia do
zycia muzyki” Lipskiego Kantora, we Francji dopiero nowo budowane in-
strumenty pozwalaly na mozliwo$¢ wykonywania wszystkich jego dziet
organowych. Stad tez muzyka Bacha inspirowala niemal kazdego kompo-
zytora (znakomita wiekszos¢ byla przeciez organistami), nie tylko w zakre-
sie zastosowania srodkéw technicznych wiasciwych dla tego instrumentu,
ale tez zaréwno formalnie, jak i estetycznie®.

W potowie XIX w. benedyktyniscy mnisi z Solesmes podjeli sie karko-
lomnego zadania przywrocenia sredniowiecznej teorii choralowej. Skutkiem
tego bylo powtérne zagoszczenie w kosciotach $piewoéw gregoriariskich in-
korporowanych na uzytek uwspoélczesnionej liturgii, wykonywanych we-
dlug tej nowej metody’. Stanowilo to naturalng zachete dla kolejnych poko-

> D. M. Dries, Marcel Dupré - the culmination of the french symphonic organ tradition,
PhD thesis, University of Wollongong, Wollongong 2005, s. 176.

® Wiecej: L. Laloy, Le Chant grégorien et la musique francaise, Mercure musical et Bulletin
francais de la S. 1. M., nr 3/1, Paryz 1907, s. 75-80.

7 K. Musiat, César Franck (1822-1890): twérczos¢ kompozytorska na organy - wplyw -
dziedzictwo, ,,Pro Musica Sacra”, t. 20, Krakow 2022, s. 98.

8 Szerzej ten problem opisuje w pracy dyplomowej pt. Specyfika brzmienia i nowe
problemy wykonawcze francuskiej organowej szkoty symfonicznej, Uniwersytet Rzeszowski,
Rzeszow 2010.

°S. C. Harr, Liturgical Reform and Liturgical Organ Music: The Organ Magnifi cats
of Jehan Titelouze and Marcel Dupre, Electronic Theses and Dissertations, University of
Memphis Repository, Memphis 2012, s. 1-3.
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lert kompozytoréw do szukania w chorale nowych pomystéw muzycznych,
czemu towarzyszyly przemiany harmoniki funkcyjnej, zwigzane z rozkla-
dem systemu tonalnego dur-moll.

Konsekwencja bylo uformowanie si¢ w muzyce organowej wielu kie-
runkéw, w znikomym stopniu odbiegajacych w swych zatozeniach od tych
nurtéw, ktore spotykamy na gruncie form orkiestrowych czy wokalnych
(np. symbolizm, ekspresjonizm etc.). Proces wyksztalcenia sie kazdego
z kierunkow siega swoja geneza juz schytku romantyzmu®.

Pod wzgledem podejscia estetycznego sygnalizowany wczesniej proces
inspiracji choratem gregoriariskim jako elementem konstrukcyjnym we fran-
cuskiej muzyce organowej u progu XX w. doprowadzil - moim zdaniem - do
wyodrebnienia sie trzech r6znych kierunkéw prezentujacych odrebny styl':
1. ekspresjonistyczny, w zalozeniu stanowiacy kontynuacje francuskiej roman-

tycznej szkoly symfonicznej (gtéwnym przedstawicielem jest Louis Vierne);
2. symboliczny, ktérego zasadniczym punktem wyjscia jest modalizm
(gtownym przedstawicielem jest Charles Tournemire, a czeéciowo takze
Marcel Dupré i Maurice Duruflé);
3. neoklasyczny, postulujacy powrét do klarownosci jezyka muzycznego
z uwzglednieniem nowych zdobyczy, szczeg6lnie fakturalnych i har-
monicznych (Jehan Ariste Alain, a szczeg6lnie Marcel Dupré).

OBECNOSC I ZNACZENIE PIERWIASTKA GREGORIANSKIEGO
W TWORCZOSCI ORGANOWEJ MARCELA DUPRE

Spuscizna organowa Marcela Dupré, jak juz zasygnalizowano wcze-
$niej, ma réznorodny charakter.

Woezesny styl kompozytorski Marcela Dupré pozostawat pod wyraz-
nym wplywem zaréwno Guilmanta, jak i Widora. Trois Préludes et Fu-
ques op. 7 z 1912 r., pierwszy znaczacy cykl utworéw organowych Marcela

10 Particia June Kean w pracy: Some aspects of the french organ symphony, culminat-
ing in the Symphonie-passion of Marcel Dupré, together with three recitals of selected works of
D. Buxtehude, |. S. Bach, N. Dello Joio, P. Hindemith, S. Karg-Elert, ]. Langlais, W. Latham,
F. Liszt, N. Lockwood, F. Martin, D. Pinkham, L. Sowerby, and L. Vierne, (Denton 1973),
widzi geneze wyksztalcenia sie odrebnych kierunkéw stylistycznych w muzyce orga-
nowej Francji w pierwszej polowie XX w. w relacji mistrz - uczen.

' Wyodrebnienia poszczegélnych kierunkéw dokonatem poprzez ocene glow-
nych elementéw stylistycznych wystepujacych w twoérczosci organowej wymienionych
przedstawicieli francuskiej muzyki pierwszej polowy XX w. na podstawie cech styli-
stycznych wyrézniajacych gtéwne kierunki artystyczne obecne w muzyce europejskiej
korica XIX i poczatku XX w.
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Dupré, nawiagzuje zarowno pod wzgledem muzycznym, jak i estetycznym
do twoérczosci obu jego mistrzow'2

Z tego powodu organiste kosciola Saint-Suplice w Paryzu nalezy za-
kwalifikowaé przede wszystkim jako kontynuatora wielkiej tradycji szko-
ly symfonicznej. Stad szczegdlnie w pierwszym, miedzywojennym okresie
tworczosci tego kompozytora mamy do czynienia z wlasciwymi dla twor-
cow szkoly symfonicznej wielkimi formami cyklicznymi (symfonia, suita,
poemat, wariacje symfoniczne), ktére reprezentuja: Variations sur un Noél
op. 20 z 1922 r., Suite bretonne op. 21 z 1923 r., Symphonie-Passion op. 23
21924 r., Deuxieme Symphonie op. 26 z 1929 1., 7 Pieces op. 27 z 1931 r., Le che-
min de la croix op. 29 z 1931 1.

Jednak w opozycji do Louisa Vierne’a Marcel Dupré faczy idee monu-
mentalnej formy z nowymi elementami, w szczegélnosci modalizmem, zato-
zeniami neoklasycyzmu i wirtuozowska technika bedaca nastepstwem do-
Swiadczen improwizacyjnych'®. W Symfonii pasyjnej oraz cyklu Le chemin de
la croix op. 29 mozna zauwazy¢ charakterystyczne otwarcie na idee pozamu-
zyczna i problem osobistego odbioru treSci muzycznej przez stuchacza. Obie
kompozycje powstaty jako nastepstwo wczesniej wykonanych improwizacji,
dla ktorych oparciem byty tresci pozamuzyczne, w pierwszym przypadku
wynikajace z tekstow cytowanych melodii choratowych', w drugim poezji
Paula Claudela®.

Pomimo opisanych wyzej czynnikéw wystepujacych w twoérczosci or-
ganisty kosciola Saint-Suplice §mialo mozna postawic teze, ze gléwnym
i istniejacym na kazdym etapie drogi tworczej kompozytowa elementem
inspiracji, a zarazem konstrukcji dzieta muzycznego w zakresie melodyki,
harmoniki czy kolorystyki byt choral gregoriariski.

Oparcie tworczosci organowej na materiale wynikajagcym z choratu
gregorianiskiego w przypadku Marcela Dupré jest niejako naturalne i ma
charakter emocjonalny, ktérego Zrédlem jest religijna duchowos¢ spiewu.
Nie zapominajmy, ze obok dzialalnosci kompozytorskiej, pedagogicznej,
koncertowej, szczegélnie tej improwizacyjnej, Marcel Dupré to aktywny
organista liturgiczny. Podobnie jak wielu jego kolegow byt czlowiekiem

2D. M. Dries, Marcel Dupre - the culmination, s. 134.

¥ Warto wspomnie¢, ze Dupré jest autorem podrecznika Traité d’improvisation a l'orgue
wyd. A. Leduc, Paris 1925), w ktérym omawia teoretyczne podstawy improwizacji orga-
nowej zaréowno w kontekscie budowy formalnej utworéw, estetyki i stosowanego stylu,
a takze sposobu uzywania i przetwarzania materialu muzycznego, w tym i choralowego.

14 P. June Kean, Some aspects of the french organ symphony..., s. 25-28.

> Murray Michael w pracy: French Masters of the Organ: Saint-Saéns, Franck, Widor,
Vierne, Dupré, Langlais, Messiaen (Yale University Press, New Haven/London 1998) wska-
zuje, ze 14 medytacji o tajemnicy Drogi Krzyzowej zapowiada ,suity” organowe Messiaena.
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gleboko wierzacym, a dodatkowo dzieki ojcu' przyswoil sobie bardzo
wznioste poglady o kluczowej dla liturgii roli organisty"”.

Problem obecnosci pierwiastka gregoriariskiego w twoérczosci Marcela
Dupré nalezy rozpatrywac nie tylko od strony samej inspiracji materialem
choralowym, ale takze od strony kierunku, ktéry kompozytor reprezen-
towat, determinujacego styl kompozytorski, czyli zaré6wno indywidualna
technike, jak i koncepcje wigekszosci jego dzietl. Spora czes¢ utworéw Mar-
cela Dupré, w tym i omawiane 8 krotkich preludiow op. 45, wyrdznia sie
powszechnym na poczatku XX w. wykorzystaniem barokowych lub kla-
sycznych form i srodkow™.

Wydaje sie to nastepstwem opisanych wczesniej czynnikéw majacych
wplyw na ksztaltowanie si¢ odrodzenia muzyki organowej we Francji po re-
wolucji. Widor, nauczyciel Marcela Dupré, zawsze przywiazany do klasycz-
nej i przejrzystej formy, réwniez nigdy nie ukrywat swojego Zrédta inspiracji.
Swiadcza o tym zwlaszcza wezesne symfonie. Dlatego nie tylko w 8 krdtkich
preludiach, ale i w dzielach obszerniejszych, symfonicznych, w wiekszym
stopniu widzimy wykorzystanie przez Marcela Dupré kanonu i imitacji (np.
w Symphonie-Passion op. 23). Nawet w tych utworach, gdzie Marcel Dupré
prezentuje estetyke postromantyczng i jest kompozytorem, ktéry doprowa-
dzit organy symfoniczne do ich estetycznych i technicznych granic, wyrazna
jest che¢ uczynienia swojego chromatycznego jezyka Zzywym przez uzycie
form i srodkéw imitacyjnych. To zamitlowanie przejawia si¢ jednak przede
wszystkim w dzielach sakralnych (lub nawet quasi-liturgicznych), z kto-
rych, obok zbioru bedacego przedmiotem niniejszej pracy, mozna wskazac
Vépres du commun des fétes de la Sainte-Vierge op. 18, Offrande a la Vierge op. 40,
Psaume X VIII op. 47, Regina Coeli op. 64". Reasumujac wplywy gregorianiskie
w utworach Marcela Dupré, zauwazamy je takze na gruncie spéjnoéci pod
wzgledem formy z przeszioscia, w przeciwieristwie do bardziej swobodnego
potraktowania materiatu choralowego w twoérczosci Charlesa Tournemire®.

Cojestistotne dlaniniejszego opracowania, nalezy zauwazy¢, ze podejscie
neoklasyczne do materiatu choralowego niesie za soba pewne ograniczenia,
ktore s3 widoczne w odniesieniu do specyficznej rytmiki choratu. Podczas

16 Ojciec kompozytora Albert Dupré pelnit funkcje organisty najpierw w kosciele
Immaculée-Conception w Elbeuf (1886-1911), a pézniej w kosciele Saint-Ouen w Rouen
(1911-1939), zasiadajac przy legendarnych organach Cavaillé-Colla. Gre na organach
studiowal u A. Guilmanta.

7 D. Cooonlly, The Influence of Plainchant on French Organ Music after the Revolution,
Doctoral Thesis, Technological University, Dublin 2013, s. 108.

18 Ibidem, s. 156-157.

¥ Ibidem.

2 Ibidem, s. 111.
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,renesansu” choratu pod koniec XIX w. rytm réwniez zostal przeniesiony do
liturgicznej muzyki organowej z wykonania choratu gregoriariskiego w po-
staci akompaniamentu choralowego. Pod wzgledem stylistycznym wydaje
sie, Ze nastapilo ptynne przejscie od akompaniamentu choratowego poprzez
alternatim, verset z cantus firmus do innych, bardziej niezaleznych form litur-
gicznej muzyki organowej. Co wiecej, $lady modalnosci i swobodnego ryt-
mu, ktére wystapily we francuskiej muzyce (sakralnej i $wieckiej) okoto roku
1900, z pewnoscig maja choral gregoriariski (a dokladniej te tradycje, ktora
byta dotad uwazana za tradycje §piewu gregorianiskiego) za jedno ze Zrédet
nowatorskiego podejscia do kazdego elementu dzieta muzycznego?.

Marcel Dupré niemal w kazdym przypadku wykorzystywania ma-
terialu choralowego idzie za wzorem swojego nauczyciela Charlesa-Ma-
rie Widora. David Hiley potwierdza, ze regularnos¢ rytmiczna jest jed-
na z dwoch cech uzywanych przez Marcela Dupré w Symphonie-Passion
op. 23, obok formy stroficznej*?. Taka metoda rytmiczna uzycia choralu wy-
nika po czeéci z zalozen stylistycznych neoklasycyzmu i nie dotyczy jedynie
implementacji francuskiej tradycji, ale takze tej wynikajacej z opracowywa-
nia choralu luteranskiego. W 79 choratach na organy op. 28 (nawiazanie do
bachowskiego zbioru preludiéw choratlowych - Orgelbiichlein) czy Le Tom-
beau de Titelouze op. 38 Dupré postanowit zastosowac tradycyjne formy>
wlasciwe dla opracowania choratu luterariskiego®.

Nawet w wielkich formach symfonicznych, czego przykladem jest Sym-
fonia pasyjna, melodia choratu gregorianskiego traktowana jest quasi-izome-
trycznie, niczym cantus firmus choratu protestanckiego. Niemal niezauwazal-
ne jest u Marcela Dupré, a wlasciwe dla innych kompozytoréw tego okresu,
wprowadzanie triol lub zmiana metrum, majace nie tylko odda¢ rytmiczny
pierwowzo6r wykonywanego $piewu, ale uczyni¢ rytmike choratowa pod-
stawgq faktury catego utworu. Kompozytor przejawia tendencje, ktéra ma
zrédlo w improwizacjach w stylu barokowym, do dowolnego zmieniania
melodyki choratu, aby dopasowac ja do reszty materiatu w utworze®.

2 B. LeSmann, ,All These Rhythms Are in Nature”: “Free” Rhythm in Plainchant
Accompaniment in France around 1900, Liturgical organ music in the long nineteenth century,
DocMus Research Publications, nr 10, Helsinki 2017, s. 114.

2 D. Hiley, Western Plainchant, A Handbook, Clarendon Press Publication, Oxford
1993, s. 141.

# A. Schweitzer w swojej najbardziej znanej pracy pt. Johann Sebastian Bach, t. 1
(Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2011) dzieli przygrywki choralowe na trzy
zasadnicze formy: choralowa fuga, fantazja choralowa oraz preludium z cantus firmus.

#V. Crosnier, Komentarz do nagrania: Allesandro Perin, Marcel Dupré, Organ music,
vol. 1, Brilliant Classics, n. 95644, s. 4.

% D. Cooonlly, The Influence of Plainchant..., s. 153.
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Juz w czasach dzialalnosci kompozytora, pomimo niewatpliwej bty-
skotliwosci inwencji oraz wirtuozerii, uznawano jego podejscie do kompo-
zycji za sterylne i sztywne, w przeciwienistwie choé¢by do Charlesa Tour-
nemire. Michael Murray* posunat sie nawet do okreélenia Marcela Dupré
jako ,interpretatora, ktory byl niewolnikiem metody, automatem, lodowa-
tym intelektem”?.

MOTYWY GREGORIANSKIE
W HUIT BREFS PRELUDES SUR DES THEMES GREGORIENS*

UWAGI OGOLNE

Przed przejsciem do oméwienia tych elementéw dzieta muzycznego,
ktére zostaly zdeterminowane przez uzycie pierwiastka gregorianskiego
w poszczegdblnych preludiach cyklu, nalezy poczyni¢ pewne uwagi ogolne,
wspolne dla kazdego utworu objetego zbiorem.

Najwazniejszym zalozeniem wszystkich kompozycji wchodzacych
w sklad zbioru jest oparcie w systemie tonalnym. Sam materiat formalnie
zorganizowany jest co do zasady wedlug regut wlasciwych dla harmoniki
funkcyjnej, z tym ze w zakresie konstrukcji planu harmonicznego moze-
my zaobserwowac stosowanie przez kompozytora srodkéw i figur wia-
Sciwych dla nurtéw modernistycznych wynikajacych z rozkladu systemu
funkcyjnego. Marcel Dupré przede wszystkim postuguje sie sSrodkami ko-
lorystyki harmonicznej, gtéwnie barwieniem polegajacym na wykorzysta-
niu akordyki systemu funkcyjnego, ktéra jest traktowana w nowy sposéb
lub pozostaje rozbudowana przez dodawanie barwigcych wspé6tbrzmien®
(np. w preludium nr 8).

Kompozytor zastosowat stylizacje w kierunku harmoniki modalnej
(m.in. w preludium nr 1), ktéra niesie za soba ruch diatoniczny gltosow, z lek-

2 W pracy pt. French Masters of the Organ: Saint-Saéns, Franck, Widor, Vierne, Dupré,
Langlais, Messiaen (Yale University Press, New Haven/London 1998).

7 D. Cooonlly, The Influence of Plainchant..., s. 224.

% Material nutowy (w opracowaniu Pierre’a Gouina’a, Les Editions Outremontaises,
Montréal 2021), udostepniony jest na zasadach public domain (licencja Creative Commons
Attribution-ShareAlike 4.0 License) pod adresem https://imslp.org/wiki/8_Short_
Preludes_on_Gregorian_Themes%2C_Op.45_(Dupr%C3%A9%2C_ Marcel), (dostep:
01.05.2024). Tres¢ licencji dostepna jest pod adresem: https://imslp.org/wiki/
IMSLP:General_disclaimer.

# J. Chominski, K. Wilkowska-Chomiriska, Formy muzyczne, t. I: Teoria formy. Mate
formy instrumentalne, PWM, Krakow 1983, s. 97.


https://imslp.org/wiki/8_Short_Preludes_on_Gregorian_Themes%2C_Op.45_(Dupr%C3%A9%2C_
https://imslp.org/wiki/8_Short_Preludes_on_Gregorian_Themes%2C_Op.45_(Dupr%C3%A9%2C_
https://imslp.org/wiki/IMSLP:General_disclaimer
https://imslp.org/wiki/IMSLP:General_disclaimer
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kimi wychyleniami do najblizszej tonacji w ukladzie kwinty lub kwarty. Jej
celem jest uzyskanie powagi i gtebokosci wlasciwej dla polifonii, opartej na
skalach modalnych, oraz specyficznego kolorytu, ktéry od razu kojarzy sie
z symbolem katedry* majacym wywotac u stuchacza wrazenie sakralnosci
i poczucie transcendencji. Ponadto stosowanie jedynie bliskich wychylen
modulacyjnych wynika z przestrzegania przez kompozytora zasady ope-
rowania w ramach modusu wlasciwego dla cytatu choralowego, bedacego
materialem motywicznym lub tematycznym danego preludium, w tym kon-
czenia utworu na dzwieku finalis danej skali, niezaleznie od teg, czy Mar-
cel Dupré konstrukcyjnie postuguje sie¢ kompletnym $piewem choratowym
(jako cantus firmus), czy tylko fragmentem melodii.

Faktura kazdego utworu, stosownie do zalozent wtasciwych dla neokla-
sycyzmu, jest polifonicznaiwykorzystuje r6zne techniki kontrapunktyczne,
m.in. typowe dla muzyki okresu baroku (np. écisla imitacje kanonicznga, za-
lozenia formalne fugi, snucie motywiczne etc.). Niemniej jednak kompozy-
tor nie stroni tez od srodkéw typowych dla muzyki mu wspélczesnej, nie
tylko w ramach przyjetych zasad ksztalttowania formy, ale czasami chwilo-
wo zaburzajac na etapie mikroformy plan konstrukcyjny.

Catly zbiér wykazuje podobieristwo do suity. W poszczegolnych pre-
ludiach wida¢ estetyczng analogie do gatunkéw typowych dla muzyki
organowej przeznaczonej dla uzytku liturgicznego francuskiego , ztotego
wieku” (czedci tzw. mszy organowej) lub niemieckiego preludium cho-
ralowego czesto grupowanego pod wzgledem poszczegdlnych wariacji
cantus firmus w partite. Swoista wskazéwke w zakresie analogii do gatun-
koéw stosowanych w francuskiej muzyce organowej , ztotego wieku” daja
oznaczenia registracyjne podane przez kompozytora®. Pomimo ze od epo-

% Symbol katedry, na przykltadzie twérczosci Charlesa Tournemire’a, szeroko opi-
suje Bogustaw Raba w artykule: Muzyczne katedry Charlesa Tournemire’a — Deux Fresques
Symphoniques Sacrées pour orgue, op. 75176, , Liturgia Sacra” 2019, 25 nr 1.

31 Jak wskazuje Tomasz Baranowski w opisie ptyty Karola Gotebiowskiego: Ztoty
Wiek Muzyki Organowej — Karol Gotebiowski (Wydawnictwo Ars Sonora, 2022), dostepny
pod adresem: https:/ /dobreplyty.pl/produkt/ zloty-wiek-muzyki-organowej-karol-go-
lebiowski_arso-cd-214 (dostep: 1.07.2024): , Najczesciej praktykowane formy kompozy-
cji, wraz z typowymi registracjami sugerujacymi jednoczesnie zalecane zestawy glosowe,
ukazywaly sie zazwyczaj w formie tzw. Livre d’orgue (Ksiega organowa). Tradycyjnie
kazde Livre d’orgue zaczynalo sie majestatycznym Plein jeu (pryncypaty i mikstury), po
nim rozbrzmiewata Fuga, wykonywana z uzyciem gloséw jezykowych. Po nich nastepo-
waly rézne Récits, ukazujace poszczegélne glosy solowe (Récit de nazard, de cromorne,
de la voix humaine, etc.), Duo, Trio, Tierce en taille, Basse de trompette (cromorne) oraz
finalowy Dialogue z uzyciem na przemian Grand jeu (gtoséw jezyczkowych i cornetéw)
i typowych gloséw solowych, jak Cornet, Cromorne czy Trompette”.


https://dobreplyty.pl/produkt/zloty-wiek-muzyki-organowej-karol-golebiowski_arso-cd-214
https://dobreplyty.pl/produkt/zloty-wiek-muzyki-organowej-karol-golebiowski_arso-cd-214
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ki baroku czesto dochodzitlo do wzajemnego przenikania pod wzgledem
stosowanych srodkéw estetycznych sfery profanum i sacrum, szczegélnie
gdy kompozytorzy w utworach religijnych stosowali wtasciwe dla muzyki
Swieckiej formy lub $rodki, w omawianych 8 krétkich preludiach na tematy
gregoriariskie Marcela Dupré nie mozna doszukac sie odniesieri do gatunkow
o wyraznie §wieckim charakterze. Paraleli, co zostalo juz zasygnalizowane
przy krotkiej probie charakterystyki stylu kompozytora, mozna doszukac
sie¢ w érodkach i figurach stosowanych na etapie formalnego tworzenia
improwizacji organowych, szczegélnie tych spotykanych w btyskotliwych
i wirtuozowskich toccatach.

Przy odniesieniu si¢ do problematyki wykonawczej nalezy zauwazy¢,
ze Preludia majq charakter manuatowy. Kompozytor w kilku miejscach daje
wskazowki co do mozliwego uzycia pedalu w najnizszym glosie. Dotyczy
to gléwnie sytuacji uzycia nuty burdonowej, na ktérej podtozu rozwija sie
struktura wieloglosowa (przyktad 1) lub podkreslenia melodii w najniz-
szym glosie za pomoca dodatkowych glosow sekcji pedatu (przykiad 2);
w tym drugim przypadku jednak zawsze ad. lib.
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Przyklad 1. M. Dupré, Huit brefs Préludes sur des thémes grégoriens pour orgue, Prelu-
dium 1, t. 1-10

feald Ped. ad lib.)

Przyklad 2. M. Dupré, Huit brefs Préludes sur des thémes grégoriens pour orgue, Prelu-
dium 2, t. 40-43
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Rozpietos¢ materiatu dzwiekowego wszystkich planow w kazdym
z utworéw co do zasady przewiduje ich wykonanie jedynie przy uzyciu ma-
nualow. Powyzsze wskazuje na zbieznoé¢ charakteru utworu z drobnymi
utworami pisanymi przez wielu innych kompozytoréw do uzytku stricte li-
turgicznego lub majacych charakter pedagogiczny.

Fakultatywne potraktowanie pedalu moze stanowic¢ takze nawiazanie
do klasycznych gatunkéw muzyki organowej okresu , zlotego wieku” w ra-
mach przyjetej, neoklasycznej formuly stylizacji dzieta muzycznego.

W kontekscie miejsca Preludiow w przestrzeni wykonawczej nalezy
zwroci¢ uwage, ze utwory te maja charakter sakralny i moga by¢ prze-
znaczone do uzytku liturgicznego w formie preludium wprowadzajacego
dany $piew lub postludium na motywach uprzednio wykonanego $piewu.
Rodzaj uzytych spiewow wyklucza stosowanie podczas mszy (przed refor-
ma liturgii wprowadzong na Soborze Watykariskim II), gdyz zaden z utwo-
réw stanowiacych inspiracje Preludiow nie nalezy do Ordinarium missae lub
Proprium missae.

Ponizsza tabela obrazuje dobdr i rodzaj materialu choralowego bedacego
inspiracja kolejnych Preludiow w ramach catego zbioru. Jak wynika z przed-
stawionego zestawienia, liczba Preludidw nie jest przypadkowa, bowiem
kompozytor podczas wyboru materiatu postuzyl sie §piewami opartymi na
kazdej z oémiu skal koscielnych®.

Spiewy gregoriafiskie uzyte przez M. Dupré w cyklu Huit brefs Préludes sur des themes
grégoriens pour orgue op. 45

Numer Zrodto
prelu- Tytut $piewu Forma . . Modus
dium (ostatnie wydanie)
1 2 3 4 5
1 Salve Regina Antyfona .\ | Antiphonale monasticum® I
(tonus solemnis)
2 Virgo Dei Genitrix Hymn Liber Usualis® I

) Graduale Romanum?®
3 Pange lingua Hymn Liber Usualis” I

2 Z wielu przykladéw wymieni¢ mozna chocby L’Organiste, czyli zbiér 59 utwo-
réw na harmonium Césara Franka czy Vade-mecum de I'organiste Louisa Jamesa Alfreda
Lefébure-Wély’ego.

% G. Steed, The Organ Works of Marcel Dupré, Hillsdale, Pendragon Press, New York
1999, s. 135.

 Antiphonale monasticum, t. 1, Abbaye de Solesmes, Solesmes 2005, s. 476.

% Liber Usualis, Abbaye de Solesmes, Solesmes 1961, s. 1865.

% Graduale Romanum, Abbaye de Solesmes, Solesmes 1961, s. 216.

37 Liber Usualis, s. 957.
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1 2 3 4 5
. . Graduale Romanum™
4 Sacris solemniis Hymn Liber Usualis® v
5 Alma Redemptoris Mater Antyfona .\ | Antiphonale monasticum* \%
(tonus solemnis)

6 Ave verum Corpus Hymn (Varia) | Liber Usualis* VI

Lauda Sion . Graduale Romanum®*
7 (Ecce panis) Sekwencja Liber Usualis® Vil
8 Verbum supernum Hymn Graduale Romanum* VI

Ponizsze zestawienie obrazuje kolejne incipity wyzej przedstawionych
Spiewow gregorianskich zapisany przez kompozytora za pomoca wsp6l-
czesnej notacji muzycznej.
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Przyklad 3. Antyfona Salve Regina (M. Dupré, Huit brefs Préludes, Preludium 1, s. 2%)
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Przyktad 4. Hymn Virgo Dei Genitrix (M. Dupré, Huit brefs Préludes, Preludium 2, s. 4)

Przyklad 5. Hymn Pange lingua (M. Dupré, Huit brefs Préludes, Preludium 3, s. 7)

3 Graduale..., s. 153.

3 Liber Usualis, s. 920.

0 Antiphonale..., s. 472.

! Liber Usualis, s. 1856.

2 Graduale..., s. 315.

% Liber Usualis..., s. 945.

# Graduale Romanum, Sumptibus et Typis Friderici Pustet, Vatican 1908, s. 125.

# Incipit kazdego z uzytych $piewdw w notacji wspolczesnej jest cytowany w wyda-
niu nutowym bezposrednio przed kazdym z preludiéw zbioru.
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Przyklad 6. Hymn Sacris solemniis (M. Dupré, Huit brefs Préludes, Preludium 4, s. 8)
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Przyklad 7. Antyfona Alma Redemptoris Mater (M. Dupré, Huit brefs Préludes, Prelu-

dium 5, s. 10)
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Przyklad 8. Hymn Ave verum Corpus (M. Dupré, Huit brefs Préludes, Preludium 6, s. 12)
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Przyklad 9. Sekwencja Lauda Sion (Ecce panis) (M. Dupré, Huit brefs Préludes, Prelu-
dium 7, s. 14)
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Przyktad 10. Hymn Verbum supernum (M. Dupré, Huit brefs Préludes, Preludium 8, s. 16)

INSPIRACJA GREGORIANSKA ORAZ SPOSOBY ROZWIJANIA
I PRZETWARZANIA MATERIALU CHORALOWEGO
W POSZCZEGOLNYCH UTWORACH CYKLU

Co zasygnalizowano juz wczeéniej, pierwsze preludium, ktérego mo-
tywiczng inspiracjg jest antyfona Salve Regina, nalezy do tych utworéw
cyklu, ktére pod wzgledem stylu i estetyki majg zdecydowanie charakter
eklektyczny, stanowiacy synteze pierwiastkéw wspoétczesnych kompozy-
torowi ze zdecydowanie mniejszym (niz np. w preludiach 5-7) udzialem
czynnika klasycznego.
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Kluczowym elementem tego utworu jest modalna kolorystyka harmo-
niczna w skali doryckiej dzieki zastosowaniu juz w pierwszych taktach bur-
donu na dzwieku finalis (przyklad 1). Stanowi to punkt wyjscia do dalszego
rozwijania kolorystycznego w ramach wyraznie polifonizowanej faktury
utworu (a nawet polifonicznej w pierwszych 10 taktach, gdzie mamy do
czynienia z quasi-fugato, we wszystkich trzech glosach, jednak bez zacho-
wania stosunku kwintowego pokazu tematu juz w trzecim glosie). Celem
kompozytora bylo zapewne uzyskanie ciemnego i gleboko przestrzennego
kolorytu tego preludium, symbolizujacego wnetrze katedry, w kontekscie
inspiracji nie tyle tekstem, ile melodia antyfony (tonus solemnis) i jej modu-
sem. Do tego celu idealnie nadaje sie incipit antyfony ze wzgledu na jego
specyficzng budowe, ktéry jest materiatem tworzacym temat i bedacym
podstawa ewolucji.

Sam temat mozna podzieli¢ na dwie czesci, z ktérych najwazniejsza
jest charakterystyczny motyw czolowy bedacy fragmentem melodii odpo-
wiadajacej stowu Salve. W dalszym przebiegu utworu bywa on samodziel-
nie wprowadzany na zasadach jednorodnej frazy (przyktad 11) lub wyko-
rzystywany jako element konstrukcyjny continuum melodycznego w glosie
najwyzszym (przyklad 12).
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Przyklad 12. M. Dupré, Huit brefs Préludes sur des thémes grégoriens, Preludium 1, t. 11-15
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Druga cze$¢ tematu, odzwierciedlajgca motyw melodyczny kolejnej cze-
Sci incipitu antyfony do stéw Regina, traktowana na wstepie przy kolejnych
pokazach w spos6b swobodny, przeksztalcany, w dalszym przebiegu utwo-
ru jest nierzadko skracana. Sam temat wprowadzony jest z op6Znieniem po
pauzie w stabej czesci taktu, aby uwypukli¢ 6w symboliczny skok kwinty na
dzwiek, ktory jest tonus finalis antyfony (druga sylaba stowa Salve).
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Kolorystyka, bedaca pochodna wilasciwosci brzmieniowych stosowa-
nej harmoniki modalnej, jest tez tym elementem utworu, ktéry korespon-
duje z neoklasyczna inspiracja muzyka liturgiczna ,,zlotego wieku”. Kom-
pozytor stylizuje harmonike modalnie, unika gwattownych zmian centrow
harmonicznych, nawet przy wykorzystaniu tematu progresyjnie przy mo-
dulacjach jedynie w obrebie najblizszych tonacji w stosunku kwinty lub
kwarty. Przy prowadzeniu melodii, szczegélnie w glosie najwyzszym,
kontrapunkt w pozostatych glosach ma wywolywac¢ wrazenie przesuniec
paralelnych. Taka koordynacja planéw melodycznych, gdzie glos najwyz-
szy przesuwa sie z opézZnieniem w stosunku do paraleli planu akompaniu-
jacego, nadaje dzietu specyficznie wolna motoryke (przyklad 12). Jest to
szczegoblnie istotne z uwagi melodyke quasi-choralowa glosu najwyzszego,
ktorej celem jest konstruowanie symboliczne zdarn wznoszacych sie i opa-
dajacych, analogicznie jak przy prowadzeniu melodii choratu.

W polaczeniu z sugerowana registracjqa utworu - ,Fonds 8 i 4", czy-
li zestawem gloséw majacych barwe raczej ciemna, glteboka, szczegélnie
w niskim rejestrze, uwypuklenia nabiera 6w symboliczny charakter dzie-
ta, majacy sprawia¢ na stuchaczu wrazenie powolnosci, monumentalnosci,
modlitewnego skupienia. Wiasnie taki charakter kolorystyczny prezento-
wany byl przez gatunek Fond d’orgue wlasciwy dla wspominanej szkoty
francuskiej okresu klasycznego®.

Istota drugiego preludium cyklu, przybierajacego forme toccatowy, jest
harmoniczna formuta figuracyjna, bedaca podstawa ewolucyjnej zasady
ksztaltowania materiatu kazdej z wyodrebnionych czesci w ukladzie okre-
sowym. W tym wypadku mamy do czynienia z figuracjg, ktéra decyduje
o podstawowym wyrazie dziela, gdyz ogranicza sie¢ do akompaniamentu,
na ktorego tle umieszczona jest melodia o bardzo ostrym rozcztonkowaniu
na motywy lub frazy*, w tym wypadku melodia oparta na hymnie ku czci
Najswietszej Maryi Panny Virgo Dei Genitrix.

Na poziomie makroformy w utworze mozemy wyraznie wyréznic trzy
fazy rozwojowe, pozostajace ze soba w zaleznosci okresowej, réznicowa-
nej rozmieszczeniem planéw brzmieniowych akompaniamentu figuracyj-
nego i na jego tle cytatéw melodii choralowej, na zasadzie kontrastowej,
i polaczone krotkimi dwutaktowymi tacznikami. W pierwszej (takty 1-17)
i drugiej fazie (takty 20-37) mamy do czynienia z horyzontalnym przebie-
giem figuracji (przyklad 13), w trzeciej fazie (takty 40-62) z przebiegiem wer-
tykalnym.

% Dla przyktadu Fond d’orque Louisa Marchanda (Pieces Choisies pour 1'Orgque, ed.
Alexandre Guilmant, A. Durand & Fils, Paryz 1901).
7 ]. Chominski, K. Wilkowska-Chomirska, Formy muzyczne, t. ..., s. 375.
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Przyklad 13. M. Dupré, Huit brefs Préludes sur des thémes grégoriens pour orgue, Prelu-
dium 2, t. 10-18

Budowa akompaniamentu figuracyjnego w tym preludium ma ksztatt
figuracji melodycznej w pierwszej i drugiej fazie oraz akordowej w trzeciej.
Kompozytor buduje akompaniament figuracyjny jednak na czysto brzmie-
niowych §rodkach wyrazu o charakterze kolorystycznym, z wykorzystaniem
modalnego charakteru materialu harmonicznego wynikajacego z centrum
tonalnego wilasciwego dla skali hypodoryckiej, oczywiscie z drobnymi wy-
chyleniami, czesto zwigzanymi z cytowaniem melodii choralu w transpozy-
qji lub koniecznosci wprowadzenia facznika. Na marginesie nalezy wskazac,
ze eksponowanie melodii choralu w transpozycji, czyli nie w stosunku in-
terwalowym wiasciwym dla tonus finalis (w tym preludium jest to dzwiek e),
odbywa sie z modyfikacja przebiegu interwatowego melodii choratu (przy-
kiad 13). Jest to zabieg celowy, wykorzystujacy wspoétczesna kompozytoro-
wi (szczegodlnie na gruncie improwizacji) technike kontrastu kolorystyczne-
go uzycia motywu, przy zachowaniu jego rytmicznych wiasciwosci. Stad
i koniecznoé¢ wychylen harmonicznych przy przebiegu akompaniamentu.

W pierwszej fazie figuracja prowadzona jest w glosie wyzszym, a cyto-
wanie melodii choratu przebiega w glosie nizszym (przykiad 13). W dru-
giej fazie nastepuje ptynna zamiana polozenia planéw (przykiad 14).
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Przyklad 14. M. Dupré, Huit brefs Préludes sur des themes grégoriens pour orgue, Prelu-
dium 2, t. 27-35
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W trzeciej fazie kompozytor zageszcza fakture utworu do 4 gloséw.
Akompaniament figuracyjny prowadzony jest w dwoch gtosach srodko-
wych, w ksztalcie akordowym, z zachowaniem odlegtosci sekstowych.
Uwage zwraca prowadzenie materiatu choratowego przez dwa gtosy kran-
cowe, na dodatek przeksztalcanego na zasadzie stretta w ruchu prostym
(przyklad 15) oraz w augmentacji raz na koncu utworu, co ma eksponowac
jedyny raz w przebiegu calego utworu melodie ostatniego wersetu hymnu
(do stow: viscera factus).
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Przyktad 15. M. Dupré, Huit brefs Préludes sur des theémes grégoriens pour orgue, Prelu-
dium 2, t. 40-47

Jak juz wskazano, kompletny material melodyczny zwrotki hymnu
Marcel Dupré wprowadza tylko raz, w trzeciej fazie, w czesci konicowe;j.
W pozostalym zakresie postuguje sie fragmentem melodii obejmujacym
dwa pierwsze wersety (Virgo Dei Genitrix, quem totus non capit orbis).

Wskazéwka registracyjna utworu - Grand choeur, oraz okreélenie tempa
- Allegro vivace, sugeruje analogie z finalowym gatunkiem barokowej partity
organowej: Dialogue (Grand Jeu). Jednakze nalezy ten zwigzek potraktowac
dos¢ luzno, gdyz z perspektywy formy drugie preludium bardziej przypo-
mina dwudziestowieczng toccate figuracyjna®. Wiecej podobienstw do tego
gatunku w ujeciu neoklasycznym wykazuje ostatnie z Preludiow.

Kolejne preludium cechuje si¢ juz wprost budowa wtasciwa dla okresu
baroku - jest to forma trzyglosowej przygrywki choratowej. To pierwsze

# Jak wskazuje J. D. Barrera w dysertacji La musique pour orgue en france a l'dge
Classique (Université de Strasbourg, Strasbourg 2017) struktura formalna Grand Dialogue
nie podlega $cidle ustalonemu schematowi. Ramy strukturalne w wielu przypadkach sg
podobne do tych z Ouverture d la frangaise, jednak nie jest to regula, bo wiele z przykia-
doéw tego typu utworéw zaczyna sie bezposrednio w tempie Allegro lub przyjmuja inne
rozwigzania formalne (fugato, technika wariacyjna etc.).
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z dwoch preludiow, gdzie kompozytor decyduje sie ma uzycie pelnej me-
lodii choralowej w charakterze cantus firmus, w glosie srodkowym. To im-
plikuje oczywista analogie z praktyka opracowan choralowych wilasciwa
dla szkoty pétnocnoniemieckiego baroku, gdzie jedna z form przygrywki
choralowej charakteryzowata sie uzyciem gtoséw kontrapunktujacych can-
tus firmus w imitacji*. W przypadku tego trzeciego preludium kompozytor
zastosowal technike barokowego snucia motywicznego, ktéra dopuszcza
bardziej swobodne przetwarzanie motywéw w glosach kontrapunktuja-
cych niz to wynikajace z zasad Scistej imitacji*.

Motyw podlegajacy przetwarzaniu jest czesto spotykany u wielu kom-
pozytoréw™ i sklada sie z figury bedacej nastepstwem trzech dzwiekéw,
rozpoczynajacej si¢ na stabej czesci taktu, przy czym drugi dzwiek, ktory
jest powtdrzeniem pierwszego, jest akcentowany i powoduje wyrazowe
uwypuklenie ruchu wstepujacego lub zstepujacego (w zaleznosci od kie-
runku). Kompozytor na poziomie mikroformy nie tylko rozwija ten mo-
tyw poprzez przeksztalcenia polifoniczne, ale takze modyfikuje strukture
interwatowa lub taczy w dluzsza fraze kontrapunktyczna (przyktad 16).
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Przyklad 16. M. Dupré, Huit brefs Préludes sur des theémes grégoriens pour orgue, Prelu-
dium 3, t. 1-8

Cantus firmus, ktérym jest hymn Pange lingua, charakterystyczny z uwa-
gi na wzglednie izometryczng - sylabiczng budowe rytmiczng, w swoim
calosciowym przebiegu podlega modyfikacjom czasowym poprzez wy-
dluzanie wartoéci rytmicznych (przyklad 16, t. 6-7, przykiad 17, t. 17-18,
0znaczono czerwonq ramkaq).

#J. Chominski, K. Wilkowska-Chominska, Formy muzyczne, t.1..., s. 465.

% A. Fraczkiewicz, F. Skolyszewski, Formy muzyczne, t. II, PNM, Krakow 1988, s. 33.

1 Wystepuje wielokrotnie u J. S. Bacha, choéby w Wariacjach Golbergowskich BWV
988 (wariacja XV - Canone alla quinta in moto contrario) czy w Das Wohltemperierte
Clavier, t. II (temat fugi XXI B-dur, BWV 892).
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Przyklad 17. M. Dupré, Huit brefs Préludes sur des themes grégoriens pour orgue, Prelu-
dium 3, t. 17-20

O ile konstrukcja planu harmonicznego nie odbiega zdecydowanie od
tej stosowanej we wszystkich Preludiach, ciekawym rozwigzaniem jest kor-
cowa kadencja, w ktorej pomiedzy przebiegiem budowanym na podstawie
funkcji na stopniach repercusio i finalis, kompozytor uzywa jeszcze przejécia
z uzyciem siddmego stopnia modusu (przyktad 17).

Registracja utworu (Flite 8’) kieruje nas z kolei w strone francuskie-
go baroku i gatunku Concert de fliites, stanowiacego pogodna ekspozycje
brzmien fletowych poszczegélnych sekcji instrumentu.

Preludium 4 jest drugim utworem cyklu, gdzie kompozytor wykorzy-
stuje Spiew gregorianski jako cantus firmus. Melodia hymnu Sacris solemniis
(Panis angelicus) podobnie jak w preludium 3 traktowana jest luzno pod
wzgledem rytmicznym. Dupré, cytujac $piew gregorianski, w najwyzszym
glosie czesto skraca wartosci rytmiczne przebiegu melodycznego danego
wersetu hymnu w stosunku do wartosci rytmicznych uzytych w zdaniu
wcezedniejszym. Na przyklad cantus firmus obejmujacy stowa incipit - Sacris
solemniis prowadzi kompozytora w wartosciach pétnutowych, by dalszy
fragment melodii, do stéw juncta sint gaudia, kontynuowac¢ w wartosciach
¢wierénutowych (przyklad 18).
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Przyklad 18. M. Dupré, Huit brefs Préludes sur des thémes grégoriens pour orgue, Prelu-
dium 4, t. 1-8
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Pomimo ewidentnej zbieznosci formalnej, bowiem zaréwno prelu-
dium 3, jak i 4 to przygrywki choralowe, istotna réznice pomiedzy nimi
stanowi rodzaj stosowanej faktury polifonicznej. Dupré w preludium 4
na poziomie makroformy postuguje sie typem polifonii kontrastowej,
gdzie czynnikiem kontrastu jest rytm, a konkretnie r6znica wartosci ryt-
micznych réznych gloséw catego uktadu®. Dtugim pétnutowym i éwieré-
nutowym wartosciom linii cantus firmus kompozytor przeciwstawia
puls 6semkowy glosu najnizszego o jednolitych wartosciach (niekiedy
podejmowany przez linie kontrapunktujaca cantus firmus w glosie srodko-
wym), dodatkowo wplywajacy na motoryke catego utworu. Melodia pro-
wadzona w glosie srodkowym poprzez opdznienia stanowi kontrapunkt
W ujeciu rytmicznym i jednocze$nie uzupeilnia harmonicznie cantus
firmus, tworzac napiecia harmoniczne dzieki dysonansom przejsciowym
(przykiad 18)>.

Warstwa harmoniczna preludium jest oparta na plagalnej skali hy-
pofrygijskiej. Marcel Dupré poteguje charakterystyczng dla harmoniki
modalnej kolorystyke poprzez budowanie przebiegu harmonicznego
niemal bez wychylen modulacyjnych. Wyjatek stanowi tylko wynikajace
zreszty z przebiegu melodii $piewu gregoriariskiego obnizenie siédmego
stopnia. W zestawieniu z linearnym czynnikiem polifonicznym pozwala
to konstruowac plan harmoniczny w obrebie poszczegélnych stopni mo-
dusu w sposéb ubogacony o dysonujace dzwieki dodatkowe, co wywo-
luje wrazenie stosowania srodkéw wiasciwych kolorystyce tzw. impre-
sjonizmu.

Zupelnie odmienny charakter ma preludium 5. Jego forma zblizona
jest gatunku Récit (Cromorne, Cornet, Voix humaine) wystepujacego we fran-
cuskiej muzyce organowej ,zlotego wieku”, wyrazajacego podstawowy
element estetyczny, jakim by1 styl liryczny. Przejawia sie gtéwnie w utwo-
rach, w ktorych jeden glos (najczesciej najwyzszy) jest uprzywilejowany
i pelni role solowa>. Pozostale glosy przejawiaja tendencje statyczna, stu-
zacq utrzymaniu tla harmonicznego dla ewolucji czynnika melodycznego
w glosie solowym.

2 A. Fraczkiewicz, F. Skotyszewski, Formy muzyczne, t. 11..., s. 219.

% Najpigkniejsze przyklady tozsamego koncepcyjnie zastosowania polifonii kontra-
stowej widzimy w wielu utworach J. S. Bacha, nie tylko organowych, ale takze w wiel-
kich dzielach oratoryjno-kantatowych, czego najdoskonalszym przyktadem jest chér
otwierajacy III czeé¢ Mszy h-moll BWV 232 - Credo in unum Deum.

*]. D. Barrera, La musique pour orgue en france a 1’dge Classique, Université de Stras-
bourg, Strasbourg 2017, s. 251.
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Czynnikiem pozwalajacym odréznic¢ zrédto inspiracji formalnej, jakim
jest muzyka francuska w tym preludium, od podobnego w budowie pre-
ludium choratowego z kolorowanym cantus firmus, typowego dla szkoly
poéinocnoniemieckiej, jest sposéb prowadzenia gltosu solowego. W przeci-
wienstwie do wzorca pétnocnoniemieckiego francuska estetyka Récit reali-
zowana byla przez prowadzenie glosu solowego w wartosciach prostych,
za$ bogata ornamentyke zapewnialy wskazania ozdobnikéw i koloratura
improwizowana wynikajaca z praktyki wykonawczej (m.in. zaczerpnieta
z muzyki klawesynowej) (przyklad 19). W estetyce péinocnoniemieckiej,
szczeg6lnie u Bacha i Buxtehudego, obserwujemy upiekszanie cantus fir-
mus poprzez budowanie melizmatycznych przebiegéw, nierzadko o kon-
trapunktycznym charakterze w stosunku do planu akompaniujacego,
rozdrabnianie wartosci i uzupelnianie przebiegu melodii o dzwieki przej-
Sciowe etc.
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Przyklad 19. M. Dupré, Huit brefs Préludes sur des thémes grégoriens pour orgue, Prelu-
dium 5, t. 1-13

Czynnik modalny uwidacznia sie jedynie w ramach budowy przebie-
gu melodycznego glosu solowego z wykorzystaniem skali lidyjskiej i wy-
nika oczywiscie z zapisu melodii antyfony Alma Redemptoris Mater (tonus
solemnis). Wartosci rytmiczne poszczegolnych dzwiekéw w ramach cyto-
wanych fragmentéw $piewu gregorianskiego ulegaja swobodnej modyfi-
kacji i sa w pelni podporzadkowane inwencji kompozytora. Marcel Dupré
nie uzywa $piewu w calosci, a jedynie wykorzystuje materiat melodyczny
niektérych wersetéw (pogrubiono):
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Alma Redemptoris Mater,

quee pervia ceeli Porta manes,

et stella maris, succurre cadenti,

Surgere qui curat, populo: tu quae genuisti,
Natura mirante, tuum sanctum Genitorem,
Virgo prius ac posterius, Gabrielis ab ore
Sumens illud Ave, peccatorum miserere.

Materiat choralowy jest przedzielony frazami niemajacymi swojego zré-
dta w antyfonie (przyktad 19).

Plan harmoniczny akompaniamentu prowadzony jest na podstawie
zasad wlasciwych dla systemu dur-moll. Kompozytor w niektérych miej-
scach poddaje przebieg planu silnej chromatyzacji kazdego glosu. Zapewne
zwigzane jest to ze specyfika skali lidyjskiej, ktéra z obnizonym czwartym
stopniem jest toZsama z przebiegiem skali majorowej w systemie tonalnym.

Kompozytor powraca do idei silnego eksponowania kolorystyki cha-
rakterystycznej dla harmoniki modalnej w kolejnych dwoéch preludiach
cyklu. W tym celu siega po formy polifoniczne stricte imitacyjne, w przy-
padku preludium 6 - kanon, a w przypadku preludium 7 - fuge. W oby-
dwu przypadkach inspiracja choralowa dotyczy zaréwno sposobu uzycia
materiatu tematycznego, jak i zasad ksztaltowania faktury polifonicznej
w oparciu o liczne modalizmy®.

W preludium 6 przy sposobie koordynacji planéw ponownie mamy do
czynienia z polifonig kontrastowa®. Melodia hymnu eucharystycznego Ave
verum Corpus jest eksponowana w stalych i diugich wartosciach w dwu-
glosowym quasi-kanonie in recto w kwincie prowadzonym w pierwszym
i drugim glosie. Scistoé¢ imitacji kanonicznej jest zaburzona przez swobod-
ne traktowanie przez kompozytora opdznienia prezentacji kolejnego glosu
(opdznienia jedno- lub dwutaktowe) (przyktad 20).

Polifonicznym kontrastem sa dwa kontrapunktujace figuracyjnie glosy
nizsze. Taki uklad wykazuje analogie do tzw. basso passaggiato, co sprawia,
ze kanon jest jednocze$nie forma figuracyjna”. Przebieg gtosow kontrapunk-
tujacych oparty jest konstrukcyjnie na podlegajacej przeksztatceniom polifo-
nicznym (odwrocenie, rak) jednotaktowej, sktadajacej sie z trzech dzwiekow
figurrze, ktéra w trzecim glosie rozpoczyna utwor (przyktad 20).

® Marcel Dupré wyklada zasady prowadzenia imitacji w systemie modalnym
w majacym charakter krotkiej rozprawy teoretycznej wstepie do 4 Fugues modales
op. 63.

% Jak wskazuja J. Chomiriski i K. Wilkowska-Chomiriska: , Technika kanoniczna nie
zawsze decyduje o formie utworu. Czesto jest ona podporzadkowana jakiej$ nadrzednej
zasadzie architektonicznej”, Formy muzyczne, t. ..., s. 414.

7 ]. Chominski, K. Wilkowska-Chomirska, Formy muzyczne, t. 1..., s. 418.
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Przyklad 20. M. Dupré, Huit brefs Préludes sur des théemes grégoriens pour orgue, Prelu-
dium 6, t. 1-23

W zakresie konstrukcji formy utwor wykazuje duze podobieristwo do
znanego choratu J. S. Bacha In dulci jubilo BWV 608, z ta r6znica, ze u Bacha
obydwa dwuglosowe plany kontrastujace prowadzone sa w $cistym kano-
nie in motu recto.

Warto zwréci¢ réwniez uwage na to, ze po raz kolejny kompozytor
nie wykorzystuje petnej melodii choralowej i pomija materiat melodyczny
odpowiadajacy wersetom: Vere passum, immolatum in cruce pro homine; Esto
nobis praegustatum mortis in examine; O lesu fili Mariae.

Niezwykle istotna pod wzgledem wzmocnienia symboliki ptynacej
z konstrukgji polifonicznej jest sugerowana registratura utworu. Dzieli ona
rowniez utwér na dwa plany, tym razem pod wzgledem barwy. Imitacja
kanoniczna w manuale I realizowana jest z uzyciem glosu Voix céleste ma-
jacego specyficzng, eteryczng barwe, wynikajaca ze zjawiska dudnient aku-
stycznych. Warstwa kontrapunktyczna realizowana jest na Il manuale z uzy-
ciem delikatnego gtosu Salicjonal, o lekkim, smyczkujacym spektrum barwy.
Potaczenie kolorystyki modalnej z delikatng, drgajaca warstwg brzmieniowa
uwypukla wrazenie wzniostoéci, zatrzymania, niebiafiskiej harmonii i upo-
rzadkowania.

Podobny problem symboliki kolorystycznej na gruncie polaczenia
technik polifonicznych, harmoniki modalnej i barwy instrumentu mozna
zaobserwowac w preludium 7. Pod wzgledem tych elementéw nawigzu-
je ono wprost do tradycji francuskiej szkoty organowej ,zlotego wieku”.
Wystepujaca w ramach suity (Livre d’orgue) lub mszy organowej niewiel-
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kich rozmiaréw zwiezta fuga (Plein Jeu®), oparta tematycznie na materiale
choralowym, wprowadzata estetyke uroczystego sacrum, symbol chéréw
anielskich i dostojeristwa.

Taki charakter ma preludium 7 bedace trzygltosowa fuga, ktorej temat sta-
nowi material melodyczny fragmentu sekwencji na uroczystos¢ Bozego Ciata,
Lauda Sion Salvatorem, wykonywany nierzadko w sposéb autonomiczny jako
hymn ku czci Najswietszego Sakramentu - Ecce Panis Angelorum. Sam temat
czterotaktowy skonstruowany jest w sposob typowy dla zasad okreslajacych
wilasciwosci rytmiczne tematu - rozpoczecie na stabej czeéci taktu.

Konstruujac kontinuum polifoniczne, Marcel Dupré zachowuje wszyst-
kie istotne cechy fugi. Obok ekspozycji utwor ma jeszcze dwa przeprowa-
dzenia tematu oddzielone tacznikami®, pierwsze niekompletne, drugie
nadkompletne. Kompozytor stosuje tez dwa rodzaje przeksztalcen tematu:
augmentacje i stretto (przyklad 21).
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Przyklad 21. M. Dupré, Huit brefs Préludes sur des themes grégoriens pour orgue, Prelu-
dium 7, t. 37-56

Kompozytor zachowuje réwniez reguty komponowania fugi na pod-
stawie skal modalnych®. Stad odpowiedzi majg charakter realny, wychy-

% Gatunek charakteryzujacy sie specyficzng registratura piramidy pryncypatowej
i wielochérowych mikstur, w odréznieniu od gatunkéw wyrdzniajacych sie uzyciem
gloséw jezykowych (Trompette 8, Clarion 4’), réwniez formalnie zbudowanych jako
fuga (np. Fugue sur la Trompette ze zbioru Messe i I'usage des Couvents F. Couperina).

¥ W taczniku kompozytor wykorzystuje jako odrebny, zstepujacy, oparty na trzech
dzwiekach motyw, bedacy fragmentem tematu (melodycznie do stéw Angelorum).

% Wyrazone w przywolanym wczesniej wstepie do 4 Fugues modales op. 63, takie
jak: temat musi zawiera¢ wszystkie stopnie wybranego modusu, aby unikna¢ jakichkol-
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lenia modulacyjne sa niewielkie, a transpozycja tematu przy kolejnych po-
kazach nie powoduje zmiany planu harmonicznego w granicach modusu.

Ciekawym zjawiskiem wynikajacym tylko z konstruowania przebiegu
polifonicznego z wykorzystaniem skali modalnej jest uklad wzajemnego
polozenia dzwiekéw linii melodycznych kazdego glosu w stretcie, przy-
wolujacy na mysl technike fauxbourdon (przyktad 21).

Zwienczeniem zbioru jest preludium 8, pod wzgledem formalnym sta-
nowigce btyskotliwg toccate figuracyjng, wykonywang na pelnym brzmie-
niu organéw (Tutti). Jak zostalo to juz zasygnalizowane wcze$niej, pomi-
mo wspolnej cechy konstrukcyjnej, jaka jest figuracja, wiasnie preludium
8, w przeciwienstwie do preludium 2, wykazuje wiecej cech wspoélnych
z gatunkiem Grand Jeu (z reguly w formie dialogu - Grand Dialogue).

Po pierwsze, to wlasnie materiat choralowy, a w zasadzie figury tworzo-
ne z fragmentéw melodii hymnu Verbum supernum prodiens sa podstawowym
czynnikiem konstrukcyjnym i wyrazowym, a takze odpowiadaja za motory-
ke i ewolucje calego materialu utworu. Mamy tu ewidentnie do czynienia
z figuracja melodyczng. Fragment incipit jest tez podstawa motywu czoto-
wego, ktéry pojawia sie w miejscach rozczlonkowania utworu i oddziela po-
szczegoOlne z 3 faz jego przebiegu®.

Figuracja jest tez elementem determinujagcym plan harmoniczny utworu.
Dla uwypuklenia wejscia poszczegdlnych figur pojawiaja sie akordy (przy-
klad 22), ktére nastepnie harmonicznie wzmacniaja aktywnos¢ czynnika me-
lodycznego, co jest szczegdlnie widoczne w pierwszej fazie utworu (takty 1-9).
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Przyklad 22. M. Dupré, Huit brefs Préludes sur des théemes grégoriens pour orgue, Prelu-
dium 8, t. 1-7

wiek niejasnosci co do stosowanej skali, temat nie moze zawiera¢ alteracji z wyjatkiem
podwyzszenia dzwieku F i obnizenia dZzwieku H, wszelkie zwiazki pomiedzy tonacjami
musza wynikaé z przebiegu modusu etc.

¢ J. Chominski, K. Wilkowska-Chomirska, Formy muzyczne, t. ..., s. 397.
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W drugiej fazie (takty 10-28) kompozytor dodatkowo wprowadza me-
lodie choratu dla kontrastu na tle planu figuracyjnego, ktérej zadaniem jest
jednoczesnie wspoéltworzenie planu harmonicznego (przyklad 23).
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Przyklad 23. M. Dupré, Huit brefs Préludes sur des thémes grégoriens pour orgue, Prelu-
dium 8, t. 14-17

Faza trzecia (takty 29-63) charakteryzuje sie¢ silnym oparciem planu fi-
guracyjnego na tle rytmicznego planu akordowego i przeplataniem epizoda-
mi kontrastowymi rytmicznie.

Po drugie, konstrukcyjnie w przypadku preludium 8 mamy do czynie-
nia z technika dialogowania, wprawdzie nie pomiedzy dwoma warstwa-
mi barwowymi instrumentu, jak to ma miejsce utworach reprezentujacych
francuska szkote ,zlotego wieku”, ale pomiedzy stosowanymi odcinkami
skali o r6znej wysokosci, co w przypadku brzmienia Tutti prowadzi réw-
niez do kontrastu na poziomie barwy. Dialog planu figuracyjnego nie tylko
odbywa sie poprzez ptynne przechodzenie figuracji pomiedzy poszczegdl-
nymi rejestrami, ale rowniez w dalszej czesci utworu figuracja odbywa sie
jednoczesnie w dwoéch glosach w réznych rejestrach (przyklad 24).

Po trzecie, podobnie jak w przypadku barokowego Grand Dialogue,
w ramach budowy okresowej pojawiaja sie odcinki lub zdania silnie kon-
trastujgce rytmicznie, o charakterze majestatycznym, gdzie figuracje za-
stepuje uklad wertykalny, akordowy, o diugich wartosciach rytmicznych,
majacy za zadanie zmiane motoryki odcinka (przyklad 24).

W przeciwienistwie do poprzednich czeéci cyklu, w ostatnim preludium
zredukowana jest formotworcza rola modusu w konstrukgji planu harmo-
nicznego i elementéw temu dziataniu pochodnych, jak budowanie kolory-
stycznych srodkéw wyrazu. Kompozytor na gruncie harmoniki akordowej
siega po Srodki wynikajace z rozpadu systemu dur-moll, jako wlasciwe
neoklasycyzmowi XX w., i przy probie zachowania centrum tonalnego,
przy harmonizowaniu kolejnych figur (nierzadko w transpozycjach lub ze
zmodyfikowanym przebiegiem interwatowym), buduje nastepstwa werty-
kalne w oparciu o materiat wszystkich 12 dzwiekéw wewnatrz oktawy®2.

62 Zjawisko to opisujg J. Chominski, K. Wilkowska-Chominiska w: Formy muzyczne,
t. 1..., s. 400.
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Uproszczenie konstrukgji funkcyjnej ma miejsce w odcinkach kontrastuja-
cych o charakterze akordowym.
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Przyklad 24. M. Dupré, Huit brefs Préludes sur des theémes grégoriens pour orgue, Prelu-
dium 8, t. 47-63

PODSUMOWANIE

Inspiracja choralem gregoriariskim byla we Francji w okresie fin de
siecle i pierwszych dekad XX w. gléwnym i najwazniejszym zrédtem po-
szukiwan nowego i unikatowego jezyka muzycznego. Owa inspiracja na
gruncie francuskiej muzyki organowej zajmuje miejsce szczegélne. Chorat
gregorianski odéwieza zmeczone estetyka romantyczng umysty kolejnego
pokolenia organistow i staje si¢ w tym czasie nie tylko podstawq materiato-
wa nowych kompozycdji, ale i sita napedowa dla wyksztalcenia sie nowych
pradoéw estetycznych i srodkéw muzycznego wyrazu, wyrézniajacych
zreszta muzyke francuska.

Na tle przywrécenia roli choratu gregorianiskiego w muzyce organowej
twoérczos¢ Marcela Dupré, jak to juz wskazano w niniejszej pracy, zajmuje
miejsce szczegdlne. W jego dzietach, nie tylko kompozytorskich zreszta,
ale tez improwizowanych, inspiracja choralem ma charakter nowatorski.
Najbardziej zauwazalnym nastepstwem inspiracji gregorianiskiej jest to
zwigzane z wykorzystaniem materiatlu choralowego, ktéry stanowi pod-
stawe swoistej rewolucji w zakresie niemal kazdego elementu dziela mu-
zycznego. Na gruncie harmoniki dostrzegamy rozluZnienie funkcyjnych
zwigzkoéw akordowych systemu tonalnego, naturalnych dla jezyka muzyki
organowej, i wykorzystanie modalnosci jako punktu wyjscia do tworze-
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nia nowych struktur harmonicznych. Z kolei melodyka opiera sie nie tyl-
ko na samym uzyciu materiatu czerpanego z Spiewéw gregorianskich, ale
réwniez analogicznej dla konstrukcji melodii choralu organizacji materiatu
dzwiekowego przy tworzeniu autonomicznych linii melodycznych. Cho¢
punktem wyjscia kompozytora jest stosowanie faktury polifonicznej, moz-
na dostrzec proces fakturalnego zageszczania, stosowania paraleli i dia-
gonalnego wyodrebniania planéw brzmieniowych. Szczegélne miejsce
zajmuje tez kolorystyka, nie tylko w aspekcie korzystania z palety barw
instrumentu, ale - co nowe - budowana w oparciu o modalizm wystepuja-
cy na gruncie harmoniki i melodyki.

Widoczne jest takze zwroécenie sie szczegdlnie w kierunku renesansu
lub baroku, kiedy to choral byt elementem kreacyjnym, ale nie poprzez
jalowe i akademickie podejscie do dawnych epok (komponowanie , dans
le style Bach” lub z uzyciem tradycyjnych srodkéw, nadal operujac w es-
tetyce symfonicznej romantyzmu), raczej dzieki subtelnej prébie zrozu-
mienia istoty i ksztaltu muzyki kompozytoréw francuskiego ,zlotego
wieku” czy innej szkoty narodowej i budowanie na tej podstawie nowej
estetyki, wzbogaconej o te elementy, ktére sa wynikiem owej ,modalnej”
rewolucji.

Najmniej zauwazalnym nastepstwem inspiracji choralowej jest deter-
minizm wyjscia poza wymiar zmystowego i realnego pojmowania tresci
muzycznej. To szukanie osobistego przezycia i préba wyrazenia nieoczy-
wistych, trudnych do opisania tresci, transcendentalnych idei, wykraczaja-
cych poza granice poznania zmystowego. Ten ruch, ktéry zapoczatkowat
Debussy, w tym wypadku oddajacy tajemnice sacrum, znajduje szczegélne
miejsce we wnetrzu $wiatyni, a w muzyce organowej ujawnia sie¢ w sposéb
oczywisty zdecydowanie tatwiej.

Wszystkie nastepstwa inspiracji choralowej, tak specyficzne dla muzyki
organowej francuskiego kregu kulturowego, mozna z pewnoscia zaobser-
wowac w tworczosci Marcela Dupré, w tym w zbiorze Huit brefs Préludes sur
des themes grégoriens op. 45.
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Huit brefs Préludes sur des themes grégoriens
op. 45 by Marcel Dupré as an Example of Chorale Inspiration in French
Organ Music of the First Half of the 20th Century

Abstract

Marcel Dupré (1886-1971), an outstanding virtuoso organist-improviser and pedagogue,
was, as a composer, one of the leading representatives of French modernism in organ music
of the “pre-Messiaen” era. Although he was, in a way, a heir to the late-Romantic so-called
symphonic school of organ music, his compositional style, like that of many composers of
his contemporaries, varied depending on the source of musical inspiration. A sizable group
of compositions is occupied by works of a neoclassical character, distinguished by a clear
form alluding to music of pre-Romantic periods. This type of composition certainly includes
the lesser-known Huit brefs Préludes sur des themes grégoriens op. 45, composed in 1948.
The basic sound material used in these compositions is Gregorian chant, which provides the
inspiration for shaping every element of the musical work.

Keywords: Marcel Dupré, French organ music, Gregorian Chant, French modernism,
inspiration
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WSTEP

Postsekularyzm stat sie pojeciem opisywanym w wielu dziedzinach
nauki, a nawet ,uwiklanym w najpowazniejsze spory humanistyki naszej
doby, o ogromnym zapleczu historycznym”'. Mysl filozoficzna i socjolo-
giczna na temat zwrotu postsekularnego zostala podjeta przez nauki o li-
teraturze, teatrze, sztukach plastycznych i muzyce, a sposréd nich najbar-
dziej rozwinela sie¢ na gruncie literaturoznawstwa.

Nie ma watpliwosci, ze postsekularne odczytanie dzieta jest mozliwe
nie tylko na kanwie literatury?®. Bohlman pisze o muzyce w postsekularnej
Europie (lub w Europie dazacej do postsekularyzmu) i opisuje przenikajace
sie sfery muzyki religijnej i polityki m.in. w XXI-wiecznej Polsce®. Johnson
wskazuje, w jaki sposob wspélczesny musical 1aczy w sobie swiatopoglady
Swieckie i religijne, , ukazujac wady zaréwno $wieckiego, jak i religijne-
go Swiatopogladu i rozkoszujac si¢ wyobrazaniem efektéw ich zjednocze-

! K. Jarzyniska, Postsekularyzm - wyzwanie dla teorii i historii literatury (rozpoznania
wstepne), , Teksty Drugie”, 1-2/2012, s. 306.

2 P. Bogalecki, Kamieri odrzucony? Postsekularyzm jako perspektywa interpretacyjna
literatury i kultury polskiej, ,Wieloglos. Pismo Wydzialu Polonistyki UJ”, 3, (29)/2016,
s. 113-130, s. 124.

® Zob. P.V. Bohlman, Sacred Poetics and Musical Politics in Post-Secular Europe,
w: Resounding Transcendence: Transitions in Music, Religion, and Ritual, red. J. Engelhardt
i P.V. Bohlman, Oxford University Press, New York 2016, s. 191-213.
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nia”*. Powyzsze prace ukazuja, ze istnieje zwigzek pomiedzy postsekulary-
zmem a dzietem muzycznym, lecz nie ujeto go jeszcze w ramy definicji ani
nie wyrézniono cech charakteryzujacych te relacje.

Niniejszy artykul podejmuje temat postsekularnego dziela muzyczne-
go oraz proponuje jego definicje i charakterystyke. Wymaga to ujecia inter-
dyscyplinarnego, ktére poddaje refleksji wnioski z badan literaturoznaw-
czych i rewiduje je w zakresie muzykologii.

SEKULARYZM I POSTSEKULARYZM

Poczatkéw mysli sekularnej mozna dopatrywac sie u filozofow oswie-
ceniowych, takich jak: Baruch Spinoza, John Locke, Montesquieu, Vol-
taire, David Hume, Adam Smith oraz Jean-Jacques Rousseau. Sekularyzacja
spoleczenistwa jest rowniez domena XIX- i XX-wiecznych myslicieli, m.in.
Auguste’a Comte’a, Karla Marxa, Herberta Spencera, Sigmunda Freuda,
Emile’a Durkheima i Maxa Webera. Wér6d tez kluczowych dla sekulary-
zmu mozna wyrézni¢ Weberowskie ,odczarowanie $wiata”, tj. ,wielki hi-
storyczny proces pozbawiania Swiata doczesnego pierwiastka cudownosci
(...) odrzucajacy jako przesad i wystepek wszelkie magiczne $rodki poszu-
kiwania zbawienia”’, a takze Durkheimowska teze o malejacej roli religii,
prowadzacej do catkowitego znikniecia jej ze sfery publicznej i prywatnej®.
Teorie gloszace catkowite znikniecie religii zostaly zrewidowane przez hi-
storie i kolejnych filozoféw. Wraz z postepem czasu zaczely pojawiac sie
glosy przeciwne teorii sekularyzacji w ksztalcie, w jakim przedstawiali ja
wspomniani wyzej mysliciele. Wyrazal to m.in. Peter L. Berger:

Dzisiejszy swiat, z pewnymi wyjatkami, (...) jest tak samo wsciekle religijny, ja-
kim byt zawsze, a w niektérych miejscach bardziej niz kiedykolwiek. Oznacza to,

ze cala literatura historykéw i badaczy spotecznych luzno okreslana jako , teoria
sekularyzacji” jest zasadniczo btedna’.

*]. Johnson, Post-Secular Musicals in a Post-Truth World, w: The Routledge Companion
to the Contemporary Musical, red. ]. Sternfeld i E.L. Wollman, Routledge, New York 2021,
s. 265-272, s. 271, przeklad wlasny za: , it shows the fatal flaws of both secular and reli-
gious worldviews and delights in imagining the effects of their union”.

> M. Weber, Etyka protestancka a duch kapitalizmu, ttum. J. Miziriski, Test, Lublin
1994, s. 86.

¢ Zob. E. Durkheim, Elementarne formy zycia religiinego, trum. A. Zadrozynska,
Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2010.

"P.L.Berger, The Desecularization of theWorld: A Global Overview, w: The Desecularization
of the World: Resurgent Religion and World Politics, red. P.L. Berger, Eerdmans Publishing,
Washington D.C. 1999, s. 2, przeklad wtasny za: , The world today, with some exceptions
(...) is as furiously religious as it ever was, and in some places more so than ever. This
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Poza catkowitym odrzuceniem teorii sekularyzacji badacze zajeli sie
przedefiniowaniem pojecia i rewizja koncepcji. Pippa Norris i Ronald In-
glehart pisali o koniecznosci nowego ujecia problematyki sekularyzmu:
»~Nie ma watpliwosci, ze tradycyjna teza o sekularyzacji wymaga uaktu-
alnienia. Oczywiste jest, Ze religia nie znikneta ze Swiata, ani tez nie wy-
daje sie prawdopodobne, by tak sie stalo”®. Charles Taylor wyréznit trzy
rézne typy sekularyzmu, najwiecej piszac o typie trzecim, w najwiekszym
stopniu dotyczacym wspotczesnosci, tj. o ,, powstaniu nowych uwarunko-
wan wiary”’. José Casanova wyréznil trzy pokrewne pojecia: (1) sekular-
ny (secular), (2) sekularyzacja (secularization) i (3) sekularyzm (secularism),
a pojecie ,sekularny” nazwat , centralnym pojeciem wspélczesnego $wiata,
opisujacym sfere lub rzeczywistos¢ odmienng od sfery lub rzeczywistosci
«religijnej»” 1. Ze wzgledu na wielo$¢ zaproponowanych uje¢ postsekula-
ryzmu Marian Burchardt i Monika Wohlrab-Sahr zaproponowali koncep-
cje wielu réwnoleglych dyskurséw wokoét sekularyzmu, tj. rownolegtych
»sekularyzméw” .

Zarowno postsekularyzm, jak i desekularyzacja oraz transsekula-
ryzm wywodzg sie z pojecia sekularyzmu, z ktérym wchodza w dialog.
Desekularyzacja odnosi si¢ do procesu odwrotnego wobec sekularyzacji,
a termin ,postsekularyzm”, podobnie jak ,transsekularyzm”, sugeruje
odczytanie postsekularnego jako wychodzacego poza kategorie sekula-
ryzmu, poszerzajacego dyskurs na ten temat bez negowania tezy o seku-
laryzacji lub sprzeciwiania sie jej. Jak pisze Mike King: , Aby by¢ czyms§
post, nowa wrazliwoé¢ zwykle zawiera w sobie co$ z tego, co wykracza
poza nig, nawet jesli wykracza poza wiele cech definiujacych jej prekurso-
ra”'2. Pojecie nie zaklada zerwania z sekularyzmem, lecz jego przemiesz-

means that a whole body of literature by historians and social scientists loosely labeled
‘secularization theory’ is essentially mistaken”.

8 P. Norris i R. Inglehart, The secularisation debate, w: Sacred and Secular. Religion
and Politics Worldwide, Cambridge University Press, New York 2004, s. 4, przekiad
wlasny za: , There is no question that the traditional secularization thesis needs updat-
ing. It is obvious that religion has not disappeared from the world, nor does it seem
likely to do so”.

? Zob. C. Taylor, A Secular Age, Belknap Press, London 2007.

10J. Casanova, The Secular and Secularisms, ,Social Research, The Religious-Secular
Divide: The U.S. Case”, 76(4)/2009, s. 1049.

" M. Burchardt i M. Wohlrab-Sahr, Introduction to Multiple Secularities: Religion and
Modernity in the Global Age, ,International Sociology”, 28(6)/2013, s. 605-611.

12 M. King, Postsecularism: The Hidden Challenge to Extremism, Cambridge 2009, cyt.
za: ]. Stratman, Introduction: Young Adult Literature and the Postsecular Novel, w: Teens and
the New Religious Landscape: Essays on Contemporary Young Adult Fiction, red. J. Stratman,
McFarland, North Carolina 2018, s. 15, przektad wlasny za: , To be properly ‘post” any-
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czenie, modyfikacje, dyskontynuacje lub dekonstrukcje’®. Huggan, za
Vincentem Geogheganem, uwaza postsekularyzm za ,zestaw narzedzi
do ponownego odczytania narracji religijnej, a takze (...) do ponownego
odczytania innych narracji literacko-kulturowych”*.

Innym, cho¢ mozliwe, ze redukcjonistycznym, ujeciem postsekulary-
zmu jest definiowanie go jako , powrotu religii”. Sprzeciwia sie temu m.in.
Vincent Pecora, wedlug ktérego tematyka religijna nigdy nie opuscila li-
teratury, a literatura catlkowicie $wiecka jest , mitem spoleczeristw Zacho-
du”®. Podobnie uwaza Stoeckl:

Religia w spoleczenistwie postsekularnym nie jest tym samym, co w spoleczeii-
stwie przedsekularnym. Powro6t religii nie jest powrotem do czegos, co bylo
wczeéniej (...). Widzimy, ze religia, ktéra przypuszczalnie ,powraca”, w tym
czasie rOwniez sie zmienita'®.

Poza pojeciem postsekularyzmu funkcjonuja réwniez pokrewne po-
jecia ,spoleczeristwa postsekularnego” - wprowadzone po raz pierwszy
przez Jurgena Habermasa, i ,kultury postsekularnej” - Johna A. McClu-
re’a. Spoleczeristwo postsekularne wedlug Massimo Rosati i Kristiny
Stoeckl wymaga ,, wspétobecnosci lub wspétistnienia w tej samej przestrzeni
publicznej swiatopogladow i praktyk religijnych i §wieckich”?, a kultura
postsekularna to wedlug McClure’a taka, w ktérej nie dokonuje sie¢ wyboru
pomiedzy tym, co swieckie, i tym, co §wiete, uznajac oba za , wewnetrznie
przekonujace” .

thing, the new sensibility usually incorporates something of what it goes beyond, even if
it transcends many of the defining features of its precursor”.

3 Zob. P. Bogalecki i A. Mitek-Dziemba, Drzewo poznania. Wprowadzenie do mysli
postsekularnej, w: Drzewo poznania. Postsekularyzm w przektadach i komentarzach, red.
P. Bogalecki i A. Mitek-Dziemba, Wydawnictwo FA-Art., Uniwersytet Slqski, Kato-
wice 2012.

4 G. Huggan, Is the “Post” in “Postsecular” the “Post” in “Postcolonial”?, ,MFS Modern
Fiction Studies”, 56(4) /2010, s. 754.

1> V.P. Pecora, The Secular, the Postsecular, and the Literary, , American Book Review”,
39(5)/2018, s. 5.

16 K. Stoeckl, Defining the postsecular. Artykul ten zostat zaprezentowany na semi-
narium prof. Khoruzhija w Akademii Nauk w Moskwie, 2011, przeklad wtasny za:
,Religion in post-secular society is not the same as the one in pre-secular society. The
return of religion is not a falling-back into something that was there before. When we
think about the post- as parable, we see that the religion that is presumably ‘returning’
has meanwhile changed as well”.

7M. Rosati i K. Stoeckl, Introduction, w: Multiple Modernities and Postsecular Societies,
red. M. Rosati i K. Stoeckl, Routledge, New York 2012, s. 4.

8].A. McClure, Post Secular Culture: The Return of Religion in Contemporary Theory and
Literature, ,,Cross Currents”, 47(3) /1997, s. 332-347.
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Wedlug Magdaleny Maczynskiej r6zne sposoby definiowania i kon-
ceptualizacji postsekularyzmu w wielu dyscyplinach doprowadzily do
trudnosci w jego zdefiniowaniu®. Ingolf U. Dalferth twierdzi, ze pojecie
sekularyzmu - i powigzanego z nim postsekularyzmu - uzywane jest na
bardzo rézne sposoby nie tylko w r6znych dyscyplinach, ale réwniez w ra-
mach jednej dyscypliny. Trudnosci z jednoznacznym zdefiniowaniem post-
sekularyzmu i wielo$¢ definicji doprowadzily do stwierdzenia niefunkcjo-
nalnosci tego pojecia®. Piotr Bogalecki i Alina Mitek-Dziemba przyznaja
temu slusznos¢ tylko w wypadku, gdy , «sekularny» oznacza tylko tyle, co
«$wiecki», przymiotnik «postsekularny» za$ - «taki, ktéry przezwycieza
swieckos¢, nie-swiecki», a w konsekwencji - «mniej lub bardziej religijny,
teologiczny»"?'. Wedlug nich postsekularnym jest tym, co ,stanowiloby
sprzeciw wobec redukcyjnego postrzegania wspotczesnych spoteczenistw
i wspolczesnej mysli wytacznie w kategoriach swieckich”?.

POSTSEKULARNE DZIELO LITERACKIE

Zdaniem Michaela Kaufmanna nie udato sie osiagnaé¢ konsensusu co
do tego, w jaki sposob literaturoznawcy powinni definiowac pojecie post-
sekularyzmu?®, cho¢ zgadzaja sie, ze cechg twércow postsekularnych jest
przeciwstawianie si¢ dominujacej narracji (master narrative) dotyczacej reli-
gii*, a wedlug Kariny Jarzynskiej wéréd literaturoznawcéw panuje zgoda
w tym zakresie, Ze ,literatura postsekularna przeprowadza dekonstrukcje
opozycji $wieckie - religijne na réznych poziomach tekstowych”?, a dzie-
to postsekularne ,ostabia nowoczesng dystynkcje miedzy sacrum a pro-
fanum”?. Wedlug Paula T. Corrigana , literatura postsekularna obejmuje
pdéznomodernistyczne i postmodernistyczne dziela, ktére konstruktywnie
(i dekonstrukcyjnie) angazuja si¢ w kwestie tradycyjnie uwazane za dome-
ne religii i duchowosci”?.

% M. Maczynska, Toward a postsecular literary criticism. Examining ritual gestures in
Zadie Smith’s, , Autograph Man”, ,Religion and Literature”, 41/2009, s. 73.

2 Ibidem.

2 P. Bogalecki i A. Mitek-Dziemba, Drzewo poznania..., s. 38.

2 Jbidem.

2M. Kaufmann, Locating the postsecular, ,Religion & Literature”, 41(3) /2009, s. 68-73,
s. 68.

# Ibidem.

5 K. Jarzyniska, Postsekularyzm — wyzwanie dla..., s. 304.

2 Tbidem, s. 302.

¥ Corrigan P.T., The Postsecular and Literature, 2015, https:/ / corriganliteraryreview.
wordpress.com/2015/05/17 / the-postsecular-and-literature/ (dostep: 31.07.2024), prze-
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Magdalena Maczyriska rozumie my$l postsekularna jako , prébe spoj-
rzenia poza struktury tradycyjnych wierzen religijnych i ograniczajacy bi-
narny jezyk wspoélczesnego sekularyzmu”#. Wedlug niej tworzenie dziela
postsekularnego odbywa sie ,na poziomie mimetycznym, formalnym lub
metafikcjonalnym poprzez zestawienie dyskursow swieckiego i religijne-
go w obrebie konstrukgji fikcjonalnej”#, a dzieto moze by¢ nazwane post-
sekularnym, gdy Iaczy w sobie przeciwnosci, takie jak sacrum i profanum,
prywatnosc i spotecznosé, performatywnosc i odtworczosé rytualu, a takze
gdy przejawia cechy wielokulturowosci. Maczynska jako przyklad literac-
kiego dzieta postsekularnego podaje powies¢ The Autograph Man (Eowca
autografow) Zadie Smith, ktoéra ,korzysta z przywileju postmodernistycz-
nego pisarza do swobodnego czerpania z dostepnego repertuaru kulturo-
wego, odwolujac sie i przywlaszczajac sobie elementy judaizmu i buddy-
zmu zen, nie angazujac sie w pelni w zadna z tych tradycji”*.

Innymi elementami poetyki literackiego dzieta postsekularnego moga
by¢:

specyficznie pojeta estetyka wzniostosci, narracja o nawréceniu poza religijnoscia
instytucjonalng, problematyzacja $wieckiej ontologii, konstrukcja podmiotu pod-
kreslajaca jego niesamowystarczalno$é, wykorzystanie religijnych intertekstow
i w koncu redefinicja tradycyjnie religijnych poje¢, takich jak rytuat czy kazanie®.

Z perspektywy muzycznego dziela postsekularnego szczegolnie waz-
ne sposréod wymienionych wyzej cech poetyki literatury postsekularnej

kiad za: ,Postsecular literature includes late modern and postmodern texts that engage
constructively (and deconstructively) with matters that have traditionally been consid-
ered the domain of religion and spirituality”.

% M. Kaufmann, Locating the..., przektad wilasny za: ,Magdalena Maczyriska thus
characterizes postsecular thought as an attempt to see beyond the structures of tradition-
al religious belief and the limiting binary language of modern secularism”.

» M. Maczynska, Toward a postsecular..., s. 76, przektad wlasny za: , Postsecular texts
could thus be defined as narratives that openly question or destabilize the religious/sec-
ular dichotomy on the mimetic, formal, or metafictional levels by juxtaposing religious
and secular discourses within the economy of the fictional construct”.

% Ibidem, s. 81, przektad wlasny za: ,Smith takes advantage of the postmodernist
writer’s license to draw freely on available cultural repertoires by referencing and ap-
propriating elements of Judaism and Zen Buddhism - without fully committing to either
tradition”.

3 K. Jarzyniska, Postsekularyzm — wyzwanie dla..., s. 306. Uzyte tu pojecie redefini-
¢ji gatunku moze by¢ niesciste. Forma czy gatunek wypowiedzi nie sa redefiniowane,
tj. definiowane na nowo. Zamiast tego ich znaczenie jest rozszerzone poprzez uzycie ich
w nowej sytuacji komunikacyjnej. W obszarze muzyki postsekularne utwory pasyjne nie
redefiniujg pasji. Ukazuja zmiany w funkcjonowaniu formuly pasji w muzyce, odcho-
dzac od jej znaczenia $cisle religijnego.
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jest korzystanie z formy wypowiedzi zwigzanej ze zorganizowana religia,
przyktadowo korzystanie z formy kazania lub strukturyzowanie tekstu
na wzér wersetéw biblijnych®. Przeciwstawienie sobie sacrum i profanum
w tym obszarze dokonuje si¢ poprzez zmiane sytuacji komunikacyjnej,
np. wygloszenie kazania przez osobe $wiecka lub prowadzenie metafi-
zycznych i uniwersalnych rozwazan, postugujac sie stylem biblijnym.

Ponadto przy analizie literatury postsekularnej Vincent P. Pecora pod-
kreéla, Ze interpretacje nalezy opiera¢ na przestaniu wynikajacym z tek-
stu, a nie indywidualnych przekonan autora. O powiesci Doktor Faustus
Thomasa Manna pisze nastepujaco: , Absurdem byloby pytanie, czy Mann
rzeczywiScie wierzy w diabla. Ale réwnie absurdalne bytoby po prostu
stwierdzenie, Ze Mann miat na my$li diabta tylko jako wymyst rozgoracz-
kowanej wyobrazni Adriana Leverkiihna”*. Ponadto Pecora widzi w post-
sekularyzmie wiele wspélnego z postmodernizmem, postkolonializmem
i posthumanizmem. Podobieristwo do postmodernizmu to brak ustalonej
doktryny i zunifikowanego rozumienia obu terminéw, co prowadzi do de-
finiowania ich na wiele ré6znych, czasem sprzecznych, sposobéw. Podob-
nie jak postkolonializm odrzuca zero-jedynkowy podziat na parnstwa roz-
winiete i rozwijajace sig¢, postsekularyzm odrzuca dychotomie $wieckosci
i religijnoéci. Z kolei podobienistwo do posthumanizmu to przypisywanie
znaczacej roli epoce o$wiecenia jako granicy pomiedzy $wiatem teocen-
trycznym a antropocentrycznym?.

Do innych poje¢ z przedrostkiem ,post”, tzw. post-izmoéw, odwoluja
sie¢ rowniez Bogalecki i Mitek-Dziemba, wskazujac na podobienistwo po-
jecia postsekularyzmu do postmodernizmu, poststrukturalizmu i postko-
lonializmu. Pisza, Ze pojecia te nie proponuja zerwania kolejno z: nowo-
czesnoscia, strukturalizmem i dyskursem kolonialnym, lecz proponuja
przemieszczenie, modyfikacje, dyskontynuacje lub dekonstrukcje pojecia
poprzedzonego przedrostkiem , post”®. Z kolei Lee Morrissey uwaza post-

32 Zob. R. Bach, Illusions: The Adventures of a Reluctant Messiah, 1977.

3 V.P. Pecora, The Secular, the..., przeklad wilasny za: ,It would be absurd to ask
whether Mann actually believes in the devil. But it would be equally absurd simply to
conclude that Mann only meant the devil as a figment of Adrian Leverkiihn’s fevered
imagination”.

* Ibidem.

% Pojecia ,dyskontynuacji” i ,dekonstrukeji” przywotuja w cudzystowie, umiesz-
czajac je jako dalsze lub rzadziej stosowane odniesienia postsekularyzmu do sekulary-
zmu. Zob. P. Bogalecki i A. Mitek-Dziemba, Drzewo poznania.... ,Analogicznie do post-
modernizmu, poststrukturalizmu czy postkolonializmu - nieproponujacych przeciez
prostego, naiwnie utopijnego, zerwania z nowoczesnoscig, strukturalizmem czy dys-
kursem kolonialnym, a jedynie (az?) ich przemieszczenie, modyfikacje lub tez, jesli woli-
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sekularyzm za nurt wewnatrz postmodernizmu, cze$¢ postmodernistycz-
nej reakcji na modernistyczne warunki. Pisze, ze mozliwe jest postsekular-
ne odczytanie literatury, a przez niedawny zwrot postsekularny zmienia
sie postrzeganie historii literatury™.

POSTSEKULARNE DZIEXO MUZYCZNE

Na podstawie powyzszych rozwazan proponuje dwie hipotezy. Po
pierwsze, elementy poetyki muzycznej stuzace wyrazaniu $wiatopogla-
du postmodernistycznego moga pokrywac sie z tymi, ktére manifestuja
Swiatopoglad postsekularny ze wzgledu na wspdlne cechy obu tych , post-
izméw”, o ktoérych pisza Pecora® i Maczyriska®.

Zgodnie z systematyka J.D. Kramera, muzyka postmodernistyczna
charakteryzuje sie m.in. brakiem rozréznienia miedzy muzyka , wysoka”
i ,niska”, dystansem wobec binarnych opozycji oraz odniesieniami do
réznorodnych tradycji muzycznych®. Do tych cech charakterystycznych
naleza rowniez dekonstrukcja®, swobodne korzystanie z dostepnego do-
robku kulturowego czy podwéjne kodowanie*. Podobnie postsekularne
dzielo muzyczne cechuje m.in.: dialog z tradycja, obecnos¢ dekonstrukgji,
wspolistnienie sacrum i profanum oraz reinterpretacja tekstow religijnych.
Przypisywane przeze mnie utworom postsekularnym przekraczanie gra-
nic pomiedzy sacrum a profanum odpowiada, po pierwsze, postmoderni-
stycznemu znoszeniu podziatu na , wysokie” i ,niskie”. Ponadto zaréwno
postsekularyzm, jak i postmodernizm odrzucaja hegemonie jednej Praw-
dy, co w utworach wokalno-instrumentalnych wyrazac¢ si¢ moze poprzez

my, «dyskontynuacje», czy nawet «dekonstrukcje» — postsekularyzm bylby proba takiej
reinterpretacji proceséw sekularyzacyjnych i ich konsekwencji”.

% L. Morrissey, Literature and the Postsecular: Paradise Lost?, ,Religion & Literature”,
41(3)/ 2009.

%7 V.P. Pecora, The Secular, the....

% M. Maczynska, Toward a postsecular..., s. 76.

¥ ].D. Kramer, Postmodern Concepts of Musical Time, ,Indiana Theory Review”
17(2)/1996, s. 21-22.

0O dekonstrukgji w twérczosci Mykietyna pisata Beata Fiugajska. Zob. B. Fiugajska,
Technika dekonstrukcji w tworczosci Pawta Mykietyna, Akademia Muzyczna w Krakowie,
Krakow 2012.

# Terminu , podwdjne kodowanie” uzyt Krzysztof Szwajgier w celu scharaktery-
zowania muzyki postmodernistycznej. Do strategii tworczych postmodernistow zali-
czyl dekonstrukcje, silng intertekstualnos¢ utworéw i polistylizm. Zob. K. Szwajgier,
Transawangarda, w: Ksigzka programowa 58. Migdzynarodowego Festiwalu Muzyki Wspotczesnej
Warszawska Jesiern”, Warszawa 2015, s. 3-4.
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swobodne nawigzania do muzyki przeszlosci i pluralizm narracyjny, kt6-
ry pozwala na wspdlistnienie sprzecznych perspektyw w ramach jednego
dzieta. Po drugie, badania nad literackim dzielem postsekularnym moga
postuzy¢ za punkt wyjscia do wyrdznienia cech postsekularnego dzieta
muzycznego. W zwiazku z tym, ze przeanalizowane przeze mnie kompo-
Zycje pasyjne sg utworami narracyjnymi, na podstawie wnioskéw dotycza-
cych postsekularyzmu w literaturze, proponuje nastepujaca definicje post-
sekularnego dzieta muzycznego: jest to utwor, ktéry odrzuciwszy wielkie
narracje i koncepcje jednej Prawdy dotyczacej religii, konstruktywnie lub
dekonstrukcyjnie podejmuje kwestie dotyczace religii lub duchowosci*?, co
objawia sie w sferze muzycznej, stownej lub kontekstowej utworu. Ponad-
to odrzucenie koncepcji jednej - dogmatycznej lub religijnej - Prawdy, lub
inaczej: odejscie od wielkich narracji (master narratives) dotyczacych religii
jest warunkiem koniecznym do okreélenia utworu jako postsekularnego
dzieta muzycznego. Pozostaje to w Scistym zwiazku z cechami dzieta, ktore
omawiam ponize;j.

1. KONSTRUKTYWNE LUB DEKONSTRUKCY]JNE
POWIAZANIE SACRUM I PROFANUM W SFERZE MUZYCZNE],
TEKSTOWE], KONTEKSTOWE] DZIEELA

Dziela postsekularne wiaza w sobie sacrum i profanum na réznych
poziomach w sferze muzycznej, tekstowej i kontekstowej dzieta. Werner
Braun podzielil XX-wieczne pasje na utwory przeznaczone specjalnie do
uzytku liturgicznego (,works intended specifically for liturgical use”)
i przeznaczone do wykonania koncertowego (,,intended primarily for con-
cert performance”)®. Pasje, ktére w niniejszym artykule stuza za przyklady
dziet postsekularnych, zostaly napisane z mysla o wykonaniu w sali kon-
certowej. Przykladowo Pasja wedtug sw. Marka* Pawla Mykietyna powstata
na zamowienie Miedzynarodowego Festiwalu Wratislavia Cantans, a Water
Passion after St. Matthew Tana Duna powstata w ramach konkursu Passion

# Definicje te wzoruje na tej, ktérg zaproponowat P.T. Corrigan. Zob. P.T. Corrigan,
The Postsecular and..., przeklad wlasny za: ,Postsecular literature includes late modern
and postmodern texts that engage constructively (and deconstructively) with matters
that have traditionally been considered the domain of religion and spirituality”.

# W. Braun, , Passion”, w: Grove Music Online, https:/ /www.oxfordmusiconline.com
/ grovemusic/display/10.1093/gmo/9781561592630.001.0001 / omo-9781561592630
-e-0000040090 (dostep: 31.07.2024).

# Wedtug Marcina Trzesioka Pasja Pawla Mykietyna stanowi przyklad utworu
$wiadczacego o przemianach religijnoéci w XXI w., a dla Piotra Bogaleckiego jest przy-
kladem dzieta postsekularnego. Por. M. Trzesiok, Spér o dziedzictwo muzyczne XX wieku,
»Res Facta Nova” 29/2019, t. 20; P. Bogalecki, Kamieri odrzucony?....
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2000 zorganizowanego z okazji 250. rocznicy $mierci Jana Sebastiana Ba-
cha®. Oddzielenie ich od kontekstu chrzescijaniskiej liturgii Wielkiego Ty-
godnia to jedna z charakterystycznych relacji sacrum i profanum, dotyczaca
kontekstu powstania i wykonania dzieta.

2. SWOBODNE CZERPANIE Z DOSTEPNEGO REPERTUARU
KULTUROWEGO POPRZEZ EACZENIE ELEMENTOW TRADYCYJNYCH
Z NOWOCZESNYMI

Zabieg ten w przypadku wspolczesnych dziel podejmujacych te-
matyke religii i duchowosci moze Swiadczy¢ o wysoce indywidual-
nym ujeciu tematyki metafizycznej, sygnalizowa¢ swiadomos¢ miejsca
gatunku w historii lub stuzy¢ powigzaniu ,$wieckiego” i ,Swietego”
w sferze muzycznej, przypisujac do sfery sacrum to, co tradycyjne lub
archaiczne, i zestawiajac - w relacji polaczenia, nawiazania, cytowa-
nia, przeciwstawienia - z tym, co nowoczesne, ,$wieckie”. W przy-
padku podawanych w niniejszym artykule przykltadéw powigzanie
tradycyjnego z nowoczesnym dokonuje si¢ przede wszystkim poprzez
wybér gatunku o bogatej historii*® - pasji. Szczegdlnie czesto pojawia-
ja sie nawigzania do Bachowskich oratoriéw pasyjnych, Pasji wedtug
$w. Jana i Pasji wedtug sw. Mateusza, co unaocznia $wiadomos¢ historii
i kulturowego znaczenia gatunku pasji wéréd wspoélczesnych kompo-
zytoréw. Nawigzanie to ujawnia si¢ na polu (1) narracyjnym, tak jak
w przypadku Sankt-Bach-Passion (1985) Mauriciego Kagela, (2) kon-
strukcyjnym, jak ponownie w utworze Kagela i w little match girl pas-
sion Davida Langa (2007), (3) muzycznym, jak w Water Passion after
St. Matthew (2000) Tana Duna. Tematem Sankt-Bach-Passion (1985) Mau-
riciego Kagela jest zyciorys Jana Sebastiana Bacha, a dzielo zostalo
skonstruowane na wzor jego Pasji wedtug sw. Jana. Oparcie kompozycji

# Joanna Subel blednie podaje, zZe konkurs zostal zorganizowany z okazji 250.
rocznicy urodzin Bacha. Zob. J. Subel, Pasja wedtug sw. Mateusza (, Water Passion After
St. Matthew”) Tana Duna i realizacja idei ,, Muzyki organicznej”, ,Liturgia Sacra. Liturgia -
Musica - Ars”, 21(45)/2015. Por. J. Cieslik-Klauza, Passion Music at the Turn of the XX and
XXI Centuries, Part I: Sofia Gubaidulina and Wolfgang Rihm, ,Rocznik Teologii Katolickiej”,
17/2018.

4 Szerokiego omoéwienia historii pasji, rozwazan dotyczacych prezentowanej
przez nig kategorii gatunkowej lub formalnej i przemian kompozycji pasyjnych w XX
i XXI w. dokonala Elzbieta Szczurko. Zob. E. Szczurko, Transgresje w dziejach gatunku
pasyjnego w muzyce, w: Transgresje w muzyce, red. nauk. Anna Nowak, Wydawnictwo
Akademii Muzycznej im. Feliksa Nowowiejskiego w Bydgoszczy, Bydgoszcz 2022, oraz
E. Szczurko, Pasja w tworczosci polskich kompozytoréw XX i poczqtku XXI wieku na tle historii
gatunku, Wydawnictwo Akademii Muzycznej im. Feliksa Nowowiejskiego, Bydgoszcz
2016.
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pasyjnej na zyciorysie kompozytora to zwrot w ramach gatunku, odej-
Scie od Scistego powigzania z religia na rzecz utworu o znaczeniu poza-
religijnym.

Powigzanie tradycji z nowoczesnosciag w obszarze instrumentarium to
przyktadowo: wykorzystanie gitary elektrycznej w Pasji wedlug sw. Marka
Pawla Mykietyna, rozbudowana sekcja instrumentéw perkusyjnych w La
Passion de Simone Kai Saariaho, obecnos¢ , instrumentéw organicznych”#
i tradycyjnych instrumentéw chiriskich (Tan Dun). Warto przywotac tak-
ze zawarte w kompozycjach elementy muzyki konkretnej (Mykietyn,
Tan Dun) oraz elektronicznego wytwarzania i przetwarzania dZzwieku
(Mykietyn, Saariaho, Tan Dun). Wigzanie ,starego” z ,nowym” moze
réwniez objawiac si¢ w sferze stownej, tak jak w przypadku wlaczenia do
pasji filozofii i refleksji nad zyciem Simone Weil w La Passion de Simone Kai
Saariaho do libretta Amina Maaloufa oraz zestawienia tresci basni O dziew-
czynce z zapatkami Hansa Christiana Andersena z parafrazami biblijnymi
w little match girl passion Davida Langa. W utworze Kai Saariaho cytowane
sa wybrane fragmenty tekstow filozoficznych Simone Weil* i przeplataja
sie z fragmentami o charakterze refleksyjnym odnoszacymi sie do jej zycia.
Kazda z kolejnych ,stacji”, czyli czesci utworu, poswiecona jest innemu
aspektowi zycia i dziatalnosci Weil,

kobiety zmagajacej sie ze wspodlczesnymi sobie stereotypami zwigzanymi z ko-
biecoscig (IV stacja), intelektualistki i robotnicy (V i VI stacja), filozofki zakocha-
nej w tym, co nie istnieje (I i XV stacja), myslicielki upatrujacej sity w bezsilnosci
(stacja XI), osoby karmiacej sie glodem (stacja XII), wierzacej, cho¢ uznajacej ko-
niecznoé¢ oczyszczenia przez ateizm, stojacej uparcie na progu Kosciola katolic-
kiego, by w opinii odbiorcéw jej dziela zosta¢ nastepnie nazwana ,$wieta poza
Kosciotem”*.

Z kolei w utworze Langa w formie recytatywéw cytowane sa frag-
menty basni Hansa Christiana Andersena naprzemiennie z fragmentami
o bardziej refleksyjnym charakterze®. Lang zestawia tez tres¢ basni z inter-
tekstami biblijnymi, gléwnie z Ewangelii $w. Mateusza, reinterpretujac je
w $wieckim kontekscie. Najlepszym przykladem tego powiazania narra-
qji biblijnej z trescig basni jest uzycie fragmentu Ewangelii we fragmencie

¥ Instrumenty organiczne” to nazwa utworzona przez Tana Duna, opisujaca in-
strumenty stworzone z papieru, kamienia i wody, wykonujace muzyke konkretna.

# Zob. Notes, https:/ /saariaho.org/works/la-passion-de-simone (dostep: 31.07.2024).

# K. Kucia-Ku$mierska, Simone Weil i Kaija Saariaho. Paradoksy literacko-muzyczne,
,Czytanie Literatury. £6dzkie Studia Literaturoznawcze”, 10/2021, s. 92.

® D. Lang, little match girl passion, https://davidlangmusic.com/music/little-
match-girl-passion/ (dostep: 31.07.2024).


https://saariaho.org/works/la-passion-de-simone
https://davidlangmusic.com/music/little-match-girl-passion/
https://davidlangmusic.com/music/little-match-girl-passion/
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opisujacym $mier¢ dziewczynki: ,Od godziny szostej mrok ogarnatl cata
ziemie, az do godziny dziewiatej. Okolo godziny dziewiatej zawotata do-
noénym gtosem: Eli, EIli">".

3. ODWOLYWANIE SIE DO ROZNYCH TRADYCJI RELIGIJNYCH
I KULTUROWYCH BEZ PEENEGO ZAANGAZOWANIA W ZADNA Z NICH

W dziele postsekularnym narracja zorganizowanej religii nie ma pry-
matu wobec $wiatopogladu $wieckiego, a takze wobec narracji innych
zorganizowanych religii czy niesformalizowanych wierzen i uje¢ ducho-
wosci. W takim dziele muzycznym moga pojawiac sie odniesienia do wie-
lu tradycji religijnych lub duchowych, a autor stroni od dogmatycznego
przywiazania do ktorejkolwiek z nich. W Pasji wedlug $w. Marka Pawet
Mykietyn korzysta z tradycji chrzescijaniskiej, prowadzac narracje wokot
meki i zmartwychwstania Chrystusa. Jednoczesnie odnosi sie do tradycji
judaistycznej poprzez cytowanie fragmentéw Ksiegi Izajasza i uzycie jezy-
ka hebrajskiego, osadzajace historie biblijna na Ziemi Swietej>. W udzie-
lonym wywiadzie Mykietyn przyznal: ,moja Pasja w ogéle nie nawiazuje
do tradycji, ani sakralnej, ani Zadnej innej. Ja prawde powiedziawszy nie
wiem, co to znaczy w XXI wieku muzyka religijna”>. Zapytany o boskos¢
Jezusa, stwierdzil: ,Do konca, tak naprawde, kazdy chyba sobie sam musi
odpowiedzie¢, czy kobieta moze by¢ Mesjaszem”*, nawigzujac do nada-
nia partii wokalnej Jezusa mezzosopranistce®. Tan Dun réwniez odczytuje
historie pasji Chrystusa ponadreligijnie. Wigze ja z symbolika wody, tra-
dycyjnymi wierzeniami chifiskimi i trauma dotyczaca chinskiej rewolucji
kulturalnej. Wéroéd inspiracji do napisania Water Passion after St. Matthew
wyréznia zachwyt ponadczasowq historig i podziw wobec muzycznego
dziedzictwa Jana Sebastiana Bacha. Zapytany, czy trzeba wierzy¢ w Chry-
stusa, by moc napisa¢ Pasje wedlug §w. Mateusza, odpowiedzial: ,Musi
sie by¢ ta historia glteboko poruszonym. Takze z Bachowskich pasji idzie
przestanie daleko ponad chrzeécijariski kontekst: chodzi tu o odnowe du-

°! Ibidem, ttumaczenie wiasne za: ,From the sixth hour there was darkness over all
the land until the ninth hour. And at the ninth hour she cried out: Eli, Eli”.

2 K. Cyran, Moc zasugerowanej nadziei. Pawet Mykietyn o Pasji wg Sw. Marka w rozmo-
wie z Krzysztofem Cyranem, , Teoria Muzyki”, 11/2017, s. 134.

3 Ibidem, s. 130.

> Ibidem, s. 133.

%W La Pasion seguin San Marcos (2000) Osvaldo Golijova partie Jezusa nie sa przypi-
sane do konkretnego glosu, lecz wykonywane przez chér, solistéw i solistki, a celem tego
zabiegu jest ustanowienie glosu Jezusa , glosem ludu”. Co wiecej, zaréwno u Mykietyna,
jak i Golijova partie Judasza wykonuje glos kobiecy. W pasji Duna glos sopranowy réw-
niez wykonuje partie m.in. Pilata, Jezusa, Judasza i Piotra.
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z

cha, o postawe, o duchowos¢”*. Réwniez dzieto Davida Langa w nowy
spos6b podchodzi do religijnych powigzan pasji. W opisie swojego utworu
kompozytor odcina sie od tradycji pasji chrzescijaniskiej i Bachowskich ora-
toriéow: ,,Nie ma Bacha w moim utworze i nie ma Jezusa - raczej cierpienie
dziewczynki z zapalkami zastepuje cierpienie Chrystusa, nadajac (mam
nadzieje) jej smutkowi wyzszy wymiar”.

4. PRZEJSCIE OD SCISLE KONFESYJNEGO CHARAKTERU DZIEEA
KU BARDZIE] OGOLNE]J, METAFIZYCZNEJ REFLEKS]JI

Bardziej ogdlng, metafizyczng refleksje przedstawia La Passion de
Simone Kai Saariaho, ktérej tematem jest zyciorys francuskiej filozofki
i mistyczki Simone Weil (1909-1943). Kazda z pietnastu czesci utworu,
»stacji” drogi krzyzowej, poddaje refleksji r6zne aspekty zycia Simone
Weil i jej $mier¢. Opisanie zyciorysu Weil w formule pasji sakralizuje jej
cierpienie, wzmacnia ukazywanie jej jako ofiary i na poziomie formalnym
laczy sie z jej refleksjami dotyczacymi ofiarnosci®. Dla innego wspomi-
nanego juz kompozytora, Tana Duna, woda ma kluczowe symboliczne
- a wedlug Joanny Subel rowniez ponadkulturowe® - znaczenie. Odnosi
sie do odrodzenia, chrztu, zmartwychwstania, co autor ttumaczy analogia
do obiegu wody w naturze. Pasja zaczyna sie nie od tradycyjnego ,Pas-
sio Domini Nostri Jesu Christi”, lecz stowami napisanymi przez Duna:
,W wodzie stycha¢ dzwiek, w ciemnosci izy placza za odrodzeniem”®
(»a sound is heard in water, in darkness, the tears are crying for rebirth”).
Woda jest elementem scenografii, gdyz podczas wykonania utworu na
scenie rozstawione sg misy z woda i tworzg symbol krzyza. Jej dZwiek ma
znaczenie techniczne®, poniewaz jest instrumentem ,organicznym” i pel-

% C. Spahn, Budda Bach, ,Die Zeit”, 30/2000, http:/ /www.zeit.de/2000/30,/200030.
tan-dun-gespraec.xml/ seite-5 (dostep: 31.07.2024), cyt. za: J. Subel, Pasja wedtug sw. Mateusza
(,Water Passion After St Matthew”) Tana Duna i realizacja idei , Muzyki organicznej”, , Liturgia
Sacra. Liturgia - Musica - Ars”, 21(45) /2015, s. 198.

* David Lang, the little match girl passion, https:/ /davidlangmusic.com/music/lit-
tle-match-girl-passion/ (dostep: 31.07.2024), przektad wiasny za: ,There is no Bach in
my piece and there is no Jesus - rather the suffering of the Little Match Girl has been
substituted for Jesus’s, elevating (I hope) her sorrow to a higher plane”.

% O réznych pracach Simone Weil, w ktérych omawiana jest jej postawa filozoficzna
wobec kategorii ofiary, jak i o figurze ofiary w utworze Saariaho, pisze Katarzyna Kucia-
Ku$mierska. Zob. K. Kucia-Ku$émierska, Simone Weil i..., s. 73.

% ]. Subel, Pasja wedlug sw. Mateusza (,Water Passion After St Matthew’) Tana Duna i reali-
zacja idei ,Muzyki organicznej’, , Liturgia Sacra. Liturgia - Musica - Ars”, 21(45)/2015, s. 180.

%0 Przektad za: ibidem, s. 181.

1 Wsréd innych utworéw Tana Duna, w ktérych woda petlni role instrumentu orga-
nicznego, sa: Ghost Opera (1994), Water Concerto (1998) i The First Emperor (2006).
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ni funkcje ilustracyjna, szczegélnie w pierwszej czesci utworu traktujacej
o chrzcie. Wykonawcy graja na krawedziach mis z wodg, uderzajac w nie
paltka i rekoma, mieszajac wode i przelewajac ja przez rece, pozwalajac
wodzie skapywac z dtoni do misy. Pod koniec utworu tradycyjni instru-
mentali$ci odchodza ze swoich stanowisk, na scenie pozostaja tylko oso-
by wydobywajace dZzwiek za pomoca wody. Podest dyrygenta réwniez
zostaje opuszczony, a dyrygent, podchodzac do srodkowej misy, réwniez
zaczyna na niej grac.

5. WPROWADZANIE DO GATUNKOW I FORM MUZYKI RELIGIJNE]
TEMATYKI NIEZWIAZANE] Z RELIGIA LUB WPROWADZANIE
TEMATYKI RELIGIJNE] W RAMACH NIESTANDARDOWO
TRAKTOWANYCH FORM I GATUNKOW MUZYKI SAKRALNEJ

Tej kategorii mozna przypisa¢ te z wymienionych wyzej dziet, ktére
tematyzuja problemy metafizyczne i polityczne (Saariaho), przedstawia-
ja biografie i ideologie osoby $wieckiej w forme gatunku pasji (Saariaho,
Lang) albo podejmuja refleksje zbyt ogélna lub interreligijna, by byta zwig-
zana ze zorganizowana religia (Lang). Nie spelniaja one wymagan kano-
nicznej muzyki religijnej lub - przede wszystkim - do spetniania wymagan
kanonu muzyki religijnej nie daza, a wylacznie korzystaja z formut dostar-
czanych przez tradycje muzyki religijnej. W przypadku tej kategorii nalezy
szczeg6lnie pamieta¢ o warunku koniecznym definiujacym postsekularne
dzieto muzyczne. Najwazniejszym rozréznieniem dzieta postsekularnego
jestjego definicja podkreslajaca zmiane w podejéciu do wielkich religijnych
narracji. Mozna wymienic¢ dzieta, ktére nie spelniaja wymogoéw kanonicz-
nej muzyki religijnej i nie aspiruja do tego, cho¢ w swojej wymowie jak
najbardziej kontynuuja wielka narracje religijng - przykladem takiej pasji
moze by¢ Pasja na dwanascie gtoséw wokalnych Dariusza Przybylskiego,
opisana pokrétce w dalszej czesci artykutu.

6. STOSOWANIE ESTETYKI WZNIOSEOSCI W ODNIESIENIU
DO SPRAW SWIECKICH LUB TRYWIALIZACJA, PROFANACJA
ELEMENTOW RELIGIJNYCH W DZIELE NA POZIOMIE MUZYCZNYM,
SLOWNYM I KONTEKSTOWYM

Powyzsze sposoby powigzania sacrum i profanum, tj. stosowanie es-
tetyki wznioslosci w odniesieniu do spraw swieckich i trywializujace lub
profanujace® ujmowanie spraw swietych, ukazuja szczeg6lna ceche dzieta

62 Szczegodlnie istotna moze by¢ profanacja rozumiana za Agambenem jako ponow-
ne wlaczanie $wietego do sfery swieckiej, ,znajdowanie dla niego specyficznego zasto-
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postsekularnego, jaka jest wspélobecnos¢ w jednym utworze swieckiego
i Swietego bez koniecznosci dokonywania wyboru pomiedzy nimi, przy
uznaniu obu za ,wewnetrznie przekonujace”. Zaréwno estetyka wznio-
stodci, jak i wydzwiek trywializujacy moga objawiac sie na polu formy
i gatunku, obsady i instrumentacji, stylu muzycznego i kontekstu prezen-
towania utworu. Nie sa to wiec kategorie wlasciwe wytacznie dla tego, co
zawiera sie w utworze, lecz powiazane takze z jego uzyciem®. Wykonanie
utworu w kosciele lub w sali koncertowej nie tylko stanowi podstawe do
wyréznienia dwoch kategorii wspotczesnych pasji®, lecz wplywa réwniez
na oczekiwania odbiorcy i jego interpretacje utworu.

WNIOSKI KONCOWE

Poszukiwaniu definicji i charakterystyki postsekularnego dzieta mu-
zycznego towarzyszy pytanie: dlaczego wyréznione w niniejszej pracy ce-
chy opisuja dzielo postsekularne, a nie stanowia ujecia znacznie bardziej
ogolnego, charakteryzujac jedynie przemiany stylistyczne dokonujace sie
w muzyce podejmujacej temat duchowosci? Z powyzszych rozwazan wy-
nika, ze postsekularne dzielo muzyczne charakteryzuje sie przede wszyst-
kim kwestionowaniem wielkich narracji religijnych oraz podejmowaniem
kwestii duchowosci w sposéb otwarty na rézne perspektywy religijne
i metafizyczne. Cho¢ wspoélczesne utwory sakralne moga korzysta¢ z no-
watorskich §rodkéw, Iaczy¢ tradycje z terazniejszoscig oraz teksty swiec-
kie z religijnymi, niekoniecznie wyrazaja dystans wobec wielkich narracji
religijnych. Moga by¢ one osadzone w ramach tradycyjnej religijnosci czy
liturgii lub - zgodnie z deklaratywnymi wypowiedziami autora - by¢ ar-
tystyczna manifestacja jego wiary. Jako przykiad wspolczesnego utworu
sakralnego i jednoczesnie kontrprzyktad do dziela postsekularnego moze
postuzy¢ Pasja na dwanascie gloséw wokalnych Dariusza Przybylskiego
(2013). Premiere miata w Kosciele Ewangelicko-Augsburskim Swi(gtej Troj-
cy w Warszawie i laczy w sobie trzy tradycje chrzescijaniskie: faciriska, pol-
ska - poprzez uzycie polskich pieéni religijnych - oraz protestancka, za
pomoca cytatow z Pasji Jana Sebastiana Bacha. W warstwie stownej taczy

sowania”. Por. G. Agamben, Profanacje, ttum. Mateusz Kwaterko, Paristwowy Instytut
Wydawniczy, Warszawa 2006, s. 110.

% O tym, jak kontekst wypowiedzi - w tym wypowiedzi artystycznej - wptywa
na interpretacje, w kontekécie réznych wspoélnot interpretacyjnych, pisat Stanley Fish.
Zob. S. Fish, Czy na tych ¢wiczeniach jest tekst?, ttum. A. Szahaj, , Teksty Drugie” 3 /2000,
s. 197-211.

% W. Braun, Passion....
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teksty wszystkich czterech Ewangelistow, co nie odbiega od tradycji pasji
i bylo obecne juz w Passio Jacoba Obrechta. W Pasji Przybylskiego moz-
na znalez¢ powiazania tradycyjnego z nowoczesnym, odwotania do wie-
lu tradycji religijnych, powiazania $wieckiego ze §wietym. Mimo to jest to
dzielo na wskro$ religijne, kontynuujace wielka narracje pasyjna, a zamiar
napisania utworu traktujacego o indywidualnej religijnosci niejednokrot-
nie podkreslal kompozytor®. Jesli Iaczy tradycyjne z nowoczesnym, to nie
stanowi to swobodnego czerpania z dostepnego repertuaru kulturowego.
Wspotobecnosé trzech tradycji religijnych nie wiaze sie z brakiem szczegol-
nego przywiazania do zadnej z nich, lecz podkresla zwigzek autora z kazda
z nich. Korzystanie przez Przybylskiego z gatunku pasji, cho¢ odbywa sie
poza liturgia, ma silny wymiar religijny, co zostalo podkreslone poprzez
prawykonanie utworu w kosciele. Passio Przybylskiego nie jest utworem
postsekularnym, nie spetnia wskazanego wczeéniej warunku koniecznego,
poniewaz kontynuuje wielka religijna narracje Pasji. Inne docenione $wia-
towo wspolczesne utwory pasyjne, Pasja wedtug sw. tukasza (1966) Krzysz-
tofa Pendereckiego® i Passio Domini Nostri Jesu Christi secundum Joannem
(1982) Arvo Parta, rowniez nie spelniaja warunku koniecznego dzieta post-
sekularnego, lecz w duchu muzyki religijnej kontynuuja one tradycje mu-
zycznego opracowywania biblijnej historii pasyjnej. Oba utwory cechuje
wyrazny charakter konfesyjny i écisle zakorzenienie w okreslonej tradycji
wyznaniowej, co wyraza sie nie tylko poprzez dobér tekstéw (biblijnych
i liturgicznych), lecz takze - w obu przypadkach - w artystycznych wybo-
rach dotyczacych obsady, miejsca wykonania, formy muzycznej, tematyki
i stylu muzycznego.

Studia nad postsekularyzmem, jako preznie rozwijajaca sie galaz
wspolczesnej humanistyki, dostarczaja cennych narzedzi badawczych
i interpretacyjnych dla badarn nad wspoéiczesng twoérczoscia muzyczng.
Jak wykazano w niniejszym artykule, kategoria dzieta postsekularnego -
zaproponowana poczatkowo w badaniach literaturoznawczych - moze
zosta¢ tworczo zaadaptowana na potrzeby badart nad muzyka. Przed-
stawiony w artykule warunek konieczny oraz sze$¢ wyréznionych cech
charakteryzujacych postsekularne dzielo muzyczne dostarczajg kryteriow
uzytecznych do opisu wspoélczesnej muzyki sakralnej. Przywolane w ar-

65 Zob. A. Nowok, Dariusz Przybylski. Tworzenie pigkna, https:/ /meakultura.pl/arty-
kul/ dariusz-przybylski-tworzenie-piekna-564/ (dostep: 31.07.2024).

% Regina Chtopicka w rozdziale pos§wieconym Pasji Pendereckiego okresla pasje
gatunkiem specyficznym, bez jednego modelu formalnego. Zob. R. Chlopicka, Krzysztof
Penderecki miedzy sacrum a profanum. Studia nad tworczoscig wokalno-instrumentalng, Akade-
mia Muzyczna w Krakowie, Krakéw 2000, s. 20.
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tykule pasje wskazuja na to, ze postsekularnos¢ w muzyce wykracza poza
zestawienie ze sobag ,,Swieckiego” i ,Swietego”, a takze, Ze moze przejawiac
sie w sferze muzycznej, stownej i kontekstowej utworu. W perspektywie
dalszych badarn warto poszerzy¢ refleksje nad postsekularyzmem w muzy-
ce o inne formy i gatunki religijne, takie jak msze, oratoria lub psalmy. Po-
nadto nalezy rozwazy¢, czy narzedzia i metodologia wypracowane w ra-
mach tak zwanego zwrotu postsekularnego moga zosta¢ zastosowane do
analizy kompozycji premodernistycznych i starszych, bedgcych w niejasnej
historycznej relacji ze spolecznymi procesami sekularyzacji. Z pewnoscia
dalsze badania nad postsekularnosciag muzyczng moga pozwoli¢ na szer-
sze zrozumienie dynamiki przemian postaw duchowych i artystycznych.
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Postsecular Musical Work: Definition and Characteristics
Based on Selected Passion Compositions after 1985

Abstract

In this paper, the author attempts to define and characterize the postsecular musical
work. Inspired by previous research in the field of literary studies, where the relationship
between postsecularity and the literary work has already been extensively developed,
the author proposes to transpose the concepts developed by literary scholars to the field
of musicology.

Based on a description of selected passion compositions from the 20th and 21st
centuries, among which are Pawet Mykietyn’s Passion According to St. Mark, Kaija
Saariaho’s La Passion de Simone, Tan Dun’s Water Passion After St. Matthew, Mauricio
Kagel's Sankt-Bach-Passion, the author identifies the key features of a postsecular musical
work. The author provides a definition of a post-secular musical work, presents the
necessary condition for a musical work to be described as post-secular, and distinguishes
six characteristics of such a musical work.

Keywords: modern music, musical work, passion, postsecularism, spirituality
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ODYS PEACZACY TADEUSZA SZELIGOWSKIEGO
W KONTEKSCIE WIELKIE] LITERATURY I SZTUKI:
HOMER, HAYEZ, BRANDSTAETTER

Odys ptaczqcy to figura z eposu Homerowego, ktoéra inspirowata twor-
cow réznych epok i profesji artystycznych. ,Na poczatku byt Homer.
Dat literaturze tematy i nadat jej forme” - pisze Jacek Hajduk'. Od Homera
godzi sie wiec zaczad.

HOMER - TWORCA EPOSOW I FIGURY ODYSA PEACZACEGO
Cho¢ nie wiemy niczego pewnego o Homerze, wiele wskazuje na fakt,

ze byl aoidem? i eposy sa jego piesniami. Odbiér eposéw rozpina sie na
skali od krytyki wojennej treéci’* az po gloryfikacje pokoju i zycia ludz-

! Udatnie trawestujac poczatek Ewangelii Janowej. J. Hajduk, Jozef Wittlin w Ameryce.
Klasycznie obcy, Wydawnictwo Wiez, Warszawa 2023, s. 13. Na s. 192 autor przypomina,
ze Wittlin jako ttumacz Odysei uwazat ja za tekst sakralny, trawestacja jest wiec zasad-
na. Ponadto autor to filolog klasyczny, wie o tym, ze epos (gr. £érmog) w podstawowym
znaczeniu to wlasnie - stowo, por. Z. Weclewski, Stownik grecko-polski, Wydawnictwo
Orgelbranda i Synow, Warszawa 1905, s. 286.

2 Informacje o tym znajdujemy juz w starozytnym tekscie greckim O wspétzawodnic-
twie Homera i Hezjoda, opowiadajacym o ich zyciu oraz legendarnym agonie poetyckim
aoidéw. Aoidowie - piesniarze, , potracajac do wtéru swoich stéw liczne struny for-
mingi, epickiej liry, chyba juz w megaronach zamkéw achajskich opiewali wobec za-
stuchanych klea andron stawne czyny wojownikéw”, zob. Z. Kubiak, Literatura Grekow
i Rzymian, Swiat Ksiagzki, Warszawa 1999, s. 13.

* W O wspotzawodnictwie Homera i Hezjoda, ,gdy na zakonczenie opisanego we wspo-
mnianym poemacie agonu obaj poeci wyglosili fragmenty swoich wierszy, publicznos¢ jed-
noznacznie opowiedziala sie za Homerem. Jednakze organizator igrzysk wygrang przyznat
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kiego*. Ta rozbiezno$¢ zalezy w znacznej mierze od zawartosci mas aper-
cepcyjnych czytelnika®. Odbiér eposéw jako ,literatury pacyfistycznej”
uwazam za bezpodstawny?®. ,Nie tylko Iliada, Odyseja réwniez pokazuje
barbarzynskie, okrutne oblicze Swiata zbrodniarzy i ktamcoéw”’” - zauwa-
zy! filozof kultury, ktéry nie wielbit Homera, ale zdawal sobie sprawe
z wielkiej roli kulturotwoérczej jego dziela.
Dzieje kultury wysokiej i gtebokiej licza niecale trzy tysiace lat. Zaczynaja sie - jak
sadze - od Homera, a pierwszym dzietem, w ktérym obecnos¢ tej kultury zostata
zauwazona, byla Odyseja. Sposréd 24 ksiag Odysei kultura pojawia sie wlasciwie
tylko w jednej, mianowicie w ksiedze VIII (...). Obecnos¢ kultury w VIII ksiedze

Odysei jest obecnoscia jednego piesniarza i dwéch stuchaczy wrazliwych na $pie-
wane przez niego piesni®.

Tymi stuchaczami sg krél Feakéw - Alkinoos i jego gos¢ - Odyse-
usz. Spiewakiem za§ Demodokos, , pierwszy cztowiek, pojawiajacy sie
w literaturze Swiatowej jako tworca trzech piesni, ktére sq - dla nas -
piesniami Homera. Wynika z tego wniosek, ze poetycki portret Demo-
doka nalezy uznac za autoportret Homera”’. Jan Parandowski, ttumacz
Odysei", podkresla, ze postacia Demodoka Homer wyraza ,godnosé

Hezjodowi, gdyz «jest rzecza stuszna, by zwyciezyt ten, kto nawotuje do uprawy roli i po-
koju, a nie ten, kto stawi walki i rzezie»”, A. Ceglarska, Wojna czy pokéj? Nowy swiat wartosci
w dzietach Homera, Annales Universitatis Mariae Curie-Sklodowska, t. 66, nr 2, Lublin 2019, s. 8.

* A. Ceglarska stwierdza: , Wbrew pozorom Homer bowiem nie gloryfikuje wojny
i bezmyslnej przemocy, wrecz przeciwnie - prawdziwa warto$¢ ma dlan ludzkie zycie.
Przyklady tego stanowiska mozna odnalez¢é w obu jego dzielach - zaréwno w Iliadzie,
jak i Odysei. Wyjatkowo oczywiste jest ono w tym drugim poemacie. W czasie trwania
akcji Odysei na Swiecie trwa pokdj”, A. Ceglarska, op. cit., s. 8-9. Takze J. Hajduk podkre-
sla pacyfizm Wittlina i fakt, ze Odyseje , wpisat [on] «w wiek wojen», w ktérym przyszito
mu, pacyfiscie, przezy¢ wiekszos¢ zycia”, co wskazuje, ze Wittlin thumaczy! Odyseje jako
epos antywojenny, J. Hajduk, op. cit., s. 30.

® Jego Swiatopogladu, doswiadczen i przezy¢, ktore tworza okreslony kontekst dla
percepcji w czasie lektury.

¢ Homer to genialna poezja, ktéra wyprzedza ksigzki i filmy przygodowe, ale kto-
ra miliony (zwlaszcza) mezczyzn kochalo i uwazato za gloryfikacje wojny jako wiel-
kiej przygody. Badacze idei pacyfizmu raczej nie powotuja sie na Homera, a wlasnie na
jego oponenta Hezjoda, zob. T. Nowak, Zrddla europejskiej idei pacyfizmu — rys historyczny,
https:/ /core.ac.uk/download/pdf/160609908.pdf (dostep 10.07.2024).

7 A. Nowicki, Filozofin Homera, 2008, s. 10, inedita.

8 Ibidem.

? Ibidem. Nowicki nie jest pierwszym, ktéry tak twierdzi, bo juz ,starozytni sadzili,
ze pod postacia Demodoka Homer przedstawil samego siebie”, zob. Homer, Odyseja,
przel. L. Siemiefiski, Ossolineum, Wroctaw 1981, przyp. do w. 47, s. 137, objasnienie
tlumacza L. Siemieniskiego.

10 J. Parandowski uwazal, ze ,myla sie ci, ktérzy chcieliby widzie¢ w postaciach
Femiosa i Demodoka poetéw wspoétczesnych Homerowi, ba! Byli i tacy, co w Demodoku
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poezji”. Pelna zgoda. W czym objawia sie ta godnos¢? Otéz Ksiega VIII,
w ktérej Homer ,stworzyl te przedziwng scene, kiedy przed Demodo-
kiem staje we wlasnej osobie bohater jego piesni”!!, wyjasnia te kwestie.
Demodok jest slepcem, a Odys jeszcze nie wyjawil swego imienia kré-
lowi, mimo to pieéniarz intonuje pie$ni o nim. Wzruszenie Odysa, ktory,
aby ukry¢ niemeskie 1zy'?, zakrywa sie plaszczem, jest zrozumiate. Oto
slyszy w piesni Demodoka opis wlasnego bohaterstwa, mestwa, wiel-
kosci. Kt6z nie poczulby sie poruszony faktem, ze sltawa jego czynéw
wyprzedza jego samego? Odys placze wiec przede wszystkim z przeje-
cia sie wlasna stawa, cho¢ na pytanie Alkinoosa odpowiada, ze ,ptakat
nad sobg, tutaczem” ™.

Z eposu, liczacego 12 tysiecy 109 linii wiersza, heksametru daktylicz-
nego, zwanego homeryckim, interesuje nas zaledwie 85 wierszy z Ksiegi
VIII, ktéra dotyczy pobytu Odysa u kréla Feakow - Alkinoosa. Tam Homer
pokazat Odysa ptaczgcego™. Tym, ktéry go rozstawil, byl élepy aojda. Nikt
by sie o tej stawie nie dowiedziat, gdyby nie piesniarz Demodokos-Homer.
Nowicki przypomina wypowiedz renesansowego filozofa Giordana Bruna
(1548-1600) na temat Homera i jego poezji:

Ktozby wiedziat cos o Achillesie, Ulissesie i wielu innych greckich i trojaniskich
wodzach, a takze o wielu innych wojownikach, medrcach i bohaterach kuli
ziemskiej, gdyby nie zostali umieszczeni ponad gwiazdami i ubdstwieni po-
chwalnymi piesniami na ottarzach serc wybitnych poetéw i recytatoréow (...).
Przypomina mi sie, co pisal Seneka do swego przyjaciela Lucyliusza: «Jezeli
w twoim sercu jest gorgce pragnienie stawy, staniesz sie znany i stawny bardziej
dzieki moim listom niz wszelkim urzedom i godnosciom, jakie uzyskasz (...)».

Podobnie méglby powiedzie¢ Homer Achillesowi czy Ulissesowi, a Wirgiliusz
Eneaszowi'.

szukali samego Homera”, J. Parandowski, Wstep, w: Homer, Odyseja, przel. . Parandowski,
Czytelnik, Warszawa 1967, s. 11.

1 Tbidem.

12 Jak zawodzi niewiasta nad mezowskiem ciatem”, Homer, op. cit., w. 499, s. 154.

B3 Ibidem, Piesni IX, w. 13, s. 157. Pytanie, czy rzeczywiscie, pozostawmy poza
nawiasem. A. Nowicki stusznie zauwazyl, ze ,Odyseusz przewaznie klamat i zmy-
slal. Trudno plakac¢ razem z nim nad jego nieszczesnym losem tulacza, skoro wiemy,
ze wiele lat przebywatl w cudownym patacu zakochanej w nim Przepieknej Nimfy
Kalipso. Wiedzial, ze jest piekniejsza od Penelopy, chetnie z nig sypial, miat z nig
syna, a do tego obiecywala mu niesmiertelnos¢”, A. Nowicki, Atena Creanda, inedita,
s. 161.

4 Trzy piesni Demodoka w: Homer, Odyseja, op. cit., s. 152-155.

5 A. Nowicki, Filozofin Homera, s. 30; G. Bruno, De gl heroici furori, 1585, s. 1083;
Seneca, Listy moralne do Lucyliusza, przet. W. Kornatowski, Wydawnictwo PWN, 1961,
listI, 11, s. 35.
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Te stowa wskazuja na moc uniesmiertelniania'®, jaka ma kultura wyso-
ka. Kulture tworza ludzie i tylko oni posiadajg te moc. Zadajac pytanie, czy
Homer, majac taka moc, wybieral wlasciwie, nie sposéb przekresli¢ war-
tosci poetyckiej eposéw i ich mocy inspirowania twércéw kolejnych epok.
Dzieki nim kultura wzbogacila sie o tysigce dziel". Jednak scene z Ksiegi
VIII - Odysa ptaczqcego, przedstawito zaledwie kilku twoércow.

FRANCESCO HAYEZ (1791-1882)
I ULISSE ALLA CORTE DI ALCINOO (1814-1816)

Akademicki® obraz Hayeza to znakomity material do badan obecnosci
filozofii kultury, tkwiacej implicite w dziele Homera, ktéra stamtad trafila do
dziela Hayeza. Obraz powstal na zaméwienie Giuseppe Zurlo (1757-1828)".
Bylo to zlecenie z przeznaczeniem dla Joachima-Napoléona Murata (1767~
1815)®. Za ustalenie tematu, wymiaréw i ceny dzieta odpowiadal Leopoldo
Cicognara (1767-1834), rektor Akademii Sztuk Pieknych w Wenecji*. Hrabia

16, Niesmiertelnosc¢ kulturalna”, czyli formy obecnosci tworcéw w kulturze - pojecie
A. Nowickiego z 2008 r., nawigzujace do Owidiusza i Horacego. Nowicki rozwijat je po-
czatkowo, od lat 60. jako pojecie ,niesmiertelnosci ateistycznej”. Warto tu zwréci¢ uwa-
ge na tekst Come "'uom s’eterna (W jaki sposob cztowiek zdobywa niesmiertelnosc), drukowany
po raz pierwszy w jezyku wloskim i przetlumaczony przez autora na polski w ksigzce
Spotkania w rzeczach, PWN, Warszawa 1991, s. 115-125, w ktérym filozof odpowiada na
pytanie ,w jaki spos6b ludzie mogga sie wzajemnie unieSmiertelniac?”, s. 124.

7 Takze muzycznych, poczynajac od Monteverdiego opery Il ritorno d’Ulisse in pa-
tria SV 325, po Luigiego Dallapiccole Ulisse z 1968 r. czy Szeligowskiego Odysa ptaczgcego.

8 Akademizm - umiejetnos¢ ukazywania scen historycznych czy mitologicznych
badz religijnych, odwolujaca sie do zasad sztuki antycznej i renesansowej, takze tematy-
ki, ktérg mozna okresli¢ mianem patetycznej, a ktéra jest dla tematu artykutu niezwykle
istotna. Malarze tzw. akademiccy czesto traktowani sg jako epigoni czy tez koniunkturali-
Sci. Przez lata studiowane r6zne obrazy akademikéw przekonaly mnie do tego malarstwa
jako czesto wyjatkowo filozoficznego. I w takim kontekscie ujmuje tu obraz Hayeza.

19 Owczesnego Ministra Spraw Wewnetrznych Neapolu, znakomitego prawnika
i polityka.

2 Oweczesnego kréla Neapolu. Murat byt mitosnikiem sztuki i wlasnie powigkszat
galerie palacu Capodimonte.

2 To postaé bardzo istotna dla historii i recepcji obrazu. Byt to znany historyk sztuki,
a zwlaszcza rzezby, zalozyciel Akademickiej Galerii Sztuki (1817), erudyta, bibliofil i kolek-
cjoner, mecenas i patriota opowiadajacy sie za Risorgimentem. Byt tez oryginalnym filozo-
fem sztuki, co jest tu dla nas najistotniejsze, autorem traktatu, ktéry uznaje sie¢ wspotcze-
$nie za kamieri wegielny kultury estetycznej XIX w.: Del Bello (1808). Informacje o filozofie:
https:/ /accademiavenezia.it/ upload/eventi/file/ comunicato_stampa_Cicognara.pdf;
https:/ /ateneoveneto.org/it/la-storia-dellateneo-veneto/ presidenti/leopoldo-cicogna-
ra/ (dostep: 15.08.2024).
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Cicognara byt protektorem i przyjacielem Hayeza. Organizujac zbiér dziet
wielkich mistrzéw przesztosci®?, zadbat i o to, by miodzi malarze ksztalcili
sie¢ w Rzymie pod okiem Antonio Canovy (1757-1822), a potem wzbogacali
kolekcje wlasnymi dzielami®. Hayez jako student Akademii Weneckiej zna-
lazt sie wéréd wybranych na kurs w Rzymie. Potrafil si¢ wyr6znic i dlatego
dostat zlecenie. Temat zostal mu narzucony. Wiemy, a to wazne, ze wybrat
go Cicognara - filozof sztuki i wielbiciel rzeZzb Canovy. Odpowiadajac za
obraz, z cala pewnoscia byt Swiadom, ze scena z Ksiegi VIII ma gleboko filo-
zoficzng wymowe. Zatem to sugestie protektora sprawily, ze 23-letni malarz,
ktory wlasnego stylu dopiero poszukiwal*, namalowat go klasycznie.
Dzietlo Hayeza mozna bada¢ na kilka sposobéw, biorac za , centrum”
jedna z postaci®, a wiec , odysocentrycznie” (co narzuca tytut), ,alkino-
ocentrycznie” czy ,demodokocentrycznie”. Skupmy sie¢ na Demodoku,
ktéry reprezentuje ,godnos¢ tworcy”* i filozofie nieSmiertelnosci kultu-
ralnej. Symbol obydwu to trzymana przezen forminga®. Poznamy go po
opiekunie®. Odysa poznamy natomiast po tym, ze zakryl twarz, bo placze.
Gest krola Alkinoosa z obrazu odsyla do tego fragmentu Ksiegi VIII, kiedy
Demodokos $piewa juz trzecia piesr,, a wladca kaze mu przestac:

Demodok niechze §piewaé przestanie na razie;
Jego piesni nie wszystkim przypadty do smaku,

2 To dzieki jego staraniom wenecka Gallerie dell’ Accademia jest w posiadaniu ry-
sunku Leonarda da Vinci Czlowiek witruwiariski (ok. 1490 1.) i wielu innych dziet renesan-
sowych i p6zniejszych.

» Miat swietny pomyst, w Gallerie dell’ Accademia znajduje si¢ m.in. znakomity ob-
raz Hayeza Rinaldo e Armida (1812-13). Przyjaznil sie z Antonim Canova i wielbit tego ge-
niusza rzezby, stad podsylal mu uczniéw, m.in. Hayeza. Cicognara byt autorem do dzi$
wznawianej, a wydanej po raz pierwszy w Wenecji w 1825 r. biografii Canovy. Canova
wyrzezbil popiersie Cicognary (1821-1822), ktére znajduje sie w Gallerie dell’ Accade-
mia. Hayez namalowal pdzniej portret Cicognary z rodzing, umieszczajac na ekspono-
wanym miejscu wtasnie owo popiersie (zob. przyp. 25).

*Hayez jest tworca powszechnie znanym jako autor jednego obrazu - II bacio (1859).
Jest to prawdopodobnie najlepiej znane dzielo malarza. Obraz, uwazany za symbol wto-
skiego romantyzmu i alegorie Zjednoczenia Wloch, reprezentuje tez preromantyczny
styl w malarstwie, do ktérego sam doszed!.

% Ten spos6b badania podsunat mi A. Nowicki. Jest to interesujaca metoda bada-
nia dziet sztuki. Daje niezwykle rezultaty, ktére mozna sprawdzi¢ choéby na obrazie
Hayeza Ritratto della famiglia Cicognara con il busto colossale di Antonio Canova (1816), na
ktorym za centralng posta¢ mozna uznaé rzezbe Canovy - traktujac ja jako pelnopraw-
nego bohatera tego portretu rodzinnego.

% Pamietamy cytowane wczesniej stowa Parandowskiego o ,,godnosci poezji”.

¥ Forminga byta atrybutem Apolla jako patrona sztuk.

% Czy to faktycznie jak u Homera - keryks, taki mlody i o dziewczecym wygladzie?
Tak czy inaczej, takze odsyta do postaci aojdy.
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Bo odkad wieczerzamy przy boskim $§piewaku,
Odtad nasz gosc¢ ustawnie i wzdycha i jeczy®.

Hayez portretuje Demodoka jak Homera®. Odysa natomiast pozbawia
twarzy, dajac do zrozumienia, ze twarz s-twarza Odysowi pie$niarz swoja
piesnia. Gdyby nie opiewat Odysa, moze nie rozpoznalibySmy go na obra-
zie, bo by nie ptakal i jako jedyny nie zakrywat twarzy. To reakcja na $piew
Demodoka wyréznia Odysa z ttumu i tworzy figure Odysa ptaczqcego. To
na linii siedzgcego starca - aoida - Demodoka - Homera i tworzonej przez
niego na naszych oczach postaci Odysa rozgrywa sie znakomicie uchwyco-
na dramaturgia tej sceny. Tak Hayez unaocznit filozoficzny problem unie-
$miertelniania przez sztuke, a Odys ptaczqgcy Homera, a zwlaszcza Hayeza
zostal zdominowany przez posta¢ Demodoka. Bardzo wczednie tworcy
uswiadomili sobie niezwykle mozliwosci sztuki. Niektérzy jednak skon-
statowali, Zze wigza sie one z wielka odpowiedzialnoscia. To stad w dra-
macie Romana Brandstaettera, ktory stal sie inspiracja i kanwa kompozycji
Szeligowskiego, autor stawia Odysa w centrum, by poddac go ocenie war-
tosciujacej, a posta¢ Demodoka catkowicie pomija.

Francesco Hayez, Odyseusz na dworze Alkinoosa

Zrédto: https:/ /commons.wikimedia.org/wiki/ File:Hayez, Ulisse_alla_corte_di_Alcinoo_
(1814-16).jpg

¥ Homer, op. cit., Ks. VIII, w. 513-516, s. 154.
¥ Tradycyjnie od starozytnosci Homer jest przedstawiany jako starzec i Slepiec.
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ROMAN BRANDSTAETTER (1906-1987)
I DRAMAT ODYS PLACZACY (1955)

Posta¢ tego pisarza, poety, dramaturga i $wietnego ttumacza Biblii to
temat odrebny. Faktem z zycia tworcy, ktéry z pewnoscia zawazyl na od-
biorze postaci Odysa, a zwlaszcza jej przetreszczeniu™, byty jego zydow-
skie korzenie™. W czasie drugiej wojny Swiatowej uratowat sie dlatego, ze
wyjechal na Bliski Wsch6d®. W Jerozolimie przeszed! na katolicyzm™. Jego
wiara widoczna byla we wszystkim, co pisat po roku 1946, gdy wroécit do
Polski.

Figura Odysa ptaczgcego nie jest t y m Odysem z Ksiegi VIII Home-
ra. Wystepuje w spos6b znaczacy jako tytularna, bo odnosi sie do bardzo
istotnego momentu w sztuce, w ktérym Penelopa opowiada Wi6czedze
sen Telemaka® o ptaczacym Odysie i Widczega sam zaczyna plakac®. Au-
tor w dramacie skupia si¢ jednak na finalnym momencie dziejéw Odysa,
kiedy wraca on na Itake i rozpoznaja go w postaci starca tylko syn Tele-
mach, piastunka Eurykleja i pies Argos. Jako posta¢ dramatu Brandstaet-
ter nazywa Odysa Widczegq. Zmienia mu osobowosé, wywrociwszy grec-
ka aksjologie, by zastapi¢ ja chrzescijariska. Fakt, ze jako motto dramatu
umiescit fragment Poetyki Arystotelesa, Swiadczy wydatnie o $wiadomym
przetreszczeniu:

* Filozoficzna kategoria przetreszczenia zostala przez Nowickiego utworzona na
bazie spostrzezenia Marii Golaszewskiej, ze , przedmiot ujmowany jest w aspekcie moz-
liwosci bycia innym niz jest”, A. Nowicki, Czfowiek w Swiecie dziet, PWN, Warszawa 1974,
s. 266.

2 Jego dziadek Mordechaj Dawid Brandstaetter (1844-1928) byt pisarzem jidysz
i zwolennikiem haskali. Wnuk zostat badaczem kultury polskiej (zaczat od Mickiewicza)
i z tego powodu moég} sie spotkac i zaprzyjazni¢ z Szeligowskim w Paryzu w 1929 r.,
gdzie obydwaj przebywali na rzadowym stypendium.

% Z mloda zona, zydéwka Tamara Karren, z przystankiem w Wilnie w 1939 r.,
gdzie po latach spotkat sie znéw z mieszkajagcym tam do korica wojny Szeligowskim.
Przebywal w Jerozolimie od 1941 do 1946 r.

* Byl moze najglebszym z pisarzy chrzescijanskich w Polsce. Duchowa konwersje
opisuje w krociutkim opowiadaniu Noc biblijna, w: Krgg biblijny, Instytut Wydawniczy
PAX, Warszawa 1986, s. 53-57. Z powodu konwersji w 1945 r. rozszed! sie z zona
na mocy tzw. przywileju $w. Pawla, ktéry umozliwia przeprowadzenie rozwodu, je-
sli jeden z malzonkéw przyjmuje chrzest, a drugi zdecydowanie pozostaje wyznaw-
ca religii niechrzescijariskiej oraz nie zamierza pozostawaé¢ w zwigzku matzeniskim
z ochrzczonym.

% Telemach jako bohater Homera, a Telemak jako posta¢ Brandstaettera i in. pisarzy
jak np. Francois Fénelon i jego powies¢ z 1699 r. Les aventures de Télémaque.

% R. Brandstaetter, Odys ptaczqcy, w: Dramaty, Instytut Wydawniczy PAX, Warszawa
1986, s. 436.
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jesli poete spotyka zarzut, ze przedstawil rzecz niezgodnie z prawda, nalezy na
to odpowiedzie¢: moze przedstawit jak potrzeba, jak to powiedzial i Sofokles: ,Ja
przedstawiam ludzi, jakimi by¢ powinni...%

W dramacie dobitnie wybrzmiewa kwestia ,jakimi by¢ powinni” i to
jest istota kluczowej zmiany Odysa i jego ptaczu. Odys przestaje by¢ hero-
sem-wojownikiem, czyli ,jak z kamienia”®, i dlatego ptacze®. Placze, bo
jako nieznajomy - Widczega mogl sie ,wyspowiadac¢” Penelopie z pelne-
go okrucienistw zycia. Autor méwi ostro o Odysie, ze , popelnit straszna
zbrodnie. Zabil naréd. Jego dlonie byly jak dwie burze. Przez trzy dnii trzy
noce bez przerwy mordowat ludzi”®. Odys Brandstaettera wie, ze w tej
wojnie stracil dusze, stal sie kim$ potwornym, zadnym stawy i bogactwa.
I dlatego placze nad sobg - z bélu i niesmaku. Inaczej niz w goscinie
u Alkinoosa, jego 1zy nie sa narcystyczne, a ekspiacyjne. Jest swiadom wy-
rzadzonego zla i jako pokute* wybiera zycie wldczegi. To zupelnie inne,
chrzedcijariskie oblicze Odysa. W dramacie, inaczej niz u Homera, nie zo-
staje na wyspie z tak dlugo oczekujacq go zong i synem. Odchodzi. Tym
sposobem Brandstaetter unicestwia tez ostatnie krwawe zbrodnie Odysa
- rzez zalotnikéw Penelopy i powieszenie na linie okretowej jej dwunastu
stuzebnic, , by im wiecznie z pamieci rozkosz wywietrzata”*.

Odys Brandstaettera to wyrosty z potwornych doswiadczert dwéch
wojen $wiatowych czlowiek wspoélczesny. Brandstaetter - Ocalaly, kto-
rego Nar6od wymordowano, zamienia Odysa na Wtéczege, ktory staje sie
symbolem ekspiacji za zbrodnie na Trojanach - jak Zydach. Autor unice-
stwia homerycka odwage i walecznos¢ Odysa, pokazujac, jaka cene placi
cztowiek, ktéremu honor nakazuje bra¢ udziat w wojnie. Kazdy czlowiek,
w kazdej wojnie. Brandstaetter $wiadomie poddat Odysa krytyce aksjolo-
gicznej i pokazat go takim, jakim moégtby by¢, gdyby poznat ewangeliczne
przestanie, a nawet - jakim by¢ powinien jako chrzescijanin. Czy to unice-
stwia wizje Homera? Absolutnie nie. Wielkos¢ Homera tkwi takze w tym,
ze jego sztuka dostarcza archetypicznych wzorcéw do tworzenia postaci
w kazdej epoce dziejow ludzkosci.

3 Ibidem, s. 425.

% Penelopa moéwi: ,,Odys szedt przez zycie, jakby byt wyciosany z kamienia”, ibidem,
s. 437.

¥ Te tzy zdaje sie nie sa juz niemeskie, jak u Homera, a jak najbardziej ,na miejscu”.

40 Ibidem, s. 432.

# Lub nie, bo uwaza, ze zycie wldczegi jest lepsze, nie ma sie niczego, wiec nie trze-
ba niczego broni¢ mieczem, a wiec zabijac.

# Stowa Odysa, Homer, op. cit., Ks. XXII, w. 454, s. 412. W dodatku ten wyrok, wy-
dany przez Odysa, bierze na siebie w Odysei (ochoczo!) Telemach, co wzbudzaé¢ powin-
no szczego6lna antypatie w stosunku do Odysa, ktéry do tego doprowadzit.
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TADEUSZA SZELIGOWSKIEGO (1896-1963)
ODYS PLACZACY (1961)

Spotkania Szeligowskiego i Brandstaettera sa spotkaniami w rze-
czach®. Ich skutkiem sg dziela, ktére zapisaly sie w historii kultury pol-
skiej*. Odys placzgcy to ostatnie wspoélne dzieto tworcow. Szeligowski
umiera 10 stycznia 1963 r. Juz 26 stycznia Zwigzek Kompozytoréw Pol-
skich przyznaje mu po$miertnie nagrode za caloksztalt tworczosci, a Pol-
skie Radio i Telewizja nagrode posmiertng za Odysa placzgcego. 65-letni
Szeligowski szukal tematu godnego oratorium i znalazt inspiracje w ist-
niejacym juz dramacie mlodszego przyjaciela®. Odys to ostatnie ukon-
czone dzieto kompozytora, przez wielu badaczy uwazane za najlepsze,
najglebsze. Dlatego mozna je uja¢ w kontekscie stylu péznego*. I cho¢
Szeligowski zapewne nie zamierzal $wiadomie tworzy¢ Odysa jako swo-
jej ostatniej kompozycji, stato sie inaczej. Stad dzielo to mozna uznac za
swoisty testament kompozytora. Argumentem przemawiajacym za sty-
lem péznym, ktoéry zbiera w sobie doswiadczenia i przezycia wielu lat,
jest tez fakt wyboru formy oratorium. Formy, u ktérej podstaw z zalo-
Zenia stojq tematy istotne, powazne, wznioste, dotyczgce moralnosci, re-
ligii, mitologii. Juz sam wybo6r formy wskazuje na fakt, ze kompozytor
pragnatl co$ waznego przekazac.

# Filozofia spotkart w rzeczach (inkontrologia) to jedna z centralnych kategorii filo-
zofii kultury Andrzeja Nowickiego, A. Nowicki, Spotkania w rzeczach, op. cit. oraz Atena
Creanda, inedita.

4 Zielone piesni (Paryz 1929), opera Bunt zakow (1950-1951).

# Brandstaetter wspominal, jak kompozytor poszukiwat takiego tekstu: , «Chcial-
bym, wiesz, m¢j drogi, napisac jakies oratorium o ludzkim cierpieniu, o otchfani ludzkiej
egzystencji co$, co jest przezwyciezeniem zla, a zarazem oczyszczeniem. Masz jaki$ taki
utwor... dramat?» Na to odpowiedzialem: «Przeczytaj mojego Odysa placzacego. Moze
znajdziesz w tym dramacie wiasnie te motywy, ktérych szukasz»”. Tadeusz spojrzat
na mnie pytajacym wzrokiem. Wiedziatem, ze sztuki tej nie czytat, chociaz podarowa-
tem mu ja przed kilkoma laty. Nastepnego dnia - w nocy przeczytat Odysa placzqcego
- telefonowat do mnie, prawil mi dusery, komplementy, wyrazat swéj zachwyt. I wziat
sie¢ do pracy”, R. Brandstaetter, Moja wspétpraca z Tadeuszem Szeligowskim, w: Tadeusz
Szeligowski. Studia i wspomnienia, red. F. Wozniak, Wydawnictwo Pomorze, Bydgoszcz
1987, s. 174-175.

% E.W. Said, O stylu poznym. Muzyka i literatura pod prqd, przel. B. Kopeé-Umia-
stowska, Ossolineum, Wroctaw 2017, s. 9 pisze o , kwestii ostatniego, p6Znego okresu
zycia czlowieka, gdy cialo odmawia postuszefistwa, stan zdrowia sie pogarsza badz wy-
stepujg inne czynniki mogace sprowadzi¢ przedwczesng $mieré nawet na kogos mtod-
szego. Postaram sie przyblizy¢ ten temat, skupiajac sie w moich rozwazaniach na przy-
ktadach kilku wielkich artystow, ktérych dzieta i mysli pod koniec zycia zyskaty, by tak
rzec, Nnowy wyraz - nazywany odtad stylem p6znym”.
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Szeligowski w ogodle uwazat komponowanie za jedng z najistotniejszych
spraw czlowieka w jego glebokim zwigzku ze Swiatem®. Nie pisal muzy-
ki programowej, nie opowiadal dzwiekami. Potrzebowat tekstow, by Scislej
wskazywac na wartosci, ktére cenil. Dzieki tekstom mozemy zatem wnio-
skowac o tym, co bylo dla niego istotne.

Jestem (...) zarazony niepokojem, protestujacy przeciwko szybkosci wspotcze-
snego zycia, w ktérym nie ma miejsca ani dla ludzi, ani dla sztuki. (...) Odys ,, ma-
rzyt o tym, aby ruch jego reki byt bardzo powolny”#. (...) Najbardziej frapowata
mnie posta¢ Telemaka, artysty-muzyka, ktéry ,twierdzi, ze chce mie¢ prawo do
wyobrazni i widzie¢ to, co sie dzieje poza rzeczywistoscig”, ktéry chce rzadzié
panistwem przy pomocy piesni fletu, piesni siegajacej dalej niz wladza (...). Jako
czlowiek i artysta nie chce znowu przezywac , obledu $wiata” i dlatego ostatnie
takty mego Odysa wypelniaja dZwieki fletu Telemaka. T o jest moje credo®.

,Pozny styl jest tym, co ma miejsce, gdy w obliczu rzeczywistosci
sztuka nie rezygnuje ze swoich praw”*. O prawa sztuki chodzilo™, gdy
Szeligowski tracil entuzjazm dla srodowiska muzycznego, zwlaszcza sku-
pionego wokoét Warszawskiej Jesieni®’. Odysem wiec wyrazil przemyslenia
na temat $wiata i sztuki swego czasu®. Z przemyslen dojrzalego twoércy
powstaje utwoér niezwykly, ktéry jednak szybko zniknal z pola widze-
nia i slyszenia kultury polskiej. Jedynie Michat Bristiger, ktérego pisar-
stwo wyczulone bylo na tematyke Zagtady, nie mégt nie zauwazy¢ tekstu

¥ Slynne powiedzenie Szeligowskiego ,Kompozytor powinien bra¢ przyklad
z Bacha. Pisa¢ muzyke, a potem umrzeé. Przyszios¢ go oceni” przywoluje nie tylko
W. Rudzinski, Tadeusz Szeligowski, Proba charakterystyki cztowieka i artysty, w: Tadeusz
Szeligowski. Studia i wspomnienia, s. 77, ale i Z. Mycielski, Szkice i wspomnienia, Biblioteka
»Wiezi”, Warszawa 1999, s. 91, a T. Szantruczek wykorzystat je w tytule swojej ksigzki
o kompozytorze: T. Szantruczek, Komponowac... i umrzec. Rzecz o Tadeuszu Szeligowskim,
Ars Nova, Poznan 1997.

8 Szeligowski zmienit wymowe tego cytatu na pozytywna. Zdanie zostalo wyrwane
z kontekstu, ktéry u Brandstaettera jest przejmujaca opowiescig Odysa o utracie duszy.

93, Zelechowski, Odys placzqcy i opuszczony, ,Kierunki” 1962, nr 26, s. 10.

% E.W. Said, op. cit., s. 13.

° ,Sztuka nie byla dla niego «wywczasem», lecz sprawg niemalze Zycia i $mier-
ci”. D. Gwizdalanka, Miejsce Tadeusza Szeligowskiego w polskiej kulturze muzycznej XX w.,
w: Tadeusz Szeligowski. Studia i wspomnienia, s. 18.

2 Szeligowski odrywat sie, a nawet konfliktowat ze $rodowiskiem muzycznym
nastawionym na ,nowos¢”. Za interesujaca uwazat jeszcze twoérczosé Lutostawskiego
i Bairda, ale juz nie bardzo akceptowat Pendereckiego i jego réwiesnikéw. Z coraz mniej-
szym entuzjazmem wypowiadal sie w wywiadach na temat najnowszych muzycznych
pradéw. Por. D. Gwizdalanka, Miejsce Tadeusza Szeligowskiego w polskiej kulturze muzycz-
nej XX w., w: Tadeusz Szeligowski. Studia i wspomnienia, s. 39.

% Oprocz Odysa ptaczqcego temat wartosci podejmuje Szeligowski w innym péznym
dziele - operze Teodor Gentleman (1960).



92 Iwona A. Siedlaczek

Brandstaettera i muzyki Szeligowskiego. Bristiger stuchal prawykonania
i mial wglad w ostateczng partyture dzieta. Skorzystam tu wiec z jego su-
gestii, bedacych cennym zapisem emocjonalnych i intelektualnych doznan
wnikliwego badacza.

Dzielo sam kompozytor okreslil jako oratorium. Prapremiera, pod
nazwa opery radiowej, 5 czerwca 1962 r. w Polskim Radio Orkiestra
i Choérem Opery Krakowskiej dyrygowat Jerzy Semkow. Melodramatem
nazwal Odysa placzgcego Bristiger™. Szkic partytury, do ktérego miatam
dostep, to ledwie 45 stron®, ale jak pisze Bristiger, partytura ostatecz-
na ma 108 stron i 1297 taktéw muzyki. Muzyka jest napisana na wielka
orkiestre symfoniczng z rozbudowanym instrumentarium perkusyjnym.
Kompozytor wykorzystat czesciowo (niediugi) tekst Brandstaettera i byt
nim mocno poruszony, co wida¢ w szybkim, zamaszystym zapisie kom-
pozycji w dostepnym mi szkicu. Spiewa wylacznie chér mieszany, partie
solowe sa méwione. Chor, jak w tragedii greckiej, prowadzi i komentuje
akcje dramatu. Orkiestra pelni role fundamentu dla bardzo tu istotnego
slowa, co Bristiger ujmuje znaczaco: ,stowo w Odysie jest gorace, muzy-
ka pozostaje chlodna”*. Wazng, o ile nie najwazniejsza dla sensu, jaki
nadal kompozycji Szeligowski, role ma Telemak. To pomyst dramatur-
ga, by syn Odysa ,oddawat sie caly muzyce” i ,ostroznie stapal, bojac
sig, ze rozgniecie zuka lub zdzbto trawy”". Pierwszy czlon osobowosci
Telemaka z pewnoscia przeméwit do kompozytora®, skoro opowiadat
o tym w wywiadach. Stad i swoisty Temat fletu Telemaka, ktéry stanowi
0$ konstrukcyjna i ideowa utworu takze i w tym sensie, ze to on przesa-
dza o formie lukowej calosci. Fletem solo po kilku taktach wprowadzenia
utwor sie zaczyna i wygasajacym solo fletowym - koniczy. Tu zatem na-
lezy szukac gléwnej idei muzyki Szeligowskiego. Kompozytor wykazuje

* R. Bristiger, Odys ptaczqcy Tadeusza Szeligowskiego i Romana Brandstaettera — pro-
ba charakterystyki, w: Tadeusz Szeligowski. Wokot tworcy i jego dzieta, red. T. Brodniewicz,
J. Kempinski, J. Tatarska, Wydawnictwo Ars Nowa, Poznari 1998, s. 72. Problem ustale-
nia wlasciwego gatunku muzycznego w odniesieniu do dziela Bristiger roztrzasa wia-
Sciwie w calym artykule.

% Skan rekopisu przestano mi z Biblioteki Giéwnej AM w Poznaniu za zgoda Wnuczki
kompozytora, p. Bogumilty Szeligowskiej-Wojteckiej, ktorej sktadam tutaj wielkie podzie-
kowanie! Dziekuje takze p. Joannie Glensk z dziatu digitalizacji zbioréw, ktéra zajeta sie
skanem i przestata mi link dostepu.

5 M. Bristiger, Szeligowski, Brandstaetter, Odys ptaczqcy, w: M. Bristiger, Transkrypcje.
Pisma i przektady, wydawnictwo stowo/obraz terytoria, Gdansk 2010, s. 77.

¥ R. Brandstaetter, Odys ptaczqcy, w: Dramaty, s. 437.

% Brandstaetter, przejety franciszkariskim stosunkiem do przyrody, przejat go
w swoim pisarstwie, wyprzedzajac tym sposobem myslenia czas, w ktérym zyt. Czy
Szeligowski byt w taki sam sposéb uwrazliwiony na te kwestie, nie wiadomo.
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inng optyke niz wszyscy twoércy dotad tu wskazani. Postacia centralna
muzycznej formy czyni bowiem Telemaka!

Jesli postac ta stanowila ,muzyczne credo” Szeligowskiego, to czego ono
dotyczyto? Utopijnej wizji wplywania na ludzi muzyka® zamiast polityka?
Faktu, ze wladca moze by¢ muzykiem i politykiem?*® Zdaje si¢, kompozytor
nie przecenial mozliwosci muzyki, ale zdecydowanie wpisywat si¢ w krag
ludzi, ktérzy sztuke traktuja jak misje, powaznie, a nawet z patosem®. Pa-
tos Szeligowskiego to wewnetrzna odpowiedzialnos¢ artysty wobec $wiata.
Kultura i osobowoscig nalezat do pokolenia, w ktérym patos znaczyl jeszcze
»ton, styl, sposéb méwienia lub pisania podkreslajacy wzniostos¢ tematu”®2.
Dramat Brandstaettera byt sam w sobie wzniosty i emocjonalnie goracy.
Szeligowski zastosowal wiec ,chlodne” barwy orkiestry. Dotyczy to barw
wykorzystanych instrumentéw, takich jak ksylofon, wibrafon, triangiel, flet,
harfa, smyczki pizzicato®. Tematem fletu Telemaka zwroécit sie w strone Przy-
sztosci®, z nadzieja, ze barbarzynstwo wojen, i tych Odysowych, i XX-wiecz-
nych, zostanie pokonane przez Sztuke. Ze wzgledu na treé¢ catosci, ktorej
kompozytor pozwala swobodnie wybrzmie¢ w tekstach méwionych, zasto-
sowanie chéru na sposob grecki, jak i wykorzystanie melodii fletu - bez-
stfownego symbolu artystycznego, przestania kompozytora, mozna utwoér
Szeligowskiego okredli¢ takze - moralitetem, rozumianym tutaj jako dzieto,
ktore niesie glebokie przestanie moralne®.

Figura Odysa ptaczqgcego od Homera po Szeligowskiego to swoista me-
tanoia. Figura w sensie filozoficznym i artystycznym stanowi pojemnik, do
ktorego twoércy wkladaja wlasne przemyslenia wynikte z doswiadczen okre-

¥ ,Miekka wiadza” muzyki?

% Jak Dawid Psalmista czy Fryderyk Wielki.

® ,Duza role odgrywata u Szeligowskiegopotrzeba patosu. Mimo sklonnosci
do humoru i groteski, dobrze sie czul w tym rodzaju nastroju, w ktérym utrzymane sa
najwybitniejsze jego dziela, jak Epitaphium, czy Odys ptaczqcy”, W. Rudziniski, Tadeusz
Szeligowski, s. 82.

% Hasto ,, patos” w: Stownik jezyka polskiego, t. 2, red. H. Szkitadz [iin.], PWN, Warszawa
1979, s. 620. Wspdlczesnie niestety patos to raczej ,sztuczny sposéb wystawiania sie, uzy-
wanie sléw, wyrazer gérnolotnych, petnych przesady”, ibidem.

% Bristiger miat dostep do ostatecznej partytury i nagrania, a takze stuchat na zywo
estradowego wykonania Odysa placzgcego, czego mnie sie (jeszcze) nie udato dokonac.
Jego préba charakterystyki jest znakomita, zawiera cenne sugestie dotyczace semiotycz-
nej zawartosci tej muzyki.

 Kategoria Przyszlosci, tac. Posteritas, ktorej filozofowie uzywali dla okreélenia
Potomnosci - tych, ktérzy po nas przyjda, byta dla Szeligowskiego wazna, co potwier-
dza chocby jego, cytowane tu (zob. przyp. 47), powiedzenie.

M. Bristiger méwi o jego , teologicznym aspekcie”, M. Bristiger, Szeligowski, Brand-
staetter, , Odys ptaczqcy”, s. 99.
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Slonego miejsca i czasu. Tworcy od wiekéw sa najczulszymi rezonatorami
Swiata. Wybrane dzieta potwierdzaja ten znamienny fakt. Kazdy z twércéw,
zarOwno w sensie artystycznym, jak i filozoficznym odczytat i przemyslat
pokazang przez Homera scene z Odysei na swéj wlasny, niepowtarzalny spo-
sob. Poparta nadzieja mysl, ze sztuka ma mozliwosci pokonania barbarzym-
stwa w nas i Swiecie wokdl, jest jedna z jej podstawowych funkcji. Nie ma
watpliwodci, ze to wlasnie sztuka, z jej mozliwosciami i niezbywalnym pra-
wem do ukazywania tego, czego jeszcze nie ma, a co mogtoby czy powinno
sie w $wiecie pojawi¢, potrafita dotad na rézne sposoby ocala¢ dla kolejnych
pokolerr wartosci ucielesnione w bohaterach dziet. W taki kontekst wpisuje
sie figura Odysa ptaczqcego w jej r6znorakich artystycznych ujeciach.
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Tadeusz Szeligowski’s Odysseus weeping in the Context
of Great Literature and Art: Homer, Hayez, Brandstaetter

Abstract

Homer’s epics constitutes the beginning of European literature. Iliad and Odyssey
have had a great influence onEuropean art. In this article the author focused on a few
Works of art, which show the figure of Odysseus weeping from book VIII of Odyssey.
On a Hayez painting the figure of Odysseus weeping is created by classical Greek Singer
(aoidos) Demodocus (a Homer alter ego). Demodocus performs three narrative songs,
two about Odysseus. Those songs make Odysseus immortal. This Painting is a perfect
illustration of philosophy of immortality in the culture.

Both Szeligowski and Brandstaetter in drama and music created quite different figures
of Odysseus. A hero from Troy became figure of Vagrant. That Vagrant as ,nobody” is
trying to perform penance for barbaric atrocities of Trojan war. Szeligowski in music to
drama , Odysseus weeping” is surprising another view on this theme. Hero of his music
becomed Telemachus, exactly his flute and music. Theme of Telemachus flute it's a vision
of power of art. Szeligowski says: the art (music) has a big power to overcome a human
barbaric and a barbaric of our world.

Keywords: Influences and Inspirations of Homer Epic, Odysseus weeping Figure in Art,
a Power of Art, Philosophy of Immortality in the Culture
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DZIEEO MUZYCZNE JAKO DROGA
DO DOSWIADCZEN TRANSCENDENTNYCH
LUB MISTYCZNYCH.
PERSPEKTYWA FILOZOFICZNA

WPROWADZENIE

Dzielo muzyczne i kultura muzyczna s3 przedmiotem bardzo wie-
lu badan prowadzonych przez wiele dyscyplin naukowych. Jedna z nich
jest filozofia. Filozofowie analizujacy muzyke zwracajq szczeg6lna uwage
na jej estetyke. Prowadzi sie takze badania w zakresie ontologii muzyki,
szukajac odpowiedzi na pytanie, czym w ogole jest muzyka. Inni bada-
cze zajmujq sie epistemologia muzyki, czyli procesem jej poznania przez
cztowieka.

W dziedzinie filozofii muzyki niewiele jest jednakze badan dotycza-
cych zwigzku miedzy dzielem muzycznym a przezyciami mistycznymi
czy transcendentnymi, ktére moga by¢ wywolane przez muzyke. W arty-
kule tym zostana przedstawione dotychczasowe analizy dotyczace opisy-
wanej relacji.

Celem niniejszej analizy naukowej jest udzielenie odpowiedzi na na-
stepujace pytania badawcze:

1. Czy dzieto muzyczne moze wzbudzaé doswiadczenia transcendent-
ne lub mistyczne u stuchaczy?

2. Jak zwigzek pomiedzy muzyka a wyzej wymienionymi do$wiadcze-
niami byt opisywany w filozofii, poczawszy od filozofii greckiej?

3. Czy istnieja specyficzne aspekty muzyki indukujgce opisywane do-
$wiadczenia?


http://10.15584/muzpsk.2025.5.5
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W niniejszej analizie przyjeto ujecie procesu hermeneutycznego in-
spirowane koncepcja Marii Piotrowskiej zawarta w pracy Hermeneutyka
muzyczna: teoria i praxis. Proces ten obejmuje naturalne rozumienie dzie-
la, refleksyjng analize znaczenia oraz budowanie nowej calosci sensu'.
W obecnej pracy etapy te dostosowano do analizy dziet filozoficznych do-
tyczacych muzyki. Przyjeta metoda zostata uzyta w interpretacji pogladéw
Platona, Hegla, Schopenhauera, Nietzschego, Ingardena, Langer, Gadame-
ra, Jankélévitcha i Zangwilla.

TERYTORIUM POJECIOWE I TERMINOLOGICZNE.
CZYM SA DOSWIADCZENIA MISTYCZNE I TRANSCENDENTNE
W FILOZOFII?

Pojecie mistycyzmu pojawia sie w wielu dziedzinach naukowych, ta-
kich jak: religioznawstwo, psychologia, teologia i filozofia. W podrozdziale
tym zostana jednakze zaprezentowane wylacznie filozoficzne interpretacje
dotyczace mistycyzmu.

Jak postuluja Richard Jones i Jerome Gellman, pod wpltywem ksiazki
Williama Jamesa Varieties of Religious Experience wspolczesne filozoficzne
zainteresowanie mistycyzmem skupito sie na charakterystycznych ,do-
$wiadczeniach mistycznych”. Filozofowie podjeli takie dziatania naukowe,
jak: klasyfikacja doswiadczent mistycznych, opis ich natury, ustalanie, w ja-
kim stopniu doswiadczenia mistyczne sa uwarunkowane przez jezyk i kul-
ture mistyka, czyli osoby bedacej podmiotem doswiadczenia mistycznego.
Z kolei niektorzy filozofowie zakwestionowali nacisk na , doswiadczenie
mistyczne” na rzecz badania szerszych zjawisk mistycznych®

Wedtug Oxford English Dictionary stowo mysticism zostato po raz pierw-
szy uzyte w 1736 r. przez Henry’ego Coventry w utworze Philemon to Hy-
daspes. W dziele tym mistycyzm opisany jest jako co$§ nadzwyczajnego,
pokrewnego ekstazie®’. Z kolei Michael Daniels wskazatl, ze stowa mistyka
- mystica po raz pierwszy uzyl neoplatoniski mnich z V lub VI w., znany jako
Pseudo-Dionizy Areopagita. Stowo to ma taka sama etymologie, jak , tajem-

! M. Piotrowska, Hermeneutyka muzyczna: teoria i praxis, ,Studia Theologica Varsa-
viensia” 1987, t. 25 (2), s. 181-185.

2 R. Jones, J. Gellman, Mysticism, ,Stanford Encyclopedia of Philosophy” 2022,
https:/ /plato.stanford.edu/entries/ mysticism/#MystExpe (dostep: 29.04.2024).

® P. Moskal, Mistyka jako przedmiot filozofii religii, w: Filozofia religii, t. 5: Mistyka jako
stan Swiadomosci i typ doswiadczenia religijnego, red. J. Baniak, Uniwersytet im. Adama
Mickiewicza Wydziat Teologiczny, Poznarn 2009, s. 17-25.
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nica”, ktére wywodzi sie z tajemniczych kultéw starozytnej Grecji i Rzymu
(od gr. mystes: wtajemniczony, i mystos: milczacy)*.

W artykule zawartym w Stanford Encyclopedia of Philosophy (pod hastem
mysticism) Jones i Gellman pisza, Ze najlepiej mysle¢ o mistycyzmie jako
o konstelacji charakterystycznych praktyk, dyskurséw, tekstow, instytucji,
tradycji i doSwiadczent majacych na celu réznie definiowang ludzka trans-
formacje®.

W swej rozlegtlej definicji Gellman postuluje zasadnosé¢ opisu doswiad-
czenia mistycznego w kategoriach epistemologicznych, zar6wno w szero-
kim, jak i wezszym znaczeniu. W szerokim sensie doswiadczenie mistyczne
to ,ponad-" lub , pod-zmystowe” doswiadczenie umozliwiajace poznanie
rzeczywistosci lub stanéw rzeczy, ktére nie sg dostepne za pomoca percep-
¢ji zmystowej, modalnosci somato-sensorycznych czy standardowej intro-
spekcji. W wezszym znaczeniu do$wiadczenie mistyczne jest zjawiskiem
majacym charakter jednoczacy. Doswiadczenie zjednoczenia oznacza brak
fenomenologicznego znaczenia, zamazanie, utrate poczucia wieloéci. Zda-
niem Gellmana przyktadem moze by¢ doswiadczenie jednosci z natura lub
doswiadczenie Boga. Autor ten postuluje, ze to wlasnie wezsza, dotyczaca
zjednoczenia definicja dosdwiadczenia mistycznego powinna by¢ uznana za
wspolczesng filozoficzng definicje tego zjawiska. Autor konkluduje, ze mi-
stycyzm odnosi sie do praktyk, dyskursu, instytugji i tradycji zwigzanych
wylacznie z do$wiadczeniami jednoczacymi opisanymi wyzej.

Tak jak wspomniano wczesniej, w filozofii zaczeto definiowaé zjawi-
sko mistycyzmu, podajac typologie i cechy tzw. doswiadczer mistycznych.

Jones w swym wpltywowym dziele Philosophy of Mysticism Raids on the
Ineffable charakteryzowal doswiadczenia mistyczne, podajac ich dwa typy:

1. doswiadczenie ekstrawertywne, ktére obejmuje uwazne stany $wia-
domodci, , mistycyzm naturalny” lub , kosmiczng $wiadomosc¢”,

2. doswiadczenie introwertywne, odnoszace sie do zréznicowanych
nie-teistycznych lub teistycznych doswiadczenn mistycznych i pustych
,gleboko mistycznych do$wiadczen”’”. Gellman zaproponowal kategory-
zacje doswiadczen mistycznych oparta na czterech punktach odniesienia:
doswiadczenia ekstrawertyczne versus introwertyczne oraz doswiadczenia

* M. Daniels, Making Sense of Mysticism, “Transpersonal Psychology Review”,
7/2003, s. 39.

°R. Jones, J. Gellman, op. cit., 2022.

¢]J. Gellman, Mysticism and Religious Experience, w: The Oxford Handbook of Philosophy
of Religion, red. W. Wainwright, Oxford University Press, Oxford 2005, s. 138-169.

"R. Jones, Philosophy of Mysticism. Raids on the Ineffable, State University of New York
Press, Albany 2016, s. 11.
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nieteistyczne versus teistyczne (drugi podzial Gellman okreslit jako ulubio-
ny podzial przedstawicieli filozofii zachodniej)®. Ponadto autor zwrécit tez
uwage na dwie istotne cechy doswiadczenia mistycznego: niewyrazalnosc¢
i paradoksalnos¢. Niewyrazalnos¢ jest niemoznoécia jego opisu, niewysto-
wieniem (ang. ineffability). Podmiot doswiadczenia mistycznego natych-
miast okresla je jako wymykajace sie wyrazeniom. Zaden adekwatny opis
zawarto$ci doswiadczenia nie moze by¢ podany za pomoca stéw®. Badacze
doswiadczenia mistycznego pisza réwniez o jego paradoksalnosci. niewy-
razalno$¢ powoduje tez, ze trudno okresli¢, czy paradoksalnos$é¢ odnosi sie
do doswiadczenia mistycznego, do obiektu doswiadczenia mistycznego
czy do obu z nich jednocze$nie. Zdaniem Gellmana stowo ,paradoksal-
ny” odnosi sie do tego, co jest zaskakujace lub sprzeczne z oczekiwania-
mi. Jezyk moze by¢ intencjonalnie paradoksalny i postugiwac sie logicznie
niepoprawnymi formami stow w prébie wyrazenia doswiadczen mistycz-
nych. Z perspektywy logiki paradoks moze po prostu zawiera¢ wewnetrz-
ne sprzecznosci'®.

Z kolei pojecie transcendencji jest w filozofii bardzo szerokie i ma wiele
znaczen. W filozofii religii czesto uzywa sie stowa transcendencja w od-
niesieniu do Boga. Ten termin jest bardzo wygodny dla badaczy, ktérzy
poréwnuja obrazy Boga w réznych religiach. Zamiast uzywac nazw takich,
jak Chrystus, Allach, Brahman, pisze sie¢ (w sensie ogélnym) o Bogu jako
o transcendencji. Takie podejscie stosowal miedzy innymi wybitny przed-
stawiciel analitycznej filozofii religii John Hick™.

Pojecie transcendencji pojawia sie tez w komentarzach do filozofii grec-
kiej. Wielu filozoféw opisuje na przykiad logiczny i intelektualny proces
poznawania platoniskich idei jako proces transcendencji. Transcendencja
w tym rozumieniu oznacza przekraczanie codziennych przezy¢ na rzecz
innej rzeczywistosci'”.

Termin transcendencja jest tez bardzo wazny w filozofii Immanuela
Kanta. W dziele Krytyka czystego rozumu pisat on o transcendencji logicznej,
estetycznej i metodologicznej. W jego krytycznej filozofii pojecie transcen-
dengji odnosi sie do tego, co wykracza poza granice mozliwosci poznaw-
czych czlowieka, czyli poza to, czego mozna doswiadczy¢ za pomoca zmy-

8. Gellman, op. cit., 2005, s. 142.

% Ibidem.

0 Ibidem, s. 144-145.

1 J. Hick, Dialogues in the Philosophy of Religion, Palgrave Macmillian, London 2010,
s. 95-112.

12G. Aubry, Plato, Plotinus, And Neoplatonism, w: The Cambridge Handbook of Western
Muysticism and Esotericism, red. G. Magee, Cambridge University Press, Cambridge 2016,
s. 42.
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stéw™. O transcendengji pisat rowniez Martin Heidegger, prezentujac swa
filozofie bycia. Transcendencja w kontekscie filozofii Heideggera nie ozna-
cza transcendencji w religijnym lub teologicznym sensie, lecz odnosi si¢ do
sposobu, w jaki bycie w $wiecie przekracza samo siebie poprzez dzialania,
projekty i relacje z innymi'.

We wspolczesnej filozofii muzyki znajdziemy poglady dotyczace zdol-
noéci muzyki do wywolywania stanéw transcendentalnych. Autorzy pisali
o transcendencji absolutnej, czyli zdolnosci muzyki do taczenia stuchacza
z absolutem lub boskim , Innym”*®, oraz transcendencji immanentnej, ktéra
pozostaje obecna w $wiecie codziennych przezy¢ i oznacza doswiadczenia
W pot drogi” pomiedzy ludzkim $wiatem symboli a sferg mistyczng'®.

Nalezy podkredli¢ jednak, ze pomimo duzej ,popularnosci” pojecia
transcendencji w filozofii, w literaturze przedmiotu mozemy znalez¢ nie-
wielka iloé¢ publikacji na ten temat, opisujacych rézne kategorie badz typy
tego pojecia.

Na potrzeby tego badania transcendencja bedzie interpretowana jako
zjawisko przekraczania codziennych przezy¢, zakorzenione w $wiecie zmy-
stéw. Takie zalozenie wynika z oczywistej cechy muzyki i dzieta muzyczne-
go, jaka jest oddziatlywanie na sfere zmystow.

DZIEEO MUZYCZNE A DOSWIADCZENIA TRANSCENDENTNE
LUB MISTYCZNE W HISTORII FILOZOFI],
OD PLATONA DO FILOZOFII WSPOLCZESNE]

Juz Platon (ok. 427-347 p.n.e.) opisal muzyke jako srodek wplywajacy na
charakter i dusze, stymulujacy moralny wzrost. Platon omawiat wptyw mu-
zyki na charakter i dusze przede wszystkim w swym dziele Paristwo. Filozof
uwazal muzyke za kluczowy element w edukacji, ktéry ma znaczacy wpltyw
na rozwo6j moralny i emocjonalny jednostek. W ksiedze III Paristwa zauwazyt,

B 1. Kant, Krytyka czystego rozumu, przet. P. Chmielowski, Hachette Polska, Warszawa
2022, s. 73-116, 565-665.

4 M. Heidegger, Bycie i czas, przel. B. Baran, PWN, Warszawa 1994, s. 509.

15 R. Scruton, Music and the Transcendental, w: Music and Transcendence, red. F. Stone-
Davis, Ashgate, New York 2015, s. 76-83. S. Begbie, Negotiating Musical Transcendence,
w: Music and Transcendence, red. F. Stone-Davis, Ashgate, New York 2015, s. 105-110.
C. Page, Music and the Beyond in the Later Middle Ages, w: Music and Transcendence, red.
F. Stone-Davis, Ashgate, New York 2015, s. 15-21.

16 A. Bowie, Music, Transcendence, and Philosophy, w: Music and Transcendence, red.
F. Stone-Davis, Ashgate, New York 2015, s. 213-218; T. Mulherin, “Where nature will speak
to them in sacred sounds”. Music and Transcendence in Hoffmann’s Kreisleriana, w: Music and
Transcendence, red. F. Stone-Davis, Ashgate, New York 2015, s. 172-176.
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ze r6zne typy muzyki wywotuja r6zne emocje i zachowania; niektére moga
promowac dyscypling, odwage czy umiarkowanie, podczas gdy inne moga
rozbudzaé nieporzadek i agresje. Platon argumentowat, ze paristwo powin-
no promowac te formy muzyki, ktére wzmacniajg racjonalno$¢ i moralnos¢,
a odrzucac prowadzace do irracjonalnych i niemoralnych zachowan". Z ko-
lei w ksiedze IV filozof pisal, Ze edukacja poprzez muzyke jest kluczowa dla
osiggniecia harmonii duszy, co jest niezbedne dla straznikéw, ktérzy musza
utrzymywac porzadek i sprawiedliwos¢ w idealnym panstwie'®.

Platon ukazywat muzyke jako narzedzie wychowania, podporzadko-
wane formowaniu cnét obywatelskich. Takie ujecie odstaniato wychowaw-
czy potencjat sztuki, ale zarazem zawezalo jej znaczenie, pomijajac osobisty
wymiar przezycia. Wspoélczesne odczytanie platoriskich intuicji przywraca
muzyce role nie tylko wychowawczg, lecz takze estetyczng i duchowa.

Georg Wilhelm Friedrich Hegel (1770-1831) uwazal, ze muzyka, dzieki
swej niematerialnej naturze i zdolnosci oddzialywania na sfere duchowa,
moze powodowaé wewnetrzne oczyszczenie i transcendentne przezycie
prowadzace do poznania absolutu. Hegel omawial muzyke jako droge do
poznania absolutu w swej Estetyce, ktora jest szeroko znanym traktatem na
temat filozofii sztuki. Muzyka w kontekscie heglowskiej filozofii jest trak-
towana jako jedna z form sztuki umozliwiajacych wyrazanie i doswiad-
czanie absolutu, czyli pelnej, nieograniczonej rzeczywistosci. Hegel opisat
muzyke jako sztuke, ktéra pomimo swojej niematerialnosci i abstrakcyj-
nosci, posiada glebokie zdolnosci emocjonalne i ekspresyjne, co sprawia,
ze jest wyjatkowo bliska wewnetrznemu zyciu ducha'. Muzyka dla Hegla
przenosi ludzkie uczucia i wewnetrzne do$wiadczenia w sposob, ktéry po-
zwala na bezposredni kontakt z fundamentalnymi prawdami o ludzkiej
egzystencji, wykraczajac poza konkretne i materialne formy reprezentacji.
Hegel podkreélal, ze muzyka, poprzez swoja forme i strukture, ma zdol-
noéc¢ do przekazywania uczuc i stanéw ducha bez koniecznosci odwotywa-
nia sie do zewnetrznych przedmiotéw, co czyni ja unikatowym medium
wyrazania duchowej prawdy?®.

U Hegla muzyka byla momentem rozwoju ducha i wpisywala sie
w calosé proceséw historycznych. Odczytujac te koncepcje, mozna bylo

7 Platon, Paristwo, przet. W. Witwicki, Vis-a-vis Etiuda, Krakéw 2023, s. 192-193.

18 Ibidem, s. 225-226.

9 G. Hegel, Filozofia sztuki albo estetyka, przet. M. Panikow, PWN, Warszawa 2021,
s. 249-251. G Hegel, Wyktady o estetyce, t. I, przel. J. Grabowski, A. Landman, PWN,
Warszawa 1967, s. 147.

S, Bungay, Beauty and Truth. A Study of Hegel’s Aesthetics, Oxford University Press,
Oxford 1984, s. 89, 133-141.
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dostrzec wage muzyki w dziejach idei, ale tez jej ograniczenie do funkcji
podporzadkowanej filozofii dziejow. Wspodlczesne spojrzenie zachowuje
te historyczna funkcje, przyznajac jednak muzyce autonomiczna site eks-
presji.

Artur Schopenhauer (1788-1860) uwazal, ze muzyka jest bezposred-
nim wyrazem woli i ma niepowtarzalng moc wyrazania istoty $wiata bez
posrednictwa pojec. Przedstawil jedno z najbardziej znaczacych uje¢ mu-
zyki w kontekscie doswiadczern transcendentnych w swoim gtéwnym
dziele Swiat jako wola i przedstawienie. Filozof uwazal, ze muzyka ma nie-
zwykla moc bezposredniego wyrazania istoty Swiata, co odrdéznia jg od in-
nych form sztuki, ktére przedstawiaja jedynie fenomeny, czyli manifestacje
$wiata zewnetrznego. Wedlug Schopenhauera muzyka jest bezposrednim
wyrazem samej woli - fundamentalnej, irracjonalnej sity, ktora jest pod-
stawa i istota wszystkiego, co istnieje. Dla Schopenhauera muzyka, bedac
abstrakcyjna i nieopisujaca konkretnych obiektéw, pozwala odczué cos, co
wykracza poza codzienne doswiadczenie, umozliwiajac tym samym bez-
posredni kontakt z transcendentna rzeczywistosciag woli?.

Schopenhauer widzial w muzyce najczystszy wyraz woli, niezalezny
od $wiata zjawisk. To ujecie wydobywato emocjonalna site muzyki, cho¢
nie dostrzegalo jej kulturowych ograniczen. Wspélczesne podejécie doce-
nia te intuicje, uzupelniajac ja o refleksje nad historyczng zmiennoscig mu-
zycznego doswiadczenia.

Fryderyk Nietzsche (1844-1900) uznawal muzyke za site twoércza zdol-
na do wyrazania najglebszych prawd o ludzkiej egzystencji. W Narodzi-
nach tragedii opisal muzyke jako najgtebsza i najbardziej pierwotna forme
sztuki, zdolna wyrazaé i komunikowac to, czego nie mozna uchwyci¢ za
pomoca stéw ani obrazéw?. Muzyka, wedlug Nietzschego, ma moc dostar-
czania bezposrednich wgladéw w najgtebsze prawdy o ludzkiej kondycji,
a co wiecej, potrafi wywotywac stan, ktéry okreélit jako dionizyjski - rodzaj
ekstatycznego zanurzenia w zyciu, ktére przekracza indywidualne ja i po-
zwala odczu¢ jednos¢ z naturg i calym wszechswiatem?. Nietzsche szcze-
golnie podkreslal wartos¢ muzyki Richarda Wagnera, ktérego twoérczosé
uwazal za najpelniejsza manifestacje dionizyjskiego ducha w muzyce.
W swojej filozofii Nietzsche czesto zwracal sie do Wagnera jako przykla-
du kompozytora, ktérego muzyka posiadata moc transformacji duchowe;j,

2 A. Schopenhauer, Swiat jako wola i przestawienie, t. 1, przel. J. Garewicz, PWN,
Warszawa 2009, s. 395-413.

2 F. Nietzsche, Narodziny tragedii albo hellenizm i pesymizm, przel. J. Dudek, Vis-a-vis
Etiuda, Krakow 2022, s. 108-115.

2 Ibidem, s. 29-33.
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bedac w stanie przeniesé¢ stuchaczy w inny wymiar doswiadczen, gdzie
moga bezposrednio stykac sie z podstawowymi prawdami ludzkiego
zycia®.

Nietzsche w Narodzinach tragedii ukazywat muzyke jako przejaw dioni-
zyjskiej sily zycia, utozsamionej z pierwotna ekspresja. To ujecie wydoby-
walo zywotno$¢ muzyki, cho¢ grozito jednostronnym uprzywilejowaniem
wybranych form. Dzisiaj akcentuje sie zar6wno witalnoé¢ muzyki, jak i jej
bogactwo stylistyczne i kulturowe.

Roman Ingarden (1893-1970) w ksiazce Utwdr muzyczny i sprawa jego
tozsamosci nie postuguje sie wprost pojeciami takimi jak ,transcendencja”
czy ,doswiadczenie mistyczne”, jednak jego koncepcja konkretyzacji este-
tycznej dziela muzycznego wyraznie otwiera przestrzen dla takich inter-
pretacji. Ingarden pisze, ze dzielo muzyczne istnieje jako byt intencjonalny,
ktory zostaje uobecniony dopiero w indywidualnym, jednostkowym akcie
percepcji i wykonania®. Kazda konkretyzacja moze prowadzi¢ do ujaw-
nienia nowych, wcze$niej nieprzezytych jakosci, co oznacza, ze odbiorca
w swoim przezyciu dzieta moze dociera¢ do coraz glebszych senséw?.
Cho¢ Ingarden koncentruje si¢ gléwnie na analizie ontologicznej i este-
tycznej, jego uwagi dotyczace intensywnosci przezycia oraz jego subiek-
tywno-obiektywnego charakteru” pozwalaja na rozwiniecie jego mysli
w kierunku doswiadczenia wykraczajacego poza czysto estetyczna sfere
- ku temu, co egzystencjalne, duchowe, a nawet sakralne. W tym sensie
konkretyzacja estetyczna dziela muzycznego moze by¢ odczytana jako
proces, ktéory w pewnych przypadkach prowadzi do wewnetrznego rezo-
nansu z glebszym porzadkiem bytu, cho¢ sam Ingarden nie formutuje tego
wprost w kategoriach mistycznych.

Ingarden widzial muzyke jako dzieto, ktére urzeczywistniato sie w akcie
odbioru, podkreslajac role stuchacza we wspoéttworzeniu sensu. Jego teoria
skupiata sie na strukturze formy i jej realizacji, mniej eksponujac mozliwosé
glebokich doswiadczeri duchowych, ktére mogly towarzyszy¢ stuchaniu.
Wsp6lczesne interpretacje probuja taczy¢ jego koncepcje konkretyzacji z re-
fleksja nad muzyka jako przestrzenia przezy¢ transcendentnych.

Susanne Langer (1895-1985) badata muzyke jako symboliczng forme
wyrazania i komunikacji, ktéra przekracza granice jezyka i otwiera na glebo-
kie, emocjonalne doswiadczenia. Langer, amerykanska filozofka zajmujaca

# Ibidem, s. 11-12.

» R. Ingarden, Utwor muzyczny i sprawa jego tozsamosci, w: idem, Studia z estetyki, t. 2,
PWN, Warszawa 1960, s. 16-17, 31-32.

2 Ibidem, s. 37-38, 43.

7 Ibidem, s. 45-46, 59.
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sie przede wszystkim filozofig sztuki, podchodzita do muzyki jako do formy
symbolicznej ekspres;ji, ktéra ma jedyna w swoim rodzaju zdolnos¢ do prze-
kazywania emocji i doswiadczerh wewnetrznych trudnych do wyrazenia za
pomoca jezyka. W swoim kluczowym dziele Philosophy in a New Key Lan-
ger rozwinela teorie symbolu, zwracajac szczegdlng uwage na muzyke jako
srodek wyrazajacy to, co nazwala ,nieuchwytnymi formami zycia emocjo-
nalnego”. Langer argumentowala, ze muzyka, dzieki swojej strukturze i for-
mie, symbolizuje emocjonalne Zycie cztowieka, tworzac rodzaj nieuchwytnej
rzeczywistosci, ktérg mozna zrozumiec¢ i doswiadczy¢, ale ktorej nie mozna
bezposrednio opisac®.

Langer interpretowata muzyke jako symbol emocji wyrazajacy ich we-
wnetrzng strukture. Koncepgja ta trafnie ujmowata relacje muzyki i emocji,
ale pomijata zmienno$¢ znaczenia w réznych kulturach. Wspotczesne po-
dejscie rozwija te my$l, zwracajac uwage na zmiennos¢ i wielowymiaro-
wos¢ muzycznego do$wiadczenia.

Hans-Georg Gadamer (1900-2002) uznawal muzyke za Srodek do-
Swiadczania prawdy poza tradycyjnymi formami poznania. Gadamer
postrzegal muzyke przede wszystkim przez pryzmat jej zdolnosci do ko-
munikacji i wspélnotowego doswiadczenia. W swoim glownym dziele
Prawda i metoda Gadamer rozwazal sztuke jako forme wiedzy i srodek do
zrozumienia. Muzyka jako sztuka odgrywa kluczowa role w jego analizie
estetycznego doswiadczenia. Zwracal uwage na to, jak muzyka, podobnie
jak inne formy sztuki, przenosi odbiorce poza codzienng rzeczywistos¢,
oferujac doswiadczenie, ktore jest zar6wno estetyczne, jak i ontologiczne®.

Gadamer widzial w muzyce mozliwos¢ wydarzenia prawdy - spo-
tkania, w ktérym dzielo odstanialo sens. Jednak nie kazde doswiadczenie
muzyczne ten potencjal realizowalo. Wspoélczesna refleksja zachowuje
jego intuicje, wskazujac, ze muzyka moze by¢ miejscem prawdy, cho¢ nie
w sposob catkowicie zagwarantowany.

Vladimir Jankélévitch (1903-1985) pisal o mistycznej funkcji muzyki
w kontekscie jej zdolnosci do przekazywania niewypowiedzianego i nie-
wyrazalnego. Jankélévitch byt francuskim filozofem, ktéry w szczegdlny
sposOb zajmowat sie muzyka, przywiazujac duza wage do jej zdolnosci do
przekazywania nieuchwytnej, duchowej i transcendentnej natury ludzkie-
go doswiadczenia. Jego rozwazania na ten temat sa najpelniej rozwiniete
w dziele La Musique et I'Ineffable (ang. Music and the Ineffable), gdzie eksplo-

3 S. Langer, Philosophy in a New Key. A Study in the Symbolism of Reason, Rite, and Art,
Harvard University Press, Cambridge 1957, s. 38-39, 205-212.

¥ H. Gadamer, Prawda i metoda. Zarys hermeneutyki filozoficznej, przel. B. Baran, PWN,
Warszawa 2013, s. 74, 87.
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rowal, jak muzyka moze wyrazac to, co wydaje sie pozostawac poza moz-
liwosciami jezyka. Jankélévitch argumentowal, ze muzyka ma wyjatkowa
zdolnoé¢ do komunikowania sie bezposrednio z duszg, omijajac racjonalny
dyskurs i logike. Wedlug niego muzyka jest forma wyrazenia, ktéra moze
przenikac do gtebin ludzkiej egzystencji i wywotywac mistyczne doswiad-
czenia. W jego ujeciu muzyka jest sposobem na osiagniecie doswiadcze-
nia ,niewypowiedzianego”, czyli takiego, ktore jest zbyt gtebokie lub zbyt
subtelne, aby mozna bylo je wyrazi¢ w jezyku®.

Jankélévitch opisywal muzyke jako jezyk niewyrazalnego, unoszacy
sie na granicy ciszy. Ta koncepcja pieknie oddawata duchowy wymiar mu-
zyki, cho¢ grozila estetyzacja do$wiadczenia. Dzi$ uzupelnia sie ja refleksja
nad materialnym i spotecznym wymiarem muzycznego przezycia.

Nick Zangwill (ur. 1957) uznal, Ze muzyka niesie niewystowiona wie-
dze pozamuzyczna i jest Srodkiem wzbudzania doswiadczen mistycznych.
W swoich pracach nad muzyka skupit sie na jej metaforycznej i nieopisy-
walnej naturze, co ma bezposredni zwiazek z do§wiadczeniami mistyczny-
mi. W artykule Music and Mysticism podkreélil, Ze muzyka ma nieopisywal-
ne jakosci, ktére sa niewypowiedziane dostownie i wymykaja sie¢ prébom
doslownego opisu. Zangwill argumentowal, ze najlepszym sposobem na
opis muzyki i naszego doswiadczenia jest uzycie metafor i poréwnan, jed-
nak nawet te narzedzia sa niewystarczajace do pelnego oddania charakte-
ru muzyki. Stad zaproponowal podejécie, ktére akceptuje i podkresla mi-
styczng nature muzyki jako co$, co moze by¢ odczuwane, lecz trudne do
wyartykulowania w jezyku codziennym?'.

Zangwill traktowal muzyke jako autonomiczng strukture estetyczng,
oddzielong od komunikacji emocji. Taka perspektywa wyostrzata formal-
ne aspekty muzyki, ale pomijata pelnie przezy¢ odbiorcy. Wspodltczesne
podejscie stara sie taczy¢ formalna czystos¢ dzieta muzycznego z uwzgled-
nieniem emocji i gtebokiej reakcji duchowej.

ASPEKTY MUZYKI INDUKUJACE DOSWIADCZENIA

TRANSCENDENTNE LUB MISTYCZNE

Niektorzy autorzy wskazuja na role okreslonych aspektéw muzyki
w procesie indukowania doswiadczent mistycznych lub transcendentnych.

¥V, Jankélévitch, Music and the Ineffable, Princeton University Press, Princeton 2003,
s. XXI, 64-70.

3 N. Zangwill, Music and mysticism, ,Research Journal of the Iranian Academy of
Arts”,12/2009, s. 13-16.
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W literaturze przedmiotu mozemy znalez¢ publikacje postulujace znacze-
nie takich aspektéw, jak: autentyczna ekspresja artysty, estetyka dzieta
muzycznego, jego etyka i sfera aksjologiczna.

W niniejszym rozdziale, w przeciwienstwie do wczeéniejszej analizy her-
meneutycznej inspirowanej koncepcja Marii Piotrowskiej, zastosowano podej-
Scie opisowe, poniewaz celem nie jest interpretacja sensow dziel filozoficznych,
lecz uporzadkowanie i syntetyczne przedstawienie wybranych aspektéow mu-
zyki indukujacych doéwiadczenia transcendentne lub mistyczne.

Zdaniem Bernarda Sawickiego (ur. 1967) ekspresja muzyczna dotyka
transcendencji poprzez wyrazenie , prawdy wnetrza czlowieka”, bedacej
swoista istota antropologii. W ksiazce Ekspresja jako spotkanie chrystologii
i antropologii. O pewnym sposobie odczytywania estetyki teologicznej Hansa Ursa
von Balthasara Sawicki skoncentrowal sie na roli, jaka twoérczos¢ moze od-
grywaé w zrozumieniu i wyrazaniu doswiadczenia ludzkiego w kontek-
Scie duchowym i religijnym?.

Langer twierdzila, Ze ekspresja artystyczna pozwala symbolizowa¢ do-
$wiadczenia jezykowo niewyrazalne. Wedtug niej sztuka i ekspresja arty-
styczna tworza formy symboliczne, umozliwiajace wyrazenie rzeczywistosci
wewnetrznej, ktérej nie mozna w pelni przekazac za pomoca konwencjonal-
nego jezyka. Formy te nie s3 dostownymi reprezentacjami, lecz raczej préba-
mi uchwycenia jakosci emocjonalnych i dos§wiadczen, ktore sa uniwersalne
dla ludzkiej psychiki®.

Edward Levine (brak dostepnych danych na temat daty urodzenia) pisat,
Ze poprzez abstrakcyjng, niepowtarzalng ekspresje artysci moga komuniko-
wacé uniwersalne do$wiadczenia ludzkie, w tym te o charakterze mistycz-
nym. Jego podejécie wskazuje na to, ze sztuka ma zdolnos$¢ do przekracza-
nia typowych granic komunikacji i moze prowadzi¢ do gtebokich refleksji
etycznych oraz estetycznych, co jest kluczowe dla zrozumienia niezwyklosci
artystycznej ekspresji. Taka wyjatkowa ekspresja artysty jest warunkiem ko-
niecznym zaistnienia glebokich stanéw u stuchacza®.

Mieczystaw Tomaszewski (1921-2019) w ksiazce Interpretacja integralna
dzieta muzycznego. Rekonesans podkreélal, Ze ekspresja muzyczna nie tylko
wyraza emocje, ale moze pelni¢ funkcje nosnika tresci duchowych i filo-
zoficznych, stajac sie ,jezykiem przezy¢ duchowych”, ktérych nie sposéb

%2 B. Sawicki, Ekspresja jako spotkanie chrystologii i antropologii. O pewnym sposobie odczyty-
wania estetyki teologicznej Hansa Ursa von Balthasara, Tyniec Wydawnictwo Benedyktynéw,
Krakow 2019, s. 27.

% S. Langer, op. cit., 1957, s. 82, 228.

* E. Levine, Abstract Expressionism. The Mystical Experience, ,,Art Journal”, 31/1971,
s.22-25.
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uja¢ werbalnie®. Autor zauwaza, ze muzyka jako sztuka czasu i ruchu
moze wywolywac stany kontemplacji prowadzace do doswiadczeri me-
tafizycznych lub religijnych®, a interpretacja dzieta powinna obejmowac
takze to, ,co dzieje sie z odbiorcg pod wplywem dzieta - z jego emocjo-
nalnoécia, z jego duchowoscia, z jego poczuciem sensu i obecnosci czego$
wiekszego”¥. Tomaszewski przywotuje takze przyktady utworow, ktérych
ekspresja , zdaje si¢ przekraczac granice estetyki” i staje sie ,manifestacja
sacrum”, jak w przypadku Pasji Bacha czy Requiem Mozarta®. Tym samym
autor wskazuje, ze ekspresja moze by¢ nie tylko elementem artystycznym,
lecz réwniez impulsem do doéwiadczenia mistycznego i kontaktu z tym,
co transcendentne.

Roger Scruton (1944-2020) podkreslat, ze muzyka ma unikatowa moc
angazowania na poziomie, ktéry wykracza poza stowa i konceptualne my-
Slenie, co moze prowadzi¢ do intensywnych, transcendentnych doswiad-
czen estetycznych. Dla Scrutona estetyka muzyki jest zatem $cisle powigza-
na z jej zdolnoscig do stymulowania glebokich, mistycznych doswiadczer.
Muzyka, w jego ujeciu, jest nie tylko forma sztuki, ale réwniez narzedziem,
ktére umozliwia czlowiekowi osiggniecie glebszego poziomu swiadomosci
i samozrozumienia®.

Andy Hamilton (ur. 1957) uwazal, ze poprzez doswiadczenie estetycz-
ne muzyka ma wyjatkowa zdolnoé¢ do wywolywania stanéw emocjonal-
nych i refleks;ji, ktére moga by¢ postrzegane jako transcendentne. Hamil-
ton zajmowat sie glownie tym, jak muzyka moze przekracza¢ codzienne
doswiadczenie i poruszac¢ glebokie kwestie estetyczne. Badacz argumen-
towal, Ze muzyka ma niezwykla zdolno$¢ do wywotywania emocjonalnej
i intelektualnej reakcji bez bezposredniego odwotywania sie do $wiata ze-
wnetrznego®.

Zangwill pisal o mistycznej domenie muzyki, jaka jest jej sfera este-
tyczna. Objawia si¢ ona w akcie muzycznej ekstazy. W swoich pracach na
temat estetyki muzyki szczegolnie opisywal, jak muzyka moze stuzy¢ jako
medium do osiggania glebokich, czesto mistycznych doswiadczei. Rozwi-
nat ideg, wedlug ktérej muzyka ma niespotykana zdolnosé do wywotywa-
nia estetycznej ekstazy, czyli stanu, w ktérym stuchacz moze doswiadczy¢

* M. Tomaszewski, Interpretacja integralna dzieta muzycznego. Rekonesans, Akademia
Muzyczna w Krakowie, Krakéw 2000, s. 22.

% Ibidem, s. 27.

3 Ibidem, s. 43.

38 Ibidem, s. 68.

¥ R. Scruton, The Aesthetics of Music, Oxford University Press, Oxford 1997, s. 390-391.

4 A, Hamilton, Aesthetics & Music, Continuum, London 2007, s. 82-89.
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czego$ transcendentnego, wykraczajacego poza codzienne doswiadczenie
i zrozumienie. Muzyczna ekstaza, jaka opisuje Zangwill, nie jest jedynie
emocjonalnym wzburzeniem, ale raczej glebokim, prawie mistycznym do-
$wiadczeniem, ktére taczy estetyczne doznania z filozoficznym i ducho-
wym wgladem®.

Gro Trondalen (brak dostepnych danych na temat daty urodzenia) po-
stulowala znaczenie etycznej muzykalnosci, ktéra konstytuuje obowigzek
bycia dla innego. Owo bycie nawiazuje do koncepcji Levinasa. W jego filo-
zofii bycie dla innego oznacza otwartos$¢, odpowiedzialnos¢ i nieskoriczona
troske o druga osobe, co jest podstawowym imperatywem etycznym. Tron-
dalen rozszerzyla pojecie Levinasa, wskazujac, ze w kontekscie muzykote-
rapii ,bycie dla innego” nabiera bardziej dynamicznej i aktywnej formy.
Terapeuta, poprzez swoje muzyczne interakcje z pacjentem, aktywnie an-
gazuje sie w proces tworzenia przestrzeni, w ktorej pacjent moze wyrazic
siebie i swoje emocje. Jest to forma aktywnej empatii i wspétuczestnictwa*.

Andrew Bowie (ur. 1952) opisywal, jak muzyka moze aktywowac
etyczny proces cykliczny Swiata, w ktérym rozpoczyna sie wzajemne prze-
nikanie i otwieranie si¢ na siebie. Podkreslal, Zze muzyka ma zdolnos¢ do
wywolywania glebokich emocjonalnych reakgji, ktére moga prowadzi¢ do
etycznego zaangazowania. Wskazywal, ze przez wspdlne doswiadczenia
muzyczne ludzie moga rozwija¢ glebsze zrozumienie i empatie wobec in-
nych, co jest szczegolnie wazne w kontekscie wspoétczesnych wyzwan spo-
tecznych i kulturowych®.

Konkludujac, mozna stwierdzi¢, iz w filozoficznej literaturze przed-
miotu odnajdujemy niewiele prac dotyczacych okreslonych aspektow mu-
zyki, zdolnych do indukowania do$wiadczen transcendentnych lub mi-
stycznych. Jednakze analiza tych publikacji pozwala wyodrebnic¢ ekspresje
artysty, estetyke dziela muzycznego i jego etyke jako elementy sprzyjajace
wystepowaniu u stuchaczy opisywanych doswiadczen.

PODSUMOWANIE

Nalezy zauwazy¢, ze w calej historii filozofii europejskiej i amerykan-
skiej, poczawszy od dziel Platona, znajdujemy, z jednej strony, znaczaca
ilos¢ pogladéw wskazujacych na zwigzek miedzy dzietem muzycznym a do-

#'N. Zangwill, op. cit., 2009, s. 13-14.

#2 G. Trondalen, Ethical Musicality, Routledge, New York 2023, s. 82.

* A. Bowie, Music, Philosophy, and Modernity, Cambridge University Press, Cambridge
2009, s. 261-299.
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$wiadczeniami transcendentnymi lub mistycznymi u stuchaczy. Doswiad-
czenia te moga mie¢ forme przekraczania codziennych przezy¢ w kierunku
wyzszych stanéw emocjonalnych lub bardziej radykalna forme, zwigzang
z doswiadczeniami religijnymi lub dos§wiadczeniami spotkania z absolutem
rozumianym jako prawdziwa rzeczywistos¢. Z drugiej strony, w literaturze
przedmiotu istnieje niewiele danych dotyczacych roli okreslonych aspektow
muzyki w indukowaniu opisywanych tu do$wiadczen. Niektérzy autorzy
wskazali na znaczenie autentycznej autoekspresji artysty, estetyki dzieta
ijego sfery etycznej i aksjologiczne;j.

Dalsze badania powinny dazy¢ w kierunku identyfikacji i gtebszej ana-
lizy zjawisk muzycznych wzbudzajacych do$wiadczenia transcendentne
lub mistyczne. Istotne bytoby réwniez rozwazenie, w jaki sposéb tradycyj-
ne elementy muzyczne determinuja okreslong ekspresje artystyczna, jaki
model estetyczny realizuje dane dzielo oraz czy na podstawie jego struktu-
ry i wyrazu mozna odczytac implikacje etyczne tworcy.
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The Musical Work as a Path to Transcendental or Mystical Experiences:
A Philosophical Perspective

Abstract

This article aims to investigate the relationship between musical works and trans-
cendental or mystical experiences among listeners. The analysis was conducted within
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the context of philosophical research. The first part of the text focuses on exploring
concepts such as mystical and transcendental experiences. Subsequently, historical
conceptions describing the relationships between music and these experiences are
presented. In this context, the views of prominent philosophers such as Plato, Hegel,
Schopenhauer, Nietzsche, Langer, Gadamer, and Jankélévitch are discussed. The article
also includes a discussion on philosophical concepts that highlight specific aspects of
music capable of inducing transcendental or mystical experiences, including artistic
expression, the aesthetics of the work, and its ethical implications.

Keywords: Music, Musical work, mysticism, mystical experiences, transcendent expe-
riences
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WSTEP

Tworzenie muzyki i piosenek do spektakli teatralnych nie jest zadaniem
tatwym, w szczeg6lnosci dla miodej osoby, ktéra dopiero zaczyna kariere
w branzy muzycznej. Na samym poczatku chciatabym wyjasni¢, dlaczego
poruszam akurat ten temat, a powody sa dwa. Pierwszy z nich: po wni-
kliwym rozeznaniu si¢ w tematyce badawczej dotyczacej komponowania
muzyki oraz piosenek do spektakli teatralnych nie napotkatam duzej iloéci
artykuléw ani innych tekstéw naukowych z tego zakresu. A drugi powod
wynika z moich osobistych pobudek - temat jest mi bliski, poniewaz jestem
inicjatorka przestrzeni, w ktorej to sie wszystko odbyto, czyli w Teatrze
RAZY DWA! w Bystrzycy Klodzkiej.

Celem artykulu jest analiza dwoéch autorskich spektakli stworzonych
przez wymieniony przeze mnie teatr. Sa nimi: Kobiety, wino i smiech oraz Do
gory nogami — rzecz o macierzynstwie. Sztuki te bede rozpatrywac pod katem
muzycznym, a dokladniej - skupie sie na piosenkach skomponowanych przez
Dominike Giernatowska, mtoda kompozytorke oraz twoérczynie tekstéw pio-
senek. Perspektywa ta bedzie nawigzywac do aspektéw pedagogicznych oraz
ukaze, w jaki spos6b tworzenie autorskiej muzyki, a takze piosenek do spek-
takli teatralnych, moze wptyna¢ na mtodych twércow muzycznych, ktorzy
podazaja swoimi Sciezkami. W artykule zastosowatam wywiad jakosciowy,

! Strona internetowa teatru www.razydwa.art
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czedciowo ustrukturalizowany, oraz metode studium przypadkéw. Wykorzy-
stane przeze mnie metody badawcze przybliza posta¢ Dominiki jako mtodej
kompozytorki, ktéra tworzy intuicyjnie autorska muzyke oraz piosenki do
spektakli teatralnych w partycypacyjnym Teatrze RAZY DWA?.

TEORIA - WIZERUNEK TWORCY
W WYBRANYCH TEORIACH OSOBOWOSCI

Waznym zrédiem wiedzy o tworcy jest jego osobowosé®, dlatego - aby
ukazac proces powstawania autorskiej muzyki i piosenek do spektakli te-
atralnych - warto przesledzi¢ wizerunek twércy w wybranych teoriach
osobowo3sci oraz opisac kategorie twoérczosci. W swoim artykule skupie sie
na teoriach V.E. Frankla, A. Maslowa i R. Maya.

Role wartosci Frankl rozpatruje w powigzaniu z sensem zycia. Autor
tej koncepcji, ze wzgledoéw osobistych, kladzie akcent na ludzka $mier-
telnos¢ (byt wiezniem obozéw koncentracyjnych w czasie drugiej wojny
Swiatowej). Twierdzi, ze wobec zetkniecia sie ze $miercia czlowiek zaczy-
na doceniaé swoje zycie, a takze odzywa sie w nim imperatyw do jak naj-
lepszego wykorzystania swojego czasu’. Wedlug niego §wiat wartoséci ma
wazne znaczenie dla rozwoju czlowieka. Definicja wartosci jest rozumiana
przez Frankla jako to, co czlowieka pociaga, ukierunkowuje i tworzy jego
osobe we wszystkich jej wymiarach, a urzeczywistnia¢ te wartosci moz-
na w trzech wymiarach. Pierwszy - przez dzialania, ksztaltowanie siebie,
Swiata; drugi - przez przezywanie, wchianianie, przyswajanie piekna
Swiata, oraz trzeci - przez cierpienie i znoszenie losu®. W zwiazku z takimi
sposobami realizowania wartosci Frankl wyréznia sposréd nich trzy: war-
todci tworcze (praca), sensualne (poznanie, sztuka) oraz wartosci postawy®.
Kazdy z tych obszaréw daje mozliwos¢ poszukiwania swojego sensu zycia
oraz pozwala na unikanie frustracji egzystencjalnej; praca, sztuka czy war-

2 Zob. P. Kajdanowicz, Partycypacyjna formuta Teatru RAZY DWA - ukazanie dzia-
talnosci alternatywnego teatru z wymiaru edukacji, animacji i pedagogiki teatru, w: Tranzycja.
Od pedagogiki spotecznej i opiekuriczej do pedagogiki humanistycznej, red. J. Goérniewicz,
Wydawnictwo UWM, Olsztyn 2023, s. 161-181.

* B. Mr6z, Osobowos¢ wybitnych aktorow polskich, Wydawnictwo Naukowe Scholar,
Warszawa 2008, s. 8.

* Por. J. Makselon, Struktura wartosci a postawa wobec $mierci, Wydawnictwo KUL,
Lublin 1983, s. 74.

5V.E. Frankl, Arztliche Seelsorge: Grundlagen der Logotherapie und Existenzanalyse, Franz
Deuticke, Wien 1975, s. 59-62.

¢ V.E. Frankl, Der Wille zum Sinn, Huber Verlag, Wien 1972, s. 31.
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tosci wyzsze sprawiajg, ze cztowiek doswiadcza dzieki nim satysfakcji ze
swojego zycia, poniewaz te wartosci ukierunkowuja jednostke na jakis cel.
Poczucie sensu zycia w duzej mierze moze réwniez zaleze¢ od poziomu
tworczosci, ktéra stanowi i wypelnia jednostke’.

Koncepcja osobowosci twoérczej Maslowa taczy sie écisle z pojeciem po-
trzeb oraz wartosci, czyli z piramida potrzeb®. Autor koncepcji osobowosci
tworczej zwraca uwage na pierwszenstwo osobowosci przed wytworem.
Maslow w jednym ze swoich dziet pisze: ,Klade nacisk na osobowos¢,
nie za$ na jej dokonania, ktére uwazam raczej za epifenomeny emitowa-
ne przez osobowos¢, a przez to wobec niej wtérne”’. Maslow podkresla
rowniez, iz takie cechy charakterologiczne, jak spontanicznos¢, $miatos¢,
wolno$¢, integracja czy samoakceptacja, maja fundamentalne znaczenie
dla rozwoju twoérczej osobowosci.

Warunki, ktére wedtug Maya musza sie pojawic do zaistnienia procesu
twoérczego, odnosza sie zaréwno do podmiotu, jak i do jego otoczenia. Sfe-
re poznawcza podmiotu powinna cechowa¢ spontanicznos¢, refleksyjnoscé
i otwartos¢ na swiat zewnetrzny. Ta otwarto$¢ uwydatnia sie¢ w chlfonnosci
poznawczej oraz w dociekliwo$ci nastawionej na nowe doswiadczenia i po-
woduje, ze czlowiek szybciej odnajduje w sobie poklady sil, ktére prowa-
dza go do nowatorskich rezultatow'. Natomiast tworczos¢ jest procesem
powolywania czego$ nowego do zycia, a w jej akcie nastepuje spotkanie
czlowieka - jego osobowosci z otaczajacym go Swiatem''. Kategoria twor-
czosci jest tutaj rowniez waznym czynnikiem wpltywajacym na osobowos¢
artysty, dlatego w dalszej czesci artykutu zajme sie tym zagadnieniem.

BADANIA NAD TWORCZOSCIA

Pojecie tworczosci zostato zdefiniowane m.in. przez Marie Golaszew-
ska. Wedle niej tworzenie oznacza:

proces przezyciowo-realizacyjny przyporzadkowany wytworowi; wytwor zas
powstajacy w tym procesie jest czyms$ wzglednie trwalym, istniejacym inter-

7 A. Czerw, Poziom optymizmu a styl tworczego zachowania sie. Analiza zaleznosci, , Prze-
glad Psychologiczny” 2000, t. 43, nr 3, s. 361-364.

8 C. Matusewicz, Psychologia wartosci, PWN, Warszawa 1975, s. 25.

° A.H. Maslow, W strong psychologii istnienia, ttum. I. Wyrzykowska, Wydawnictwo
Rebis, Poznan 2004, s. 194.

10 R. May, Btaganie o mit, thum. B. Moderska, T. Zysk, Wydawnictwo Zysk i S-ka,
Poznan 1997, s. 23.

' R. May, Odwaga tworzenia, ttum. E. i T. Hornowscy, Dom Wydawniczy Rebis, Po-
znan 1994, s. 51.
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subiektywnie i nowym. Powstajacy nowy przedmiot tej tworczosci ma swoje
zycie spoteczne - zostal zaaprobowany i wykorzystany przez publicznos¢ ar-
tystyczna'2

Na podstawie powyzszej definicji mozna sformulowac nastepujace wnio-
ski: w wyniku tworzenia powstaje wytwor, ktory jest czym$ nowym, pocho-
dzi z wnetrza tworcy oraz zmierza ku innym jednostkom - proces tworczy
dzieje sie dla kogos, kto jest po tej drugiej stronie (odbiorca). Tworczos¢ zatem
jest nie tylko ubogacajaca dla samego tworcy, lecz to takze forma komunikacji
miedzy artysta a stuchaczem czy widzem". Jednak najwazniejszym procesem,
ktory zachodzi w realizacji tworczych aktéw, jest wnetrze artysty - osoby,
ktora inicjuje dany wytwor. Podazajac za wizerunkiem twércy w wybranych
teoriach osobowosci, mozna dostrzec, ze ten proces zachodzi gléwnie poprzez
wyznawane wartosci dajace artyScie poczucie sensu zycia, poprzez wewnetrz-
ne potrzeby motywujace tworcza jednostke do dzialania, a takze poprzez jej
cechy charakteru. Kontynuujac te mysl, warto pochyli¢ sie nad fazami procesu
tworczego, ktore sa niezmienne dla kazdego tworcy, czyli:
faza genezy problemu,
faza tworzenia reprezentacji przestrzeni problemowej,
faza generowania pomystéw rozwiazania problemu,
faza oceny pomystéw i wyboru pomystu najkorzystniejszego (faza ewalu-
acji),

5. faza tworzenia planu zrealizowania pomystu i osiagniecia rozwigzan™.

Powyzsze fazy ukazuja droge powstawania dzieta, ktéra opiera si¢ na
wnetrzu artysty - czyli na tym, co ta twoércza jednostka nosi w srodku oraz
jaki jest jej motyw dzialania, tzn. czym sie kieruje w kreowaniu danej rze-
czy. W wyniku tych faz powstaje finalny produkt, czyli dzietlo. Moze nim
by¢ obraz, spektakl teatralny, fotografia, rzeZba, a takze muzyka. Jak zatem
ten proces twoérczy wygladat w przypadku Dominiki Giernatowskiej?

=P =

STUDIUM PRZYPADKU

W artykule chciatlabym skierowaé swoja uwage na to, co szczegodlne,
wyjatkowe, niepowtarzalne i jednostkowe. Stad moje badania odbyty sie
w nurcie case study, a przedmiotem badania jest 27-letnia kobieta. R. Stake
podkresla, ze studium przypadku jest podejsciem skierowanym na odkry-

12 M. Gotaszewska, Cztowiek w zwierciadle sztuki, PWN, Warszawa 1977, s. 229-230.
13 Z. Rosinska, Psychoanalityczne myslenie o sztuce, PWN, Warszawa 1985, s. 72.

1 C. Nosal, Tworcze przetwarzanie informacji, Wydawnictwo Politechniki Wroctawskiej,
Wroctaw 1992, s. 136-141.
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cie niepowtarzalnosci, wyjatkowosci i ztozonosci pojedynczego przypad-
ku. Autor ten wychodzi z zalozenia, ze , kazdy przypadek ma wiasng nie-
powtarzalna historie i tworzy ztozona catos¢ funkcjonalng w wielu réznych
kontekstach (fizycznym, ekonomicznym, etycznym, estetycznym itp.)”*.

W moim artykule takim przypadkiem jest Dominika Giernatowska,
ktéra tworzy pod pseudonimem artystycznym Inka. Definiuje siebie jako
wokalistke, autorke tekstow, kompozytorke oraz dyplomowana aktorke
scen muzycznych. Jest rowniez romanistka i $piewa w trzech jezykach
(polskim, angielskim i francuskim). Dominika nie ukorczylta szkoty mu-
zycznej, uczeszczala tylko na lekcje Spiewu i swoje umiejetnosci wokalne
zdobywala w trzyletnim Studium Wokalno-Aktorskim w Biatymstoku.
Gatunek muzyczny, w ktérego obrebie tworzy swoje muzyczne kompozy-
cje, to pop, indie pop oraz indie rock. Jej inspiracjami sa: Billie Elish, Mela
Koteluk i Dawid Podsiadlo. Duzy nacisk w swojej twérczosci kladzie na
teksty piosenek, czego dowodzi jej wypowiedz: ,lubie mie¢ glos w pio-
senkach, lubie poprzez tekst wyrazi¢ swoje zdanie lub opowiedzie¢ jakas
historie piosenka”’. Preferuje balladowe i melancholijne brzmienia, a jej
tworczosé oscyluje takze wokét smutnych piosenek; motywem przewod-
nim jest nieszczesliwa mitos¢, rozterki milosne i zyciowe.

Wywiad jakoSciowy z bohaterky, czesciowo ustrukturyzowany, odbyt
sie poprzez wideorozmowe na platformie Messenger 3 kwietnia 2024 r.
i trwal godzine. Po uprzednim zapoznaniu mojej rozméwczyni z celem
rozmowy uzyskalam od niej zgode na nagranie wywiadu na dyktafon oraz
otrzymatam pozwolenie na uzycie jej imienia i nazwiska w artykule. Czes¢
wypowiedzi Dominiki wykorzystam jako cytaty przedstawiajace jej prze-
myslenia na temat tworzenia autorskich piosenek w spektaklach teatralnych.

UKAZANIE PROCESU POWSTAWANIA AUTORSKIE] MUZYKI
I PIOSENEK DO SPEKTAKLI TEATRU RAZY DWA

Dominika nigdy nie komponowata piosenek do spektakli teatralnych,
jednak w roku 2021 zostala zaproszona przez rezyserke do wspétpracy
przy tworzeniu muzyki do spektaklu pt. Kobiety, wino i smiech”. Byla to

> R.E. Stake, Studium przypadku, w: Ewaluacja w edukacji, red. L. Korporowicz, Oficyna
Naukowa, Warszawa 1997, s. 127.

16 Cytat pochodzi z rozmowy, ktéra przeprowadzitam z Dominika 3 kwietnia 2024 r.
na poczet artykulu.

17 Zob. K. Oniszczuk-Awizen,, RAZY DWA - jest taki teatr w Bystrzycy Klodzkiej,
w: Almanach Ziemi Ktodzkiej, Oficyna Wydawnicza ,BRAMA”, Klodzko 2024, s. 5-6.
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pierwszy autorska inscenizacja Teatru RAZY DWA w Bystrzycy Klodzkiej.
Rok pézniej pojawila sie kolejna oferta: przedstawienie pt. Do géry nogami -
rzecz o macierzyristwie'®. Ze wzgledu na sporg odlegloé¢ dzielaca Bystrzyce
Klodzka a Olsztyn lub Gdansk (miasta, w ktérych Dominika przebywa),
realizacja muzyki do spektakli, a takze wszelkie konsultacje pomiedzy ich
rezyserka a kompozytorka odbywaly sie w formie on-line.

Wszystkich pie¢ faz procesu twoérczego wzgledem projektowania
i realizacji muzyki oraz piosenek przebiegalo w bardzo podobny spo-
sOb: pierwsza i druga faza dotyczyla spotkania rezyserki spektaklu oraz
kompozytorki w formie on-line na kamerce poprzez aplikacje Messen-
ger - Dominika otrzymata droga mailowa scenariusz, a nastepnie zostata
poinformowana o temacie i motywach przewodnich sztuki. Trzecia faza,
czyli generowania pomystéw, opierala sie na indywidualnej pracy Domi-
niki - w momencie, gdy pojawiala sie w jej glowie pewna wizja lub sty-
szala dzwieki, ktore ukladaly sie w spdjna calos¢, spisywala je na kartce,
a nastepnie podgrywata melodie muzyki na ukulele. W p6zZniejszym cza-
sie tworzyla tekst do tej melodii, nagrywala calo$¢ wstepnej piosenki (albo
w formie filmiku, albo w wiadomosci gltosowej) i wysytata poprzez czat
na Messengerze. Czwarta faza obejmowata konsultacje z rezyserka spek-
taklu - w niektérych momentach zaproponowana muzyka i tekst piosenki
pokrywat sie z wizjg rezyserki, dlatego tez nie byty potrzebne poprawki ze
strony kompozytorki. Gdy muzyka oraz teksty piosenek nabraly zgodnych
ksztaltow, nastapit ostatni etap - czyli piaty, kiedy kompozytorka tworzyta
muzyke w domowym studiu nagran (przy wspétpracy z Marcinem Olin-
skim), a takze dogrywala swéj wokal. Efekt finalny powstatych dziet moz-
na ustysze¢ w spektaklach teatralnych Teatru RAZY DWA pt. Kobiety, wino
i $miech oraz Do gory nogami - rzecz o macierzynistwie.

Realizacja trzeciej fazy, polegajacej na generowaniu pomystéw, odbywa-
la sie w rézny sposéb w obydwu spektaklach. Sztuka Kobiety, wino i $Smiech
byta dla Dominiki pierwszym spektaklem wymagajacym nawigzania przez
nig wspotpracy z rezyserka w zwigzku z tworzeniem muzyki teatralnej i pi-
saniem tekstéw do piosenek. Kompozytorka nie ukrywa, ze poczatki byly
trudne, poniewaz musiata tworzy¢ ,,z przymusu”, a nie wtedy, kiedy pojawi
sie wena, a takze musiala porzuci¢ melancholijny styl swoich piosenek na
rzecz muzyki zywej i humorystycznej. Do pierwszego spektaklu opracowata
cztery autorskie piosenki, ktore r6znily sie pod wzgledem charakteru, stylu
i dynamiki. Kompozytorka, tworzac muzyke oraz teksty piosenek, bardzo
mocno bazowata na swoich do$wiadczeniach, poniewaz temat byt jej bliski -

18 Zob. ibidem, s. 9.
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dotyczyl stereotypow o plci pieknej oraz wspoélczesnego spojrzenia na kobie-
te w humorystycznym swietle. Jej piosenki okazaly sie hitem wsréd widzoéw,
a takze wniknety w tkanke spotecznosci lokalnej w Bystrzycy Klodzkiej, po-
niewaz Dominika intuicyjnie skomponowata do spektaklu piosenki, ktére
chwytaja za serce, ale takze za ucho - widzowie, wychodzac z przedsta-
wienia, podspiewywali teksty piosenek, m.in. Jedzie baba, Blondynka, a takze
utozsamiali sie z takimi piosenkami, jak Gorszy dzieri czy Superbohaterka. Do
dzi$ powiedzenie ,jedzie baba” wpisalo sie w codziennos¢ wielu mieszkan-
cow Bystrzycy Klodzkiej, ktérzy uczestniczyli w spektaklu (czasami bedac
na nim az cztery razy). Natomiast proces tworczy podczas pracy nad muzy-
ka i piosenkami do spektaklu Do gory nogami — rzecz o macierzynstwie odby-
wal si¢ w inny sposéb - Dominika nie miata trudnosci z komponowaniem
piosenek, poniewaz posiadata juz doswiadczenie z poprzedniej wspotpracy.
Jednak najwiekszym wyzwaniem okazal sie dla niej temat macierzynstwa
(Dominika nie ma jeszcze dzieci). Bardzo duzo rozmawiala ze swoja mama
o tym, jak kobieta czuje si¢ w cigzy, co myséli, jak sie zachowuje, i te roz-
mowy zainspirowaly ja do napisania dwéch piosenek, pt. Swiatetko i Wolna.
Przy trzeciej i finalowej piosence pojawil sie kolejny problem do pokonania
- kompozytorka nie wiedziala, jak w trzyminutowym utworze zmiescic to,
czym jest dla niej mama, poniewaz tytul tej piosenki tez nosit taka nazwe
- Mama i wieticzyl caly spektakl. Kompozytorka podeszia do tej kwestii bar-
dzo osobiscie i stworzyta utwér mocno odnoszacy sie do osobistych odczué
wzgledem swojej mamy - czyli najwazniejszej osoby w jej zyciu.

SWOIMI SCIEZKAMI - PODSUMOWANIE

Jak to wszystko wplynelo na Dominike i jej osobowos¢ tworcza? Po
niemalze godzinnej rozmowie przeprowadzonej na potrzeby niniejszego
artykulu stwierdzita, ze ,bardzo rzadko wokalisci maja mozliwos¢ two-
rzy¢ muzyke i pisa¢ teksty piosenek do spektakli teatralnych. A to jest cod
innego i wyjatkowego”. Z pelng swiadomoscia podkreslita, ze taka aktyw-
noé¢ prowokuje do wyjscia poza swoja strefe komfortu pod wzgledem
pisania tekstow piosenek oraz tworzenia muzyki w swoim stylu (przy-
pomne, ze w przypadku Dominiki byly to piosenki zwigzane z tematyka
mitosci, melancholii, smutku i ztamanego serca). Kompozytorka ocenila,
ze dzieki tworzeniu muzyki i piosenek do spektakli teatralnych mogta
wej$¢ w inng role, dotkna¢ nowych tematéw oraz spojrzec szerzej na inne
gatunki muzyczne. Dominika byla na tyle odwazna, ze wyszla ze swoich
ograniczen i dostosowata sie do klimatu, jaki zostat wykreowany w dwéch
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réznych scenariuszach teatralnych. Wyjscie ze swojej strefy komfortu pod
tym wzgledem podsumowata stowami:
Rozwijajace to jest dla mnie, jako dla muzyka. To mi bardzo otworzylo umysl, ze
moge pisa¢ piosenki i robi¢ muzyke o innych rzeczach, nie tylko o milosci, m.in.
powstaje mata epka o chorobach psychicznych, o zaburzeniach odzywiania (...).

Muzyka do spektakli, ktérg tworzylam, pokazata, ze moge w swojej prywatnej
tworczosci poruszad inne tematy.

Dominika stwierdzila, ze komponowanie muzyki do inscenizacji te-
atralnych okazato sie dla niej niezwykla zabawa, radoscia i przestrzenia do
odkrywania nowych rejonéw muzycznych. Najbardziej ciekawa rzecza jest
to, ze kompozytorka nie korzystata z zadnych konsultacji u specjalistow
z zakresu tworzenia muzyki teatralnej, tylko robila to tak, jak czula, czyli
ufata swojej intuicji. Rozmowe zakonczyta stwierdzeniem, ze

mozna to robi¢ w taki sposéb, jak nam dyktuje intuicja i podswiadomos¢. Nie
ma okreslonych kanonéw, jak komponowaé muzyke do spektakli. Takie myéle-

nie daje mi duza wolnoé¢. Muzyka musi tylko korespondowac z tym, co ma by¢
w spektaklu.

Przeprowadzona rozmowa uswiadomita Dominice, ze dzieki tym pro-
jektom zyskala wieksza pewnos¢ siebie w sferze twoérczych dzialan. To byla
tez dla niej niezwykla lekcja i nauka, ktéra poprowadzita mtoda kompozy-
torke do odkrywania nowych horyzontéw, do samorozwoju i twérczej przy-
gody. Ta lekcja byta niczym dziatanie pedagogiczne i edukacyjne, poniewaz
pozwolilo Dominice poszerzy¢ swoje kompetencje, a takze wzbogacilo ja
o nowe umiejetnodci oraz do$wiadczenia. Przyklad tworzenia autorskiej
muzyki i piosenek do spektakli teatralnych pokazuje, Ze warto podazac swo-
imi $ciezkami, stucha¢ swojej intuicji oraz podejmowac wszelkie wyzwania
- i takiej tworczej odwagi zycze wszystkim miodym twoércom.
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Own Paths. Showing the Process of Creating Original Music and Songs
for RAZY DWA Theatre’s Performances - a Case Study

Abstract

The purpose of the article will be to show two author’s performances entitled. , Women,
wine and laughter” and , Upside down - a thing about motherhood” by the RAZY DWA
Theater in Bystrzyca Klodzka. These plays will be shown from the perspective of the role
of music and songs created for these performances by Dominika Giernatowska (alias Inka)
as a young composer of music and songwriter. This perspective will relate to pedagogical
aspects and show how composing music and songs for theatrical performances can
influence young music creators who follow their paths. The paper will use a qualitative,
semi-structured interview and a case study method to portray Dominika Giernatowska’s
character as a young music composer, songwriter and music producer who intuitively
creates original music and songs for theatrical performances at the participatory RAZY
DWA Theater.

Keywords: theater, theatrical music, music for performances, young composer
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INTERKULTUROWE NAUCZANIE JEZYKOW OBCYCH
ZA POMOCA MUZYKI MLODZIEZOWE]
NA PRZYKELADZIE JEZYKA NIEMIECKIEGO

Niniejszy artykut jest proba podzielenia si¢ z Czytelnikiem kilkoma
refleksjami na temat wykorzystywania szeroko rozumianej , muzyki mio-
dziezowej”, wzglednie ,muzyki popularnej’, przez nauczycieli jezykéw
obcych. We wstepie pragne wyjaéni¢ uzycie przeze mnie r6zniagcych sie od
siebie obu tych terminéw w ujeciu kontrastywnym w rozumieniu w jezy-
ku niemieckim i polskim, by wyjasni¢ Czytelnikowi uzycie jednego z nich
w tytule i tresci artykutu. Chcialbym nastepnie zwréci¢ uwage na kilka
istotnych aspektow dotyczacych tego zagadnienia, zazwyczaj beztrosko
pomijanych lub niezauwazanych przez nauczycieli jezykéw obcych. Jed-
nym z nich jest fakt, ze sami czesto nie rozumieja ukrytego znaczenia boga-
tej frazeologii slangu mlodziezowego, idioméw oraz skrétow jezykowych
w tekstach piosenek. Dotyczy to takze rozumienia wyrazen typowych dla
danego kraju, regionu, badz socjolektow charakterystycznych dla danego
obszaru jezykowego. Niezrozumienia nastepuja czesto takze w wyniku
nieznajomosci realiow kulturowych, geograficznych, topograficznych, hi-
storycznych czy nawet polityczno-spolecznych. Problem ten dotyczy, rzecz
jasna, nie tylko samych nauczycieli, ale takze studentéw, w tym studentow
uczelni muzycznych, ktérzy przeciez réwniez ucza sie réznych jezykéw
obcych i nierzadko wykorzystuja w tym celu teksty réznych pieéni i popu-
larnych dawniej lub obecnie piosenek.

W dalszych stowach pragne nawiaza¢ do wykorzystywania utworéw
muzycznych zaczerpnietych z muzyki dialektalnej (Mundartmusik), co akurat
w przypadku jezyka niemieckiego ma ogromne znaczenie z uwagi na jego
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olbrzymia ré6znorodnosé. Chciatbym nastepnie wskazac na ogromne szanse,
jakie muzyka miodziezowa stwarza do poglebienia wiedzy uczniéw z za-
kresu Landeskunde (wiedza krajoznawcza i realioznawcza) na temat parstw
i regionow, ktérych mieszkaricy postuguja sie jezykiem niemieckim jako oj-
czystym, a takze ich mentalnosci, rzecz jasna, z odpowiednim dystansem,
i réowniez w kontekscie interkulturowym, a wiec w aspekcie poznawczym
innej kultury przy zachowaniu kultury wtasnej. Nauka jezyka obcego po-
winna obejmowa¢ poznawanie podzielanych przez naszych interlokutorow
znaczen, wartosci i sposobow zachowania (tzw. skryptéw kulturowych),
gdyz maja one istotny wptyw na jezyk. Pragne tez poruszy¢ problem poja-
wiajacych sie w wielu piosenkach wulgaryzméw oraz zaproponowac Pan-
stwu stosowang przeze mnie metode ich ttumaczenia studentom. Chcialbym
tez przedstawi¢ kilka bledé6w metodycznych popelnianych czasem przez na-
uczycieli wykorzystujacych w swych lekcjach réznego rodzaju utwory mu-
zyczne, w szczeg6lnosci piosenki rockowe, muzyke pop, rap (w tym takze
hip-hop) i inne pokrewne gatunki muzyczne'.

Nie zamierzam natomiast rozwodzi¢ si¢ na temat samej zasadnosci na-
uczania jezyka obcego przy wsparciu muzyki mlodziezowej, gdyz fakt ten
uwazam za oczywisty?. Muzyka jest bowiem jednym z podstawowych te-
matéw rozmoéw nastolatkow, zas teksty piosenek stanowia naturalne Zré-
dlo stownictwa funkcjonujacego w zywym jezyku potocznym. Oczywiste
jest takze to, ze wspodlne Spiewanie podczas lekcji pozwala uczniom poko-
nywacé nieSmialos¢ i lek przed popelnieniem bledoéw jezykowych. Nieste-
ty, polscy nauczyciele czesto rezygnuja z pracy z muzyka, poniewaz - jak
sami moéwig - ,nie ma na to czasu, gdyz trzeba realizowac zalozenia pro-
gramowe narzucone przez MEN”.

! Hip-hop to nie tylko gatunek muzyczny, ale takze subkultura zawierajaca ele-
menty rapu (doktadniej MCingu), DJ-ingu, breakdance’u, graffiti i beatboxu. Poniewaz
celem niniejszego opracowania nie jest analiza poszczegélnych gatunkéw muzycznych
i ich cech formalnych, ograniczam sie jedynie do wymienienia gatunku muzycznego
hip-hop, bez wnikania w omawianie catej, niezwykle bogatej subkultury hip-hopowej,
z jakiej 6w gatunek muzyczny sie wywodzi.

2 Trudno wyobrazi¢ sobie dzi§ dobrego nauczyciela, ktéry bazowalby wylacznie na
podreczniku jako materiale Zréodtowym i nie udostepnialby uczniom tekstéw autentycz-
nych, dajacych mozliwosé kontaktu z zywym jezykiem potocznym, takze tym typowym
dla nastolatkéw. Praca leksykalna wylacznie nad tekstem pisanym, bez mozliwosci
jego percepcji audytywnej, oznaczataby cofniecie sie w procesie dydaktycznym o cala
epoke. W czasach, gdy mlodziez z ré6znych krajéw spedza wspodlnie wakacje, wymiana
milodziezowa pomiedzy szkotami i uczelniami jest zjawiskiem powszechnym, za$ mio-
dziez akademicka uczestniczy w réznych programach edukacyjnych Unii Europejskiej,
milodzi ludzie szczeg6lnie czesto konfrontowani sa z niepodrecznikowym, czesto wrecz
kolokwialnym jezykiem méwionym.
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Uzycie przeze mnie w niniejszym przyczynku okreslenia ,muzyka
mlodziezowa” (Jugendmusik) nie jest przypadkowe, wymaga jednak krot-
kiego wyjasnienia. W Polsce termin ten rozumiany jest powszechnie jako
,muzyka popularna”, ktéra - zdaniem prof. Marka Jezinskiego - mozna
definiowac jako

typ réznorodnej gatunkowo muzyki nastawionej na masowego odbiorce, trafia-
jacej w usrednione gusta publicznosci, pelnigcej funkcje rozrywkowe, estetyczne
i integracyjne. Muzyka taka jest wytwarzana, dystrybuowana i reprodukowana
przez przemyst muzyczny i rozpowszechniana poprzez masowe media, stajac
sie produktem rynkowym i podlegajac utowarowieniu, co sprawia, ze jest fatwo
dostepna dla odbiorcy. Przybiera ona zazwyczaj rozpoznawalna, zestandaryzo-
wang forme tatwej w odbiorze piosenki z repetycjami poszczegélnych czesci, we-
dtug schematu zwrotka - refren®.

Prof. Jezinski nawigzuje tu do znaczenia przymiotnika , popularny”
w odniesieniu do ,muzyki popularnej”, jakie sugeruje Raymond Williams*:
»We wspolczesnym kontekscie «popularny» to (...): well-liked by many pe-
ople i widely favoured, a wiec powszechnie akceptowany, lubiany - muzycz-
ne wytwory muzycznego przemystu wpisuja sie w to okreslenie””.

Na problem braku jednoznacznie sformutowanego terminu , muzyka
popularna” w kulturze polskiej zwroécita uwage juz w 1983 r. Magdalena
Kwiatkowska. W swojej kilkustronicowej recenzji publikacji Folk or popu-
lar? Distinctions, Influences, Continuities z roku 1981, napisanej przez eme-
rytowanego juz dzi$ brytyjskiego muzykologa prof. Richarda Middletona
z Uniwersytetu w Newcastle, Kwiatkowska pisze:

Mitoénicy ,rocka” uwazaja, ze jest on bardziej autentyczny niz ,muzyka popu-
larna”. Wyrazajaca okreslone tresci ,muzyka popularna” przeciwstawiana jest
muzyce ,pop”, pisanej w celach komercyjnych, niewywolujacej autentycznych

przezy¢ estetycznych. Brak precyzyjnego okreslenia uzywanych powszechnie
terminéw powoduje dodatkowo liczne nieporozumienia®.

Jako germanista pragne skupi¢ sie na rozumieniu sformutowania ,, mu-
zyka mtodziezowa” w jego wersji niemieckojezycznej, jak réwniez na jego

* M. Jeziniski, Muzyka popularna jako forma pamieci kulturowej, ,Kultura Wspoétczesna”
2017, nr 3(96), s. 14.

* Por. R. Williams, Keywords. A Vocabulary of Culture and Society, Oxford University
Press, New York 1983, s. 236. Cyt. za: M. Jeziniski, op. cit., s. 14.

> M. Jeziriski, op. cit., s. 14.

¢ M. Kwiatkowska, , Folk or popular? Distinctions, Influences, Continuities”, Richard
Middleton i David Horn, Cambridge, London, New York, New Rochelle, Melbourne, Sydney
1981 [recenzja], ,Muzyka. Kwartalnik poswiecony historii i teorii muzyki”, t. 28, nr 3: 110,
Warszawa 1983, s. 135.
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funkcjonowaniu w kulturze niemieckojezycznej, w jezyku polskim i nie-
mieckim istnieja bowiem pewne rozbieznosci. Zauwazy¢ je mozna takze
w obrebie samych parnstw niemieckojezycznych. W Niemczech ,muzy-
ka mlodziezowa” (Jugendmusik), czesto nazywana takze ,muzyka na-
stolatkow” (Teenagermusik), wzglednie ,muzyka kultury milodziezowej”
(Jugendkulturmusik), rozumiana jest jako rodzaj muzyki obejmujacej te style
i gatunki muzyczne, ktore sa szczegélnie popularne wéréd miodych ludzi.
Odzwierciedlaja one czesto kwestie spoleczne, polityczne i osobiste, istotne
dla tej grupy wiekowej. Powstata w latach 50. XX w. w USA i Wielkiej Bry-
tanii muzyka pop jest w wielu kregach w Niemczech rozumiana w szero-
kim znaczeniu jako synonim muzyki rozrywkowej, wzglednie ,, popularnej”
(Populirmusik). Dla wiekszosci Niemcow i znacznej czedci Austriakow ter-
min Jugendmusik kojarzony jest jednak nie tyle z szeroko rozumiang muzyka
rozrywkowa, co jedynie z jej istotnym elementem, a wiec z muzyka rocko-
wa, pop, dance, techno, hip-hop, a takze z gatunkami i stylami muzycznymi
wywodzacymi sie z tych grup. W jezyku niemieckim czesto uzywane jest
takze okreslenie Gebrauchsmusik, czyli w dostownym ttumaczeniu , muzyka
uzytkowa””.

Jeden z bardzo znanych austriackich pedagogéw muzycznych, Wal-
ter Gutdeutsch, definiuje muzyke mtodziezowa jako ,zesp6t muzycznych
subkultur mlodziezowych” (Jugendmusikkulturen), ktére ,wraz z mlodzie-
zowa kultura muzyczna dance, techno i hip-hop rozgatezialy sie i mieszaly
coraz bardziej, az do terazniejszosci, poczawszy od lat 90. do dzis”®. Uni-
wersalny stownik jezyka niemieckiego DUDEN (www.duden.de) podaje na-
tomiast definicje, z ktéra trudno mi sie zgodzi¢: ,Muzyka mlodziezowa
to muzyka wykonywana przez dzieci i mtodziez, a takze muzyka dla nich
skomponowana”’. Tak rozumiane pojecie , muzyki mlodziezowej” ozna-
czaloby konieczno$c¢ zaszeregowania do niej takich piosenek dla dzieci, jak

7 Okreslenie , Gebrauchsmusik” odnosi sie do muzyki wykorzystywanej do celéow
niemuzycznych. Czesto uwaza sie ja za przeciwieristwo muzyki absolutnej. Por. S. Hinton,
The Idea of Gebrauchsmusik: A Study of Musical Aesthetics in the Weimar Republic (1919-1933)
with Particular Reference to the Works of Paul Hindemith, Garland, New York 1989.

8 ,Seit den 60er-Jahren differenzierte sich die Jugendmusik immer weiter, bildete mu-
sikalische Subkulturen aus, die sich immer mehr verzweigten und vermischten, bis wir in
der «Gegenwart» der 90er Jahre bis heute angelangt sind, mit den Jugendmusikkulturen
des Dance, Techno und Hip-Hop”. Cyt. za: W. Gutdeutsch, Jugendmusikkulturen - Hip
Hop, Heavy Metal, Techno & Co. ,Heal the World” und andere musikalische Botschaften. Die
Musikwelt der Jugendlichen hilt der Erwachsenenwelt einen Spiegel vor, Wien 2010.

?,,Jugendmusik ist von Kindern, Jugendlichen ausgetibte, fiir sie komponierte Musik.”
Cyt. za: Dudenredaktion (red.), Deutsches Universalwérterbuch, Mannheim-Leipzig-Wien-
Ziirich 2007, s. 910.
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Wiazt kotek na ptotek'® czy Pszczotka Maja (,Biene Maja”) Karela Svobody
(1938-2007), spiewanej w polskiej wersji przez znakomitego Zbigniewa
Wodeckiego (1950-2017)".

Mieszkaricy wielu regionéw Austrii, ale takze mieszkaricy Szwajcarii,
Liechtensteinu oraz Tyrolu Potudniowego (Siidtirol), zaliczaja do muzyki
mlodziezowej (Jugendmusik) rowniez utwory wykonywane przez miodzie-
zowe kapele orkiestry detej, bardzo popularne zreszta w tych krajach, kto6-
re ze wzgledu na cechy formalne i genetyczne w Polsce zaklasyfikowano
by raczej do muzyki powaznej czy klasycznej (Klassik), wzglednie ludo-
wej (Volksmusik), zas z uwagi na srodki wykonawcze - do muzyki instru-
mentalnej. Polski nastolatek, zapytany, co rozumie pod pojeciem , muzyka
mlodziezowa”, spontanicznie wymienitby zapewne najbardziej popularne
odmiany rocka (np. acid rock, gothic rock, hard rock, punk rock, heavy
metal, thrash metal, metalcore, emo, screamo itd.), muzyki pop, dance albo
jedna z licznych odmian hip-hopu'?. Takie potoczne rozumienie pojecia
,muzyka mlodziezowa” jest jednak réwniez jedynie umowne, gdyz wsréd
0sob dorostych takze nie brakuje fanéw wymienionych wyzej (i niewymie-
nionych) styléw i gatunkéw muzycznych. Z uwagi na charakter niniejsze-
go opracowania, jako definicje terminu ,muzyka miodziezowa” przyjmu-

10 Autorem oryginalnych stéw tej znanej chyba kazdemu Polakowi piosenki jest
Oskar Kolberg (1814-1890), za$ pierwszym kompozytorem, ktéry napisal utwér muzycz-
ny na bazie tej melodii, byt Stanistaw Moniuszko (1819-1872). Podobnie jak inne piosenki
tradycyjne, jest ona Spiewana w zaleznosci od regionu z nieco odmiennym tekstem.

1 Ciekawostka jest, ze wykonawca niemieckiej wersji tej piosenki nie byt Niemiec,
ale popularny bardzo w Niemczech Karel Gott. Piosenka , Biene Maja” w kregach nie-
mieckiej kultury wyrosta z ram piosenki z kreskéwki dla dzieci i juz w latach 70. - praw-
dopodobnie z uwagi na sentymentalny charakter melodii - stata si¢ w Niemczech popu-
larnym szlagierem.

12 Coraz bardziej popularnym gatunkiem muzycznym jest w Niemczech takze
gangsta rap - odmiana rapu, ktéra skupia sie gléwnie wokét probleméw zwigzanych
z przemoca (takze seksualng), narkotykami, rasizmem i policja. Gatunek ten znajduje
od ok. 2025 r. coraz wigkszg liczbe zwolennikéw szczegdlnie w srodowisku (legalnych
inielegalnych) imigrantéw, szczeg6lnie z krajow Afryki Péinocnej i Azji Mniejszej, sfru-
strowanych polityka migracyjng Niemiec, brakiem miejsc pracy. Z uwagi na charak-
ter niniejszej pracy oraz fakt, iz gangsta rap z powoddéw leksykalnych (znaczna ilosé
wulgaryzmoéw, zapozyczen jezykowych z jezyka arabskiego, kurdyjskiego, tureckiego,
serbskiego, a nawet polskiego itd.) w moim odczuciu nie nadaje sie do wykorzystania
w szkolnych lekcjach jezyka niemieckiego, 6w gatunek muzyczny i jego znakomite cze-
sto przyklady muzyczne zostaly przeze mnie w niniejszym opracowaniu celowo pomi-
niete. Zagadnienie gangsta rap w kulturze niemieckojezycznej jest w Polsce tematem
stosunkowo mato znanym (a w kregach niezwigzanych z muzyka prawdopodobnie
calkowicie nieznanym) i wymaga w mojej ocenie odrebnego, solidnego opracowania
naukowego.
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je wlasnie jego potoczne rozumienie niemieckojezyczne: chodzi bowiem
przede wszystkim o muzyke preferowang przez rézne subkultury i grupy
mlodziezowe, a takze muzyke, ktéra - choc¢ stuchana réwniez przez doro-
stych (glownie: dance i pop) - ma najwieksza liczbe zwolennikéw wtasnie
w grupie ludzi mtodych. Jednym z czynnikéw przemawiajacych za takim
rozumieniem jest chocby fakt, ze na koncertach zespotéw i wykonawcéow
solowych wymienionych tu gatunkéw i styléw muzycznych pojawiaja sie
przewazajgco osoby w wieku od ok. 15 do ok. 35 lat.

Abstrahujac od smutnego faktu, iz stosunkowo mata grupa nauczycieli
jezykéw obcych - szczegdlnie jezyka niemieckiego — wykorzystuje wspot-
czeénie utwory muzyczne, co wynika w mojej ocenie z blednej, irracjonal-
nej polityki oswiatowej Ministerstwa Edukacji Narodowej i fatalnie opraco-
wanych sylabuséw i programéw nauczania, narzucajacych nauczycielom
Sciéle okreslone zagadnienia gramatyczno-leksykalne i bloki tematyczne,
z pominieciem istotnych czynnikéw pragmatycznej roli nauki jezyka ob-
cego, jaka jest przede wszystkim opanowanie jezyka potocznego, wybie-
rajac utwory muzyczne nauczyciele jezykéw obcych ograniczaja sie czesto
do piosenek znanych im z wilasnej mtodosci albo z r6znych kurséw meto-
dycznych, a te z kolei zwykle nie odpowiadaja gustom wspotczesnej mto-
dziezy. W przypadku starszych, czesto zreszta bardziej zaangazowanych
nauczycieli niz nauczyciele mlodzi, pojawia sie takze nierzadko problem
nierozumienia przez nich anglicyzméw i amerykanizmoéw, od ktérych roi
sie szczegblnie w niemieckojezycznej muzyce pop. Dlatego uwazam, ze
nauczyciel, ktéry w prowadzonej przez siebie lekcji chciatby wykorzystac
jaki$ utwor muzyczny, powinien nie tylko Scisle okresli¢ sobie cel lekcji, ale
takze samemu dokladnie zrozumie¢ tekst wykorzystywanej na lekcji pio-
senki, ze szczegdlnym uwzglednieniem neologizméw, metafor i wyrazen
idiomatycznych®.

W przypadku wielu utworéw muzycznych konieczna jest tez pewna
wiedza na temat realiow kulturowych danego kraju czy regionu. Klasycz-
nym przykladem moze by¢ doskonale znana polskim fanom jezyka Goe-
thego piosenka , Deutschland” popularnego na catym $wiecie zespotu Die
Prinzen. Utwor ten ironizuje postrzeganie Niemcow i istniejace na niemal
calym globie stereotypy narodu niemieckiego, takie jak skromnos¢, goscin-
nosc¢ i upodobanie do porzadku, ale takze demaskuje ukrywane przez nich

3 Zagadnienie to przedstawitem szerzej w referacie, ktéry wygtositem podczas
15. Sympozjum Germanistéw i Nauczycieli Jezyka Niemieckiego w Tajwanie. Por.
A. Stopyra, Jugendmusik und die deutsche Umgangssprache im DaF-Unterricht, w: M. Schon
(red.), Germanisten- und Deutschlehrerverband Taiwan, 15. Jahrestagung. Tagungsbeitrige,
Taipei 2006, s. 71-96.
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cechy narodowe, wzglednie wielowiekowe inklinacje, takie jak nieche¢ do
cudzoziemcéw pochodzacych z biedniejszych krajow, rasizm, jak réwniez
przerézne ,brudy”, jak chocby tzw. turystyka seksualna - gtéwnie do kra-
jow azjatyckich, takich jak Tajlandia, Filipiny, Kambodza czy Wietnam™.
Z uwagi na nietuzinkowe (i niepodrecznikowe!) stownictwo, dynamiczny
rytm oraz prosta linie melodyczng, piosenka ta znakomicie nadaje sie do wy-
korzystania na lekcji niemieckiego juz na poziomie B1, prowokujac uczniow
do zywej dyskusji na temat rzekomych i faktycznych zachowarn Niemcéw:

Natiirlich hat ein Deutscher , Wetten, dass ... ?* erfunden.

Vielen Dank fiir die schonen Stunden!

Wir sind die freundlichsten Kunden auf dieser Welt,

Wir sind bescheiden, wir haben Geld.

Die Allerbesten in jedem Sport,

Die Steuern hier sind Weltrekord.

Bereisen Sie Deutschland und bleiben Sie hier;

Auf diese Art von Besuchern warten wir.

Es kann jeder hier wohnen, dem es gefillt,

Wir sind das freundlichste Volk auf dieser Welt.

Nur eine Kleinigkeit ist hier verkehrt,

Und zwar, dass Schumacher keinen Mercedes fahrt'.

Juz na poczatku utworu pojawia sie okreslenie , Wetten, dass ... ?”. Je-
sli nauczyciel jezyka niemieckiego nie wie, ze chodzi tu o program roz-
rywkowy emitowany w telewizji niemieckiej od 1981 r. pod tym tytulem,
moze mie¢ problem z wyjasnieniem uczniom sensu zdania, ze to Niemcy
wynalezli ,Zal6zmy sie, ze ...!” ' Pod koniec pierwszej zwrotki pojawia sie
wyraz ,,Schumacher”. To oczywiscie nazwisko bytego kierowcy rajdowego
i wielokrotnego mistrza $wiata w tej dyscyplinie, Michaela Schumachera
(ur. 1969). Nauczyciel nieposiadajacy elementarnej wiedzy z zakresu spor-
tu moglby sadzi¢, ze chodzi tu o szewca (Schuhmacher), zas w tekscie wy-
stapil blad w postaci literéwki. W dalszych stowach piosenki pojawia sie
wiecej ,,smaczkoéw jezykowych”, a takze kilka popularnych wulgaryzmoéw:

* Na temat postrzegania Niemcéw przez polskie spoleczeristwo powstata w 2016 r.
w Akademii Zamojskiej interesujgca publikacja: P. Popielifiski, Postrzeganie i stereotyp Niemca
wsrdd polskiego spoleczeristwa, ,,Facta Simonidis” 2016, nr 1 (9), Zamos¢ 2016, s. 263-277.

5 Ttumaczenie wtasne: ,To oczywiscie Niemiec wynalazl «Zatézmy sie, ze ...?»
Serdecznie dziekujemy za mile spedzony czas! JesteSmy najbardziej przyjaznymi klien-
tami na $wiecie, jesteémy skromni, bo mamy pienigdze. JesteSmy najlepsi w kazdym
sporcie, podatki stanowia tutaj rekord swiata. Zwiedzcie Paristwo Niemcy i zostaricie
tu, na ten rodzaj gosci czekamy. Kazdy moze tu zamieszkaé, komu sie tylko spodoba.
JesteSmy najbardziej przyjaznym narodem na $wiecie. Tylko jedna rzecz jest tu na opak,
a mianowicie to, ze Schumacher nie jezZdzi mercedesem!”

16'W 2005 r. Telewizja Polska TVP zakupila licencje tego programu i emitowata go
w latach 2005-2006 na antenie TVP2 pod nazwa ,Zalt6z sie”.
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Es bilden sich viele was auf Deutschland ein

und Mancher findet es geil, ein Arschloch zu sein.

Es gibt Manchen, der sich gern iiber Kanaken beschwert
und zum Ficken jedes Jahr nach Thailand fahrt.

(--r)

Wir sind besonders gut in Auf-die-Fresse-Hau'n,
auch im Feuerregen kann man uns vertrauen.
Wir stehen auf Ordnung und Sauberkeit.

Wir sind jederzeit fiir ,n Krieg bereit"’.

Wywodzacy sie z jezyka polinezyjskiego wyraz Kanake stanowi w kra-
jach niemieckojezycznych obrazliwe okreslenie obcokrajowcéw z krajow
muzulmarnskich, przede wszystkim Turkéw. W tekscie sa takze ciekawe
kolokwializmy, jak np. ,, Auf-die-Fresse-Hauen” (walenie w morde) czy po-
toczne wyrazenie ,stehen auf” (,lecie¢ na co$ lub na kogo$”) w znaczeniu
»,podobac sie” (niemiecki ekwiwalent to dostownie: ,sta¢ na co$”), a tak-
ze popularne wulgaryzmy: , geil” (zajebisty), ,ficken” (pieprzy¢ sie) oraz
»Arschloch” (dupek), przy czym z morfologicznego punktu widzenia rze-
czownik ten sktada sie z dwoéch wyrazéw: ,, Arsch” (dupa) i, Loch” (dziura).
Sita wyrazu niemieckiego rzeczownika ztozonego Arschloch jest zatem zde-
cydowanie wigksza niz jego stosunkowo niewinny polski odpowiednik.

Problem rozumienia tekstu przez nauczyciela (i ucznia!) pragne przed-
stawi¢ na przykladzie piosenki skomponowanej przez Rahel Oehri-Malin,
nauczycielke muzyki jednej ze szkél podstawowych w Liechtensteinie.
Piosenka zostala wybrana w konkursie jako hymn jubileuszu 300-lecia ist-
nienia Ksiestwa Liechtenstein (1719-2019). Nosi ona tytut ,Do khor i hi”.
Juz sam tytul moze wprowadzi¢ w zaklopotanie. W standardowym jezyku
niemieckim tytut brzmialby ,Da gehore ich hin”, co w swobodnym prze-
kladzie mozna by przettumaczy¢ jako , To jest moja ojczyzna”, wzglednie
,Tam jest moje miejsce”, a w dostownym ttumaczeniu , Tam przynaleze”.
Bez znajomosci realiow liechtensteinskich, bez znikomej choé¢by wiedzy na
temat geografii, topografii, historii, kultury, miejscowych dialektow, zwy-
czajow ludowych oraz polityki i administracji tego paristwa, nauczyciel
jezyka niemieckiego z Polski jest wobec tej piosenki i wielu innych podob-

7 Ttumaczenie wlasne: , Wielu ludzi ma rézne wyobrazenia dotyczace Niemiec (do-
stownie: , Wielu ma rézne urojenia na temat Niemiec”), i niejeden uwaza, ze bycie dup-
kiem jest czyms$ zajebistym. Wielu skarzy sie na Turkéw (i innych migrantéw gléwnie
z krajow muzulmarniskich), wielu odwiedza co roku Tajlandie, by sie tam pieprzyé¢. (...)
Jestedmy szczeg6lnie dobrzy w waleniu w morde, réwniez w czasie wojny (dostownie:
,w deszczu ognia”) mozna nam zaufaé. JesteSmy zwolennikami porzadku i czystosci
(dostownie: , Lecimy na czysto$¢ i porzadek”). W kazdym czasie jesteSmy gotowi na
wojne”.
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nych utworéw muzycznych catkowicie bezradny. To jest zreszta gtéwny
powodd, dlaczego Ksiestwo Liechtenstein w studiach kulturoznawczych
w naszym kraju to ciagle jeszcze terra incognita'.

W pierwszych stowach autorka piosenki wymienia wszystkie gminy
liechtensteifiskie, jednak nie w standardowym jezyku niemieckim, lecz
w swym rodzimym dialekcie balcerskim (Balznerdialekt), uzywanym
w gminie Balzers. Gminy te to: Gamprin (w dialekcie: Gampri), Eschen
(Escha), Mauren (Mura), Schellenberg (Schellaberg), Vaduz (Vadoz), Trie-
sen (Tresa), Balzers, Triesenberg (Tresaberg), Planken (Planka), Ruggell
i Schaan (Schaa). Mato kto w Polsce wie, ze stolica Ksiestwa Liechtenstein,
Vaduz, nie ma praw miejskich i jest wioska. W dalszej czesci piosenki po-
jawiajq sie pospolite nazwiska Liechtensteinczykéw, jak Frick, Beck, Gas-
sner, Sprenger, Ospelt itd."

Wykorzystanie piosenek w r6znych niemieckojezycznych dialektach
na lekcjach niemieckiego uwazam za bezcenne i niezastapione. W roz-
mowie z rowiesnikami z Austrii, ze Szwajcarii, z Liechtensteinu, Tyrolu
Potudniowego czy Luksemburga, ale takze z wielu regionéw Niemiec,
mlodzi Polacy szybko zauwazg, ze styszany przez nich jezyk rézni sie
od tego, jakiego uczyli sie na lekcjach w szkole. Nie chodzi, rzecz jasna,
o aktywne opanowanie jakiegokolwiek dialektu przez ucznia. Chodzi
o to, by uczen uczyt sie dialekt rozumiec, ale by rozmawiat i pisal w stan-
dardowym jezyku niemieckim. Taki postulat zostat sformutowany przez
germanistow juz w 2001 r. podczas XII Miedzynarodowego Kongresu
Nauczycieli Jezyka Niemieckiego w Lucernie: , Dialekte verstehen, Hoch-
deutsch sprechen und schreiben” (,Dialekty rozumieé, w standardowym
jezyku niemieckim mowic i pisac”)*. Wysluchanie piosenki w dialekcie
i por6wnanie transkrypcji w wersji dialektalnej z ttumaczeniem na stan-
dardowy jezyk niemiecki stanowi dla ucznia badz studenta niezmiernie

18 A. Stopyra, Zur Problematik des Ubersetzens der liechtensteinischen Literatur (O pro-
blematyce translacyjnosci literatury liechtensteiriskiej), w: B. Kremberg, A. Pelka, J. Schildt
(red.), Ubersetzbarkeit zwischen den Kulturen, Frankfurt am Main-Berlin-Bern-Bruxelles-
New York-Oxford-Wien 2010, s. 301-316.

19 Piosenka dostepna jest na kanale internetowym Yutube: https://www.youtube.
com/watch?v=TExpguBLDPE (dostep: 1.07.2024), za$ tekst z nutami na oficjalnej stro-
nie jubileuszu 300-lecia Ksiestwa Liechtenstein: https://www.300.1i/application/ fi-
les/5915/6085/1209/ Liechtensteiner_Song_Do_Khoer_I_Hi_Leadsheet.pdf.

» Por. Der Internationale Deutschlehrerverband IDV (red.), Konzepte und Thesen. XII.
Internationale Tagung der Deutschlehrerinnen und Deutschlehrer, Luzern 2001. Podobna zasa-
da powinna dotyczy¢ stosowania jezyka mlodziezowego: uczen powinien uczy¢ sie rozu-
miec jezyk niemieckich nastolatkéw, jednak uzywac wyltacznie standardowego jezyka nie-
mieckiego (zaréwno literackiego, jak i potocznego), wolnego od slangu i wulgaryzmoéw.
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cenng okazje do kontaktu z zywym jezykiem uzywanym w danym regio-
nie niemieckiego obszaru jezykowego.

Kolejna kwestia, ktéra chcialbym poruszy¢, to wulgaryzmy. Znalezé
je mozna nie tylko w piosenkach skrajnie ordynarnych grup muzycz-
nych, jak cho¢by znakomitej pod wzgledem instrumentalnym austriac-
kiej grupy hiphopowej PerVers, rapujacej w dialekcie wiederiskim, ale
takze w ,zwyklych” piosenkach popularnych zespotéw stuchanych przez
wigkszoé¢ mieszkaricow krajow DACHL. Pospolite wulgaryzmy, takie
jak Scheifs, Scheifle, scheifSen, Arsch, Arschloch, verarschen, wichsen, Wichser,
Titten, ficken itd., pojawiaja si¢ nawet w bardzo znanych piosenkach emi-
towanych czesto w radio czy w muzycznych programach telewizyjnych.
Wiele z tych piosenek znanych jest doskonale réwniez polskim fanom
jezyka niemieckiego. Niektére z nich to: ,Michi gegen die Gesellschaft”
grupy Die Fantastischen Vier, ,Schon sein” i ,Standard Deutschland” ze-
spotu Die Toten Hosen, ,Chronisch pleite”, ,Mein Fahrrad” oraz ,Hier
sind wir” zespotu Die Prinzen, , An Tagen wie diesen”, ,Gangsta Rap”,
,Jugend forscht” oraz ,Silberfische in meinem Bett” grupy hiphopowej
Fettes Brot, ,Ich mag Frauen mit dicken Titten” grupy Die Arzte, ,Ich
find dich Scheifie” i ,Spiegel” nieistniejacej juz formacji zeniskiej Tic Tac
Toe, czy takze ,Oh Scheifse” i ,Ein Herz und eine Seele” uwielbianego
przez nastolatkéw nieistniejacego juz niestety kwartetu meskiego wyko-
nujacego znakomita muzyke a-capella Wise Guys, oraz cale mnéstwo in-
nych. Kilka lat temu wraz z moimi studentami wziglem udziat w koncer-
cie Wise Guys w Mannheimie, ktéry odbyt sie w ramach Katolickich Dni
Kosciota w Niemczech. W koncercie uczestniczyto ok. 20 000 os6b, w tym
bardzo wiele rodzin z matymi dzie¢mi. Muzycy zaprezentowali m.in.
jeden ze swoich najnowszych hitéw, zatytulowany ,Scheifie, Scheifse,
Scheifse” (, Gowno, géwno, géwno”). W refrenie pojawia sie takze okrzyk
,Alleluja”. Tlum skandowatl wraz z zespolem , Scheifde, Scheifie, Scheifse”,
nastepnie ,Alleluja”. Uzywany w piosence wulgaryzm ,Scheifie” zda-
watl sie nie tylko nie przeszkadzac rozépiewanym uczestnikom koncertu
o charakterze religijnym, ale wrecz wywolat swoiste rozbawienie i roz-
luZnienie. Na przyktadzie tych utworéw muzycznych mozna zauwazy¢
ogromng przepas¢ kulturowq miedzy Niemcami i Polakami, w tym cal-
kowicie inne podejécie do religijnosci, w moim mniemaniu niekoniecznie
na korzys¢ Niemcow?'.

2! Analizujac teksty piosenek niemieckich wykonawcéw, mozna dojs¢ do wniosku,
ze ulubionym stowkiem Niemcoéw jest wlasnie malo apetyczny wulgaryzm Scheifle.
Kiedy w 2008 r. wpisalem ten wyraz w Google, pojawit sie on az 9 milionéw razy. Dzis
Google wskazuje na ok. 30 milionéw pojawien.
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Znana rosyjska germanistka, prof. Maria Lukjantschikowa (Moskwa),
uwaza, iz szczegodlnie obsceniczne wyrazy i wyrazenia - z powodéw mo-
ralnych badz spotecznej nieakceptacji - nie powinny by¢ nauczane®. Jestem
w tej kwestii jednak nieco innego zdania. Skad uczen ma wiedzie¢, ze dany
wyraz ma w jezyku obcym ordynarny charakter? Nie jestem zwolenni-
kiem udostepniania uczniom catej palety wulgarnych okreslen, jesli jednak
w tekscie pojawi sie¢ wulgaryzm, powinien on zostac¢ rzetelnie przettuma-
czony na jezyk polski lub - w przypadku braku dostownego polskiego od-
powiednika - odpowiednio skomentowany. Chodzi mi o to, by nauczyciel
mial odwage powiedziec¢ na glos, ze np. Titten to cycki, a nie piersi, zas Arsch
to dupa, a nie tytek. Tlumaczac uczniom wyrazy majace wydzwiek ordy-
narny, nauczyciele czesto zatajaja ich prawdziwa site wyrazu i zastepuja je
niewinnymi, niewulgarnymi odpowiednikami. Znam nauczycieli, ktérzy
ttumaczg swym uczniom, ze geil (zajebisty) to to samo, co prima, fantastisch,
super czy toll (wszystkie te przymiotniki oznaczaja: super, wspaniaty, fan-
tastyczny). Tak daleko idgce uproszczenie bez odpowiedniego komenta-
rza ze strony nauczyciela spowoduje, ze podczas pobytu w Niemczech,
np. w ramach wymiany miedzyszkolnej, uczen moze powiedzie¢ pani
domu, ze , kolacja byta zajebista” albo ze goszczaca go rodzina posiada , za-
jebiste mieszkanie”, czym wywola¢ moze konsternacje. Znam wielu mio-
dych Niemcéw w wieku 20-40 lat, dla ktérych modne wsréd nastolatkéw
okreslenie geil, a takze jego liczne warianty, takie jak affengeil, oberaffengeil,
endgeil, supergeil, megageil itd., sa po prostu niesmaczne. Nieprawda jest sto-
sowane przez niektérych (rowniez nauczycieli!) uproszczenie, ze , przeciez
kazdy (Niemiec) tak méwi”. Uzywanie wulgaryzmoéw przez nauczycieli,
chcacych przypodoba¢ sie swym uczniom i by¢ uznanym przez nich za
»~cool”, uwazam za niepedagogiczne, a zatem bledne. Zgadzam sie nato-
miast z emerytowang juz dzi$ prof. Eva Neuland z Instytutu Germanistyki
Uniwersytetu Wuppertal, przez wiele lat badajaca jezyk niemieckich nasto-
latkéw w réznych jego aspektach, ktéra uwaza, ze zdemaskowane i odta-
buizowane wulgaryzmy przez dorostych traca swoja atrakcyjnos¢ u nasto-
latkéw, za$ uzywanie powiedzonek zaczerpnietych ze slangu mtodziezy
przez osoby doroste oémiesza je, brzmig one bowiem w ich wykonaniu
sztucznie, gdyz nie sa adekwatne do ich grupy wiekowej i posiadanego
przez nich wyksztalcenia®.

2 M. Lukjantschikowa, Jugendsprache im DaF Lehrwerk fiir Jugendliche, w: E. Neuland
(red.), Jugendsprachen - Spiegel der Zeit. Reihe: Sprache — Kommunikation - Kultur, t. 2,
Frankfurt am Main 2003, s. 76.

2 Por. E. Neuland (red.), Jugendsprachen - Spiegel der Zeit. Reihe: Sprache - Kommunikation
— Kultur, t. 2, Frankfurt am Main 2003.
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Jesli chodzi o wyboér piosenek z przeznaczeniem ich na lekcje jezyka
obcego, chcialbym zacheci¢ Paristwa do zastanowienia sie nad stusznoscia
promowania niektérych kontrowersyjnych zespoléw muzycznych. Teksty
piosenek grupy Rammstein na przyklad, najbardziej chyba rozpoznawal-
nego zespotu niemieckiego na Swiecie, poruszaja tematy mroczne i demo-
niczne, jak choéby zainspirowany historia stynnego , kanibala z Rotenbur-
ga”* utwor ,Mein Teil”. W niemieckim slangu rzeczownik Teil, dostownie
,Cze$¢”, oznacza meskiego penisa. Wiekszos¢ tekstow piosenek grupy
Rammstein obraca sie¢ wokoét wynaturzonej mitosci i problemu samotno-
Sci, chorych zadz i perwersji. Wiele z nich dotyka réznych drazliwych sfer
zycia, a wiec seksu (,Rein raus”, ,Btick dich”, ,Sehnsucht”, ,Du riechst
so gut”), narkotykéw (,, Adios”), homoseksualizmu (,Mann gegen Mann”),
a nawet réoznych parafilii, takich jak nekrofilia (,, Heirate mich”), kazirodz-
two i pedofilia (,,Laichzeit”, , Tier”, , Spiel mit mir”).

W teledysku do wspomnianej piosenki ,Mein Teil” pojawia sie jeden
z piosenkarzy zjadajacy aniola i uprawiajacy z nim seks oralny. Drugi
z muzykoéw tariczy balet, trzeci uprawia z samym sobg zapasy, czwarty
- jakby obezwladniony niewidzialng sitla - krzyczy, zas piaty miota sie
w spazmach po podlodze. Nastepnie cztonkowie zespolu walcza ze soba
w blocie. Teledysk koniczy sie sceng, w ktorej pieciu cztonkéw zespotu wy-
chodzi na czworakach - niczym zwierzeta - z berlifiskiego metra. Szosty
czlonek zespolu, przebrany za kobiete, prowadzi pozostatych ulicami Ber-
lina na smyczy. Widocznym efektem popularyzacji tego typu zachowan
przez grupe Rammstein sa gorszace sceny znane z tzw. Marszo6w Row-
noéci, w wykonaniu cztonkéw i sympatykéw ruchu LGBT w wielu kra-
jach Europy, w tym takze w Polsce. Kontrowersje wokét tego teledysku,

# Armin Meiwes (ur. 1961) to niemiecki informatyk, zwany Heskim Kanibalem oraz
Potworem z Rotenburga, ktéry w marcu 2001 r. zamordowat i czesciowo zjadl poznanego
przez internet mezczyzne Bernda Jiirgena Armando Brandesa. W Niemczech znany jest
tez jako ,Der Metzgermeister” (doslownie: Mistrz Masarski). Meiwes od 1999 r. szu-
kal w internecie ludzi zainteresowanych praktykami kanibalistycznymi. Zamieszczat
tez ogloszenia, w ktérych poszukiwal miodych mezczyzn w celu ,zabicia i zjedze-
nia”. W lutym 2001 r. na jedno z takich ogtoszent odpowiedziat Bernd Jiirgen Armando
Brandes, 43-letni wéwczas inzynier z Berlina. Wieczorem 9 marca doszlo w mieszkaniu
Meiwesa do spotkania, ktére sprawca nagrat na wideo. Meiwes obcial penisa Brandesa
i obaj go zjedli, zanim Brandes zostat zabity. Brandes domagat sie, aby Meiwes odgryzt
jego penisa, ale gdy to sie nie udato, podobnie jak préba uzycia zwyktego noza, uzyto
ostrego noza do miesa. Brandes usilowal zjes¢ swoja czes¢ wlasnego penisa na surowo,
ale nie mogl, gdyz okazat sie ,zbyt twardy, gumowaty”. Wtedy Meiwes usmazyt go na
patelni z solg, pieprzem i czosnkiem. 9 maja 2006 r. Sad Apelacyjny we Frankfurcie nad
Menem skazat Meiwesa za morderstwo na dozywocie. Por. https:/ /de.wikipedia.org/
wiki/ Armin_Meiwes (dostep: 1.07.2024).
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ale takze wielu innych wideoklipéw grupy Rammstein spowodowaly, ze
w niemieckiej MTV mogtly by¢ one emitowane dopiero po godz. 23. Warto
zatem, by nauczyciele niemieckiego, ktérzy chca wykorzystywac w swych
lekcjach piosenki tej grupy, dobrze sie zastanowili, jakie wzorce kreuja
wéréd podleglej im mlodziezy. Ponosza oni bowiem odpowiedzialnos¢
nie tylko za rozw6j wiedzy i umiejetnosci jezykowych swoich uczniéw, ale
takze za ich wychowanie i rozw6j moralny. Chyba, Ze sa i tacy nauczyciele,
ktérym obojetne jest, czy i w naszym polskim spoleczenstwie zaczng sie
takze pojawiac¢ przyktady wszelkich mozliwych perwersji, z kanibalizmem
wlacznie. Réwniez uczniowie i studenci, ktérzy dbaja o kulture jezyka,
wlasny rozwdéj moralny oraz pragna chronic siebie i swéj umyst przed de-
struktywnym, wplywajacym na pods$wiadomosé czlowieka dzialaniem
muzyki rockowej o tresciach, ktére sa wielkim zagrozeniem dla zdrowia
psychicznego i zycia duchowego, powinni wystrzegac sie tego rodzaju mu-
zyki, do czego przekonuje choc¢by Erika Funk-Hennigs®.

Wielka kariere muzyczna robig dzi$ na calym Swiecie bardzo mlodzi
wykonawcy. Jeszcze kilkanascie lat temu ogromna popularnoscia cieszyla
sie 34-letnia dzi$§ Christina Klein (ur. 1990), znana w $rodowisku muzycz-
nym jako LaFee®. Dzieki poteznemu wsparciu czasopisma mtodziezowe-
go ,Bravo”, znanego zreszta nie tylko z artykuléw poswieconych muzyce,
ale takze z bardzo kontrowersyjnych porad seksualnych dla nastolatkéw?,
a takze kanatu telewizyjnego VIVA, juz w wieku 15 lat LaFee znalazla sie
w czoléwce najpopularniejszych wykonawcéw niemieckojezycznej muzy-
ki pop®. Przepelnione rynsztokowym stownictwem piosenki LaFee doty-
czg glownie mitosci i seksu oraz samotnosci (,,Zusammen”, ,Wer bin ich”,
»Das erste Mal”, ,Der Regen fillt”, ,Halt mich”), sadystycznej wrecz nie-
nawisci wobec bylych przyjaciot (,Heul doch”, ,Virus”), a takze innych
probleméw ze $wiata nastolatkéw i os6b dorostych, takich jak seksualne
wykorzystywanie dzieci (,, Mitternacht”), bulimia (,, Du bist schon”), $mier¢
(,Du lebst”) czy mobbing (, Warum”). Z uwagi na tematyke i kontrower-
syjne spojrzenie na wspomniang problematyke widziang oczami zbunto-

» E. Funk-Hennigs, Uber den Zusammenhang von Musik und Gewalt in musikalischen
Jugendkulturen dargestellt an der Black-Metal- und der Skinheadszene, w: G. Hoffmann (red.),
Musik & Gewalt. Aggressive Tendenzen in musikalischen Jugendkulturen. Wifiner-Verlag,
Augsburg 2021, s. 123-138.

% Utwory LaFee doskonale znane byly éwczesnym polskim nastolatkom, o czym
$wiadcza chocby polskie strony internetowe licznych fanéw piosenkarki (gléwnie
w wieku 12-16 lat).

¥ Por. M. Berger, Bravo: 50 Jahre Pubertitserotik und Teenie-Pop, ,,Unsere Jugend”,
Berlin 2006, s. 341-344.

2 M. Fuchs-Gambock, T. Schatz, LaFee. Das erste Mal, Miinchen 2007.
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wanej i ordynarnej nastolatki, piosenki LaFee paradoksalnie znakomicie
nadaja sie do wykorzystania w lekcjach niemieckiego w starszych klasach
liceum, przede wszystkim jednak na uniwersytecie na kierunku lingwisty-
ka lub germanistyka, jednakze wytacznie z odpowiednim komentarzem ze
strony wykladowcy, ktory - najlepiej wraz ze studentami - zdemaskuje me-
chanizm lansowania tego typu muzyki przez potezne koncerny muzyczne
i show-biznes. Przedmiotem interesujacej i krytycznej (!) dyskusji na temat
negatywnych zachowan mtodziezy niemieckiej, a w kontrastywnym ujeciu
takze polskiej, moze by¢ piosenka ,Virus”, w ktérej LaFee opisuje swo-
ja zemste na bytym chlopaku i ongi$ najlepszej przyjaciéice, nazywajac ja
,kawaleczkiem brudu” (kleines Stiickchen Dreck) i ,,zdzirg” (Schlampe) oraz
zyczac jej ,wszystkiego najgorszego” (alles Schlechte):

Ich wiinsch dir einen Virus.

Ich wiinsch dir fiese Pickel ins Gesicht. (...)

Und alles Schlechte nur fiir dich. (...)

Ich wiinsche dir die Katze an den Hals.

Ich wiinsch dir ‘nen Bazillus,
Der dich hisslich macht und alt®.

Jeszcze przed paroma laty wielka popularnoécia cieszyl sie takze ze-
sp6t Tokio Hotel, reprezentujacy podobnie jak LaFee tzw. teen pop - ga-
tunek muzyczny laczacy teksty o problemach, uczuciach i codziennosci
nastolatkéw z muzyka pop. Grupa zadebiutowata w 2005 r., kiedy to jej
czlonkowie - czterech chlopcéow o delikatnej, nieco dziewczecej urodzie
- mieli niespeina 16 lat. Grupa docelowq zespotu staly sie nastolatki w wie-
ku 12-16 lat, jak cho¢by widoczne na zdjeciu fanki zespotu, w koncertach
braly jednak udzial nawet jeszcze miodsze dzieci. Koncerty Tokio Hotel
oraz podobnych zespotéw mliodziezowych stanowia niewatpliwie znako-
mitg przestrzen do ciekawych badan socjologicznych, pozwalajacych na
wyciagniecie alarmujacych wnioskéw. Podczas koncertow ttumy wyzywa-
jaco ubranych nastolatek wyrzucaty do goéry nie tylko misie pluszowe, ale
takze staniki, majtki i prezerwatywy, wykrzykujac swe erotyczne marze-
nia o natychmiastowej checi utraty dziewictwa z ktéryms ze swych idoli.
Nie brakowato mlodych dziewczat, na ktérych koszulkach widnieja napisy
w rodzaju: ,,Chce ci sie oddac”, , Jestem gotowa na wszystko” itd.

Piosenki takich wykonawcéw, jak LaFee, Tokio Hotel, Jimi Blue Och-
senknecht i wielu innych mtodziutkich wokalistéw wylansowanych przez
takie media, jak czasopismo , Bravo”, ktore czytaja z wypiekami na twarzy

» Tlumaczenie wlasne: ,Zycze ci wirusa. .Zycze; ci ohydnych pryszezy na twarzy.
(...) I wszystkiego najgorszego dla ciebie. (...) Zycze ci (pazuréw) kota na szyi. Zycze ci
jakiej$ laseczki bakterii, ktéra uczyni cie brzydka i starg”.
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nawet 10-latki, obnaza nie tylko zepsucie moralne sfrustrowanych nastolat-
kéw z Europy Zachodniej, ale takze ich merkantylny styl zycia. Wykonaw-
cy ci sg jednak jedynie marionetkami w poteznej machinie show-biznesu.
Seksualizacja dzieci i mlodziezy poprzez lansowanie coraz to mlodszych
i coraz bardziej wyzywajaco ubranych wykonawcéw wydaje sie catkowicie
Swiadoma, za$ przekazywane w ten sposob w podswiadomos¢ nastolat-
kéw ,,wzorce” moralne maja niepodwazalny wptyw na ich ksztattowanie.
Dlatego - moim zdaniem - ogromnie waznym zadaniem pedagogicznym
nauczyciela jezyka obcego jest kompleksowe podejicie do tego zjawiska i -
w ramach dyskusji z uczniami (najlepiej w jezyku przez siebie nauczanym)
- zdemaskowanie mechanizmu manipulacji, jaki stosuja media promujace
taka wilasnie muzyke i takie zachowania wéréd nastolatkéw. Dotyczy to
oczywiscie nauczycieli wszystkich jezykow. Wykorzystanie tekstow pio-
senek LaFee i innych, podobnych do niej wykonawcéw na lekcjach jezy-
ka obcego bez odpowiedniej dyskusji, mogloby uczniom sugerowa¢, ze
nauczyciel sam promuje styl zachowania przedstawiony w piosence, a to
oznaczaloby jego calkowita pedagogiczna porazke.

Na koniec chcialbym przestrzec nauczycieli przed niewlasciwym , ob-
chodzeniem si¢” z muzyka, nie tylko mtodziezowa. Zasada generalna: na-
uczyciel nie moze wymagac od uczniow czego$, czego sam nie potrafi (albo
nie chce) wykonaé. W czasie, gdy bylem jeszcze uczniem szkoly $redniej,
nauczycielka zmuszata nas do $piewania koledy ,Stille Nacht” (,Cicha
noc”) oraz pastoratki ,O Tannenbaum”. Nie byloby w tym moze nic nad-
zwyczajnego, gdyby nie to, Ze sama nie chciata $piewa¢, wiaczyta jedynie
magnetofon i puécita nagranie koledy w wykonaniu znanego chéru chto-
piecego. Choér ten Spiewatl w tak wysokiej tonacji, Ze nikt z uczniéw nie byt
w stanie wlgczy¢ sie w §piew. W klasie rozlegl sie jedynie gromki $miech,
co oczywiscie tylko rozsierdzito nasza , Helge”®. Stad moja rada: nawet nie
majac glosu Pavarottiego, mozecie Paristwo $piewac wraz z uczniami. To
pomoze pokonac¢ im wlasnag nieSmialos¢ i znakomicie wplynie na atmos-
fere lekgji. Jesli watpicie Paristwo w swoje wlasne muzyczne umiejetnosci,

¥ Jeszcze na poczatku XX w. bardzo popularne imie zeriskie Helga, ktére na liscie
wspdtczesnych ulubionych imion zeniskich nadawanym noworodkom znajduje sie na
szarym koncu i funkcjonuje we wspoétczesnym jezyku niemieckim jako przestarzate, stato
sie juz pod koniec XX w. wsréd polskich uczniéw ulubionym i powszechnie uzywanym
epitetem dla nielubianej nauczycielki jezyka niemieckiego. Meskim odpowiednikiem
byto réwniez rzadko dzi$§ uzywane imie Helmut. Por. A. Stopyra, Deutsche Jugendliche
und ihre Sprache. Internationale Fachkonferenz zum Thema , Jugendsprachen - Spiegel der
Zeit”, Wuppertal, 31.05.-2.06.2001, w: L. Kolago (red.), ,Studien zur Deutschkunde”,
Bd. XXIV, Warszawa 2002, s. 912-920.
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pragne poleci¢ zapamietanie stow austriackiego kompozytora i teoretyka
muzyki, pioniera muzyki dodekafonicznej i atonalnosci, Arnolda Schon-
berga (1874-1951):

Nauczyciel musi mie¢ odwage zbtazni¢ sie. Musi pokazac sie nie jako ten nie-
omylny, ktéry zawsze wszystko wie i nigdy nie popelnia bledu, lecz jako ten nie-
strudzony, ktory ciagle szuka i byé moze czasami znajduje. Dlaczego mieliby$smy
by¢ pétbogami? Czyz nie lepiej by¢ w pelni ludzZmi?*
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Modern Songs as an Intercultural Medium of Foreign Language Teaching
on the Example of the German Language

Abstract

The article is primarily aimed at teachers of various languages, who use modern
songs in their lessons as phonetic and lexical material supporting the learning of a foreign
language (or native language), culture experts, linguists, as well as musicologists and
music students, who usually also learn foreign languages and usually like to sing.
I would like to draw attention to several aspects concerning teaching languages with the
support of broadly understood youth music. One of them is the linguistic competence
of teachers themselves, who often do not understand the hidden meaning of the rich
phraseology of modern slang, various idioms and language abbreviations that appear
in the lyrics of rock and hip-hop songs, as well as cultural phenomena characteristic of
a given country, and various social preferences imposed by the environments creating
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a given style of music. I would like to touch upon, among others, the important issue of
vulgarisms, often found in songs (especially in rock and hip-hop lyrics), and propose
a method - perhaps somewhat controversial for some, but in my opinion correct - of
translating them into the native language, especially when using musical pieces in
school lessons. I would also like to convince teachers and students to use dialectal music
(Mundartmusik) and draw attention to the practical possibilities offered by contact with
musical pieces performed also in other countries where the language being taught is
used by its inhabitants as a native language, not just in one. Finally, I would like to
present typical methodological errors made by some teachers who use youth music in
teaching a foreign language.

Keywords: Intercultural communication; music education; German music; pop music:
dialectal music; teaching of German; modern German slang; profanity (offensive words);
Rammstein






