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WARTOSC NOWATORSTWA W MUZYCE
! n

Wielka muzyka jest zawsze nowatorska. Jej wartos¢ polega na tym, ze: (1) od-
stania nam niespodziewane dziedziny sztuki, (2) nasze rozumienie muzyki nie ogra-
nicza sie do poje¢ tradycyjnych, (3) dowiadujemy sie o mozliwosciach muzyki,
(4) nasze rozumienie muzyki wczesniejszej zmienia sie i przepetnia innymi poje-
ciami. Autor rozwaza wartos¢ muzyki w 8 aspektach wartosci: jako wartosci, jako
znaczenia, jako ceny, jako substancji, jako jakosci, jako prawdziwosci (niem.
Echtheit), jako przydatnosci i jako doskonatosci. Wydawcy i wykonawcy muzyki
zas$ stosujg przy ocenie inny system wartosci — bardziej merkantylny i podporzad-
kowany bezposredniemu sukcesowi. Rzeczywista wartos¢ nowatorskich elementéw
u' muzyce zalezy tez od czasu. Nowatorstwo i réznorodnos$é sg podstawowymi war-
tosciami kultury.

Wielka muzyka zawsze byta nowatorska, chociaz powszechnie sadzi
sie, ze istniejg zaréwno dzielta nowatorskie, odkrywcze, oryginalne, jak
dzieta, ktére sg wytworami syntezy, konwencji i tradycji. Jedne prze-
ciwstawia sie drugim 1i powstaje z tego owa wielka dwunurtowos¢, kté-
ra kaze kompozytorom stawaé albo po jednej stronie, albo po drugiej.
Przedziat jest sztuczny: na pewno pomaga on w orientacji, ale c6z to
jest za orientacja, gdy tak odbiega od prawdy.

Odpowiedz na pytanie, jakg warto$¢ ma nowatorstwo w muzyce moz-
na ujag¢ w czterech punktach:

1 Warto$s¢ nowatorstwa w muzyce polega na tym, ze oto odstaniajg

sie przed nami dziedziny sztuki, ktérych nie spodziewaliSmy sie po niej/
Przez termin ,muzyka” rozumiemy na og6t (niestusznie) tylko te utwory
muzyczne, ktére sg nam juz dane, te ktdre znamy (lub: te, o ktérych
sadzimy, iz je znamy). Tak wiec muzyke traktuje sie jako rzecz danag
nam w stanie gotowym, z tym, ze nasza Swiadomos¢ wchiania tu jako
rzeczy dane zar6wno utwory znane nam bezposredhio (dzieki ich graniu

1 Przeciwstawiajac sobie obu wielkich kompozytoréw XX wieku, Adorno
waha sie nawet w tytutach obu wielkich cztonéw swojej Philosophie der Neuen
Musik taczy¢ Schénberga z ,postepem” a Strawinskiego z ,restauracjg”, cho¢ obaj
byli w muzyce nowatorami. Nie upraszczajmy sprawy. Antyteza Schdnberg — Stra-
winski stata sie z czasem synteza. Tyle tylko, ze muzyka z okresu rozwidlenia na
dwa nurty jest o wiele bardziej znana i uznana niz pdézniejsza muzyka .syntezy
obu nurtéw — dotyczy to réwniez obu omawianych twércow.

Sztuczno$¢ tego rodzaju podziatéw opiera sie na fatlszywym zatozeniu, ze twor-
czo$¢ kompozytora jest monolitem; co wiecej, sadzi sie, ze kompozytor przez cate
zycie odznacza sie tymi samymi dyspozycjami psychicznymi i sitami. Tymczasem
wielcy kompozytorzy (a przeciez gtéwnie o nich warto méwic¢) bywali nowatorami
i siegali po srodki estetyki tradycyjnej.
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czy posiadaniu, np. na ptytach), jak i te, o ktérych wiemy na podstawie
ksigzek (np. mato znane dzieta Haydna). Kompozytor — jesli to mozna
tak w skrocie wyrazi¢ — tworzagc muzyke zajmuje sie rzeczami jeszcze
nie gotowymi, ale przeciez réwniez dzietami muzycznymi, muzyka. Na-
lezy to wzig¢ pod uwage, inaczej juz na wstepie bedziemy mieli do czy-
nienia z nieporozumieniem. Dzieki nowatorskiej postawie twércéw roz-
szerza sie i zmienia zatem nasze pojecie o muzyce (zeby to sobie wyobra-
zi¢, wystarczy przedstawi¢ sobie muzyke bez R. Straussa, Schénberga
i Strawinskiego — obraz muzyki XX wieku bytby zupelnie inny).

2. Warto$¢ nowatorstwa w muzyce polega i na tym, ze nasze rozu-

mienie muzyki nie ogranicza sie do poje¢ tradycyjnych — ktére moga
by¢ nam bliskie z uwagi na nasze do tradycji sktonnosci czy nasze przy-
wigzanie do tego, co juz dobrze znamy — lecz ze ksztatltuje sie ono (owo

rozumienie) wedtug kryteriéw, ktére powinny by¢ nam blizsze juz chocby
ze wzgledu na bliskos¢ czasowg nowej muzyki. Dla XIX wieku — wieku
.konserwy muzycznej” i ,muzyki muzealnej” — typowa stala sie iden-
tyfikacja z czasem, do ktérego nie mamy zadnego stosunku (np. za zadne
skarby nie chcielibySmy w tamtych czasach zy¢, walczy¢ o byt itp.). Jest
to jedna z wielu antynomii, na ktore jeszcze wskaze w trakcie dalszego
2gtebiania tematu. Tu dodam tylko, Zze cztowiekowi wspdtczesnemu
wmawia sie przywigzanie do muzyki dawnej i nieche¢ do muzyki
nowej (a wiec i do nowatorstwa) i ze jest to jedna z wielu form przemocy,
dehumanizujgcej wspoétczesnego cztowieka w stopniu najwyzszym (na
szczescie dla siebie, nic on o tym nie wie).

3. Wartos$¢ nowatorstwa w muzyce polega dalej na tym, ze dowiadu-
jemy sie o mozliwosciach sztuki, o potencjale jej dalszego rozwoju, a wiec
i 0 dalszym rozwoju mysli ludzkiej, gdyz i muzyka rozszerza nasze po-
jecie o Swiecie, a z wlasnego doswiadczenia moge powiedzie¢, ze czyni to
w stopniu o wiele wiekszym, niz by to mozna bylo przypuszczaé¢, moze
dlatego, ze operujgc abstrakcjg zamienia sie jg stale (i niejako: prak-
tycznie) w akustyczno-wrazeniowy konkret. Muzyka jest sama w so-
bie fenomenem niewiarygodnie cudownym: oto nawet cztowiek najbardziej
oddalony od jej szyfru, od jej tajemnych znakdéw i kanondéw, nawet taki
cztowiek moze z muzyki wiele skorzysta¢ w roéznych zakresach jej bez-
posredniego dziatania! Mozliwosci, o ktérych juz co$ wiemy, zostajg dzie-
ki nowatorstwu poszerzone o terytoria, ktére dla humanistycznego roz-
woju cztowieka mogg mie¢ wielkie znaczenie. Méwigc o mozliwosciach,
mam na mys$li to wszystko, co muzyka moze jeszcze cztowiekowi dac.
Anachroniczne twierdzenie, ze w sztuce muzycznej zostato juz (wiasci-
wie) wszystko powiedziane, jest z tego jednego wzgledu btedne i szkod-
liwe. Nie mozna méwi¢ o wyczerpaniu zrodta, poki nie stwierdzi sie, ze
faktycznie nie daje, ono — od lat — wody. W muzyce nowatorska po-
stawa tworzy dalsze dzieta nowej muzyki i nie sadze, by miato ich by¢
mniej niz dotad.

4. Wartos¢ nowatorstwa polega wreszcie na tym, ze nasze rozumie-
nie muzyki wczesniejszej zmienia sie i przepetnia innymi pojeciami. Tak
jest np. w przypadku tzw. formy otwartej. Dotychczas sgdzono, ze forma
jest czyms$ zamknietym, ze utwdér — cokolwiek by sie z formg dziatlo —
musi sie gdzie$ zaczynaC i gdzie$ koriczy¢. Utwory formy otwartej moéwig
nam, ze nawet w tym tak oczywistym zakresie mylimy sie, gdy sadzimy,
ze co$ musi koniecznie odpowiada¢ naszym pojeciom, popartym przez
wielokrotne doswiadczenie egzystencji jakiego$ artystycznego fenomenu.
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, Forma otwarta usuwa te pewnos$¢ jednym pociggnieciem i sprawia, ze —
volens nolens — musimy przyja¢ do wiadomosci, iz utwér moze mieé
nawet itaka wolnos¢ w dysponowaniu sobg. Nowatorstwo ma wiec
wiele powigzan z pojeciem wolnosci, jej granic i wreszcie ich przekracza-
nia. Statego przekraczania.

W tych czterech punktach, ktére nasuwajg sie od razu w przypadku
muzyki, zawiera sie wstepna odpowiedz na pytanie o wartos¢ nowa-
torstwa w muzyce. Wartos¢ ma swoje przeciwienstwo: bezwartoscio-
wos€; nowatorstwo moze mieé przeciwienstwo w pojeciu tradycyjnosci.
Ukladajac sobie — klasycznym sposobem — kwadrat takich przeciwsta-
wienn, mozemy zastanawia¢ sie (teraz juz bez zalozenia, ze wiemy, jak
sie rzeczy majg, jak to byto w przypadku powyzszych czterech punktow),
co by nalezalo powiedzie¢, gdyby zadany temat brzmiat inaczej; drugi
wariant: bezwarto$ciowos¢ nowatorstwa w muzyce; trzeci wariant: war-
tos¢ tradycjonalizmu (czy: tradycyjnosci, kwestia terminu) w muzyce;
czwarty wariant: bezwartosciowos¢ tradycjonalizmu w muzyce. Nie trze-
ba wielkiego umystu, by stwierdzi¢, ze wariant pierwszy (temat naszego
studium) i czwarty odpowiadajg sobie réwnie dobrze, jak wariant drugi
i trzeci. Tu jednak wkraczamy na manowce logicznego rozumowania.
Z pozoru jest to logiczne: jesli nowatorstwu przypisujemy wartos¢, to
tradycjonalizm musi by¢ bezwartosciowy. Tego typu logika bytaby stusz-
na, gdyby nie fakt, ze w sztuce mamy do czynienia nie z jednag ten-
dencja ogodlna, lecz z zespotem tendencji. Cztowiek ma dar (i — stabosg)
upraszczania. Jesli styszymy, ze jaka$s grupa kompozytoréw uwaza, ze
tradycja niewiele im daje i ze nalezy z nia zerwaé, to wiedzmy, iz jest
to zabieg bardziej psychologiczny i terapeutyczny niz rozumowy. W zyciu
normalnym buntujemy sie, gdy co$ zagraza naszej wolnosci, w sztuce
buntujemy sie czesto w sytuacji, w ktorej nic nam nie przeszkadza byc¢
wolnymi, dla samego buntu jedynie. A wiec nowatorstwu wcale nie musi
towarzyszy¢ przekreslanie wartosci tradycji.

WARTOSC W MUZYCE

Traktujac o muzyce mozna jej imputowac rézne cechy — od autono-
micznych az po terapeutyczne. Z pewnoscia muzyka wykazuje wiele
céch, moze wiec by¢ mowa o jej wartosci. Muzyka nie ma takiej warto-
Sci, jak obraz czy rzezba, ktoérej oryginat mozna wrecz sprzedawac jako
rzecz wartg jaka$ sume pieniedzy. Muzyczne rekopisy sa réwniez przed-
miotem sprzedazy, ale sumy uzyskane za rekopisy nie sg tak wielkie, jak
za obrazy czy rzezby, gdyz samo dzieto zapisane nie istnieje jeszcze
w pelni, wymaga muzycznej konkretyzacji, ktdrg jest wykonanie dzieta.
I tu z jednej strony rekopis nie doréwnuje swojg wartoscig jednorazo-
wym dzietom plastycznym, lecz — z drugiej strony — gdyby komu$
udato sie wejs¢ w prawne posiadanie np. V Symfonii Beethovena i na
podstawie prawa wilasnosci dysponowacé dzietem catkowicie, byitby jed-
nym z najbogatszych ludzi. UmysSinie deklasuje problem do aktu sprze-
dazy, wihasnosci i praw reprodukcji, gdyz tu wartos¢ dzieta — a o nig
nam przeciez chodzi — da sie wymierzy¢ (aczkolwiek z reguty hipote-
tycznie) w konkretnym ekwiwalencie finansowym. Jest tragizmem na-
szych czasow, ze taki np. Anton Webern, ktéry zebrat u wydawcy (Uni-
versal Edition w Wiedniu) grosze, motywujac to chorohg dzieci, dtugami
itp., dziS$ — bez mata 40 lat po $Smierci — przynosi temuz wydawcy ty-
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godniowo dochody, ktére jemu samemu mogty byty stuzy¢ na pelne czte-
ry kwartaly roku. Pisze o tym dlatego, ze wartos¢ dzieta mozna i tak
rozumie¢: cziowiek tworzy wartos$ci, za ktére pobiera ekwiwa-
lenty finansowe nie stojgce w zadnej proporcji do ich wartosci rze-
czywistej. Powie ktos: tak, ale wtedy, w czasach Weberna, jego
utwory nie miaty wiekszej wartosci, jego partytury nie byty chetnie ku-
powane, a muzyki jego po prostu nie chciano graé¢! | — co smutniejsze —
bedzie miat racje. Tak faktycznie bylo. Wiec juz na takim przyktadzie
widzimy dychotomie wartosci jako cechy przypisy-
wanej dzietu. Wartos¢ — mierzona ekwiwalentem finansowym —
moze jednak nie tylko wznosi¢ sie, moze ona réwniez opadac (co jednak
dzieje sie niezwykle rzadko; chocby sam fakt niszczenia dziet sztuki —
przez wojny na przyktad — poteguje wartos¢ dziet nawet mniejszej wagi:
gdyby jakim$ — niedobrym — cudem zniknety wszystkie dzieta Rem-
brandta i pozostata tylko jego Przysiega Klaudiusza Cywilisa, dzieto to
uzyskatoby w sprzedazy cene wielokrotnie wyzsza, niz ma jg w chwili

obecnej).
Jaka Warto$¢ (materialng, bo o takiej wartosci tu mowa) maja dzieta
muzyczne, jaka wartos¢ maja dzieta muzyki wspoétczesnej — oto pyta-

nie. Poniewaz dzieta te w samym zapisie nie sa petne, nie moze by¢ mowy
0 warto$ci absolutnej. Wykonanie dzieta — warunek jego konkretyzacji —
moze podnies¢ lub obnizy¢ jego wartos¢. Mozna sprawic, ze zle wyko-
nana V Symfonia Beethovena wyda sie nam dzietem bez wiekszej warto-
sci, o wiele trudniej jest wyobrazi¢ sobie, ze jakie$ doskonale wykona-
nia dzieta miernego podniesie jego wartos¢. Doskonate wykonanie tylko
obnazy nikto$¢ inwencji kompozytora, niejako ujawni, czym w rzeczy-
wistosci jest poznawane dzieto. | tym ttumaczy sie np. fakt malej atrak-
cyjnosci gtodnych kiedys dziet nowej muzyki. Kiedy wykonywano je
przed laty z trudem, mozna byto sobie wyobrazi¢, ze czes¢ waloréw dzieta
przepadp wskutek niepetnego, niedoskonatego wykonania, zrozumiatego,
zresztg zawsze w przypadku nowej muzyki (bo niby skad wykonawcy
maja wiedzie¢, jak sie takg muzyke gra). Ale kiedy wykonuje sie takie
utwory po latach, ujawnia sie — w dobrym wykonaniu, do ktérego tym-
czasem wykonawcy juz dorosli! — cata mierno$¢ pomystéw formalnych
1 inwencji witasnie wskutek obnazania dzieta (i jego autora). Wiec tez
dziwimy sie, gdy organizatorzy zycia muzycznego — jes$li juz siegaja po
nowe dzieto — wola mie¢ do czynienia z utworem, ktéry w aktualnym
stanie wykonawstwa musi by¢ niedobrze wykonany, niz z utworem, ktéry
dla muzykoéw nie przedstawia juz wiekszych trudnosci, poniewaz podobnag
muzyke juz grali i wiedza, w jaki sposéb jg najtatwiej urzeczywistnic.

Wartos¢ dzieta muzycznego mozna upatrywa¢ w réznych jego aspek-
tach. Dzielo muzyczne nie istnieje samo w sobie. Jesli jest nowatorskie,
moze przyczyni¢ sie do otwarcia drog nowym, dalszym eksperymentom;
wartos¢ takiego dzieta jest oczywista, cho¢ ono samo w sobie, jako dzieto
samoistne nie musi by¢ ostatnim stowem mozliwosci muzyki2 Juz z ta-

* Uwagi i spostrzezenia na temat wartosci, ktére mamy w pracach i studiach
W. Tatarkiewicza i R. Ingardena zostaly tu uwzglednione, podobnie jak podstawowe
prace autoréw obcych (gtéwnie amerykanskich i niemieckich), jednakze w sumie
nie stanowig one dla badajagcego fenomen wartosci artystycznej wiekszej pomocy
w ustaleniu pewnikéw, sadéw, ktérym nie mozna zaprzeczy¢. Tak np. to wszystko,
co o wartosci pisze R. Ingarden, moznaby bez trudu uja¢ inaczej, istniejg bowiem.
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kiego pojmowania wartosci dzieta wynika, ze sama wartos¢ dzieta sztuki

jest wzgledna. Nie tylko — niewymierzalna, jak w przypadku
dzieta inspirujacego innych twoércéw do muzyki, ktérej by — bez tego
dzieta — nie stworzyli, ale i — relatywna. | tu musimy zejs¢ z btot-

nistego brzegu pojeciowych konfrontacji i stang¢ na gruncie samego feno-
menu wartosci.

Wartos¢ jako wartosé.

Wartos¢ jako znaczenie.

Wartos¢ jako ceha.

Wartos¢ jako substancja.

Wartos¢ jako jakosc.

Wartos¢ jako prawdziwosé (niem. Echtheit).

Wartos¢ jako przydatnosc.

Wartos$¢ jako doskonatosc.

Przyjrzyjmy sie blizej fenomenowi wartosci w odniesieniu 'do poda-
nych przeze mnie cech.

Tautologiczna wartos¢ jako wartosc¢ nie jest golostowna.
Wartosci nie da sie wymierzyé, wartos¢ jest relatywna, mimo to uwa-
zamy, za stosowne postugiwacé sie tym pojeciem, a nawet o tym mysle¢
i pisa¢. W istocie rzeczy sprawa lezy w mozliwosci oceniania wartosci

dzieta muzyczne, ktére jaskrawo przeczag normom, ktéry polski uczony uwazat
za bezsprzeczne. Juz od czaséw Estetyki Hegla sady uczonych na temat zjawisk
artystycznych, ujmowanych tak, jak to czyniag — jesli to robig — sami twobrcy,
sg sadami interesujacymi, lecz mijaja sie z faktami artystycznymi, widzianymi
przez pryzmat tych, ktérzy w tych faktach sg — dzieki swojej dziatalnosci twor-
czej — catkowicie zanurzeni. Inaczej moéwiac: obok filozoficznej teorii wartosci
powinna egzystowaé (czy — méc egzystowad) artystyczna teoria wartosci. Np. In-
gardenowski poglad, zgodnie z ktérym warto$¢ artystyczna wigze sie ze stopniem
efektywnosci czy ,sprawnosci”, z jakim uzyte w dziele Srodki realizujg swoje cele
(umyslnie cytuje tu zdanie naukowca — J. Kmity — by mys$l Ingardena uchwycié
tak, jak jest ona przez innego badacza rozumiana), ot6z poglad ten musi budzi¢
sprzeciw artysty, gdyz deprecjonuje on to, co artysta ceni sobie najwyzej (autonomie
sztuki). Przykiady takie nieartystycznego ujmowania sztuki znajdziemy w wielu
pracach filozoféw wartosci. Bardzo pieknie ujmuje rzecz w swoich Parergach
V7. Tatarkiewicz, ktéry juz w tytule rozdziatu ,Pojecie wartosci” dodaje: ,czyli co
historyk filozofii ma do zakomunikowania historykowi sztuki” (W. Tatarkiewicz,
Parerga, Warszawa 1978, s. 60-73). Studium J. Kmity, O dwoéch rodzajach wartosci
zwigzanych z dzietem sztuki, zawarte jest w ksigzce zbiorowej Wartosé, dzieto,
mens. Szkice z filozofii kultury artystycznej (pod red. J. Kmity), Warszawa 1975,
s. 177 - 195; szczegllnie cenna jest uwaga J. Kmity, zawarta na s. 1%4. Jestem zda-
nia, ze od stu lat kazde dziesieciolecie mogto przynies¢ nowe mysli i rozstrzygniecia
na tematy aksjologiczne, bowiem wartos¢ (réwniez artystyczna) zmienia sie W mia-
re przemian kulturowych i spotecznych wiasnie w naszych czasach wyjatkowo sil-
nie. W czasach najnowszych nalezatloby méwi¢ o wartosciach preferen-
cyjnych (efekt istnienia i oddziatywania tzw. S$rodkéw masowego przekazu),
<, wartosciach konsumpcyjnych (wartosciach — dla kogo$, a zatem do
jelenia na rykowisku wiacznie) i wreszcie o wartosciach informacyjnych
(takg wartos¢ ma np. obficie w komentarze i wielojezyczne wyjasnienia zaopatrzo-
na partytura wspotczesna, ktéra jako dzieto sztuki wcale nie musi odznaczaé¢ sie
walorami, a jednak jako dzieto informuje o mozliwosciach zapisu, o ,kodach” —
moze mie¢ dla innych twércéw wielkie znaczenie).
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wartosci. Dzieto Bacha jest w swojej wartosci tak niewymierne, ze prze-
stajemy o tym mysle¢. A jednak trzeba sobie zda¢ sprawe i z tego, ze
Bach (Johann Sebastian) moégt sie byt nie urodzié, ze muzyka bytaby
pozbawiona wartosci, ktérej by nie znata. ldgc dalej za tym tokiem ro-
zumowania, mozemy przyja¢, ze i w muzyce mogly istnie¢ wartosci
olbrzymie, ktére jednak nie zaistniaty. Wiec w koricu nie wiemy, czy
jesteSmy bogatsi o jednego Bacha (J. S.), czy moze ubozsi o wielu mo-
gacych w przesziosci zaistnie¢ wielkich twdrcéw o tym znaczeniu. Wszyst-
ko wskazuje na to, ze ten drugi wariant mowi nam wiecej niz sama po-
ciecha posiadania Bacha, a to dlatego, ze wierzymy w mozliwosci sztuki
iw to, ze nigdy nie wyraza sie ona w catej petni. Bee-
thoven powiedziat kiedys$, ze kazda swojg symfonie moégt byt napisaé
lepiej, niz to uczynit. To bardzo wazne stwierdzenie. MOwi ono wiele
0 wartosci samej wartosci.

Wartos¢ jako znaczenie. Tu pomocne w rozwigzywaniu za-
gadki wartosci artystycznej stajg sie dzieje muzyki, muzyka rozumiana
w czasie, w swoim rozwoju, w swoim (obfitujgcym w sprzecznosci) roz-
widlaniu sie i rozmijaniu z logika. Znaczenie twérczosci (czy dziatalnosci
twérczej) kompozytorow nie zawsze przebiega réwnolegle do wartosci ich
dziet. Znaczenie dziet Liszta np. jest z pewnoscig o wiele wieksze niz ich
wartos¢. Podobnie ma sie rzecz np. ze znaczeniem twoOrczosci Szyma-
nowskiego dla kultury polskiej czy Janaczka dla czeskiej. Tu juz wkra-
czamy w sfere adresata wartosci. Wartos¢ jako znaczenie popada juz
w ztozong zalezno$¢ zawartg w pytaniu — dla kogo. (W zyciu prak-
tycznym znamy to bardzo dobrze: jakie$ zdjecie moze miec¢*inng wartos¢
dla potomstwa, inng dla zbieraczy, jeszcze inng dla oséb zupetnie nie za-
interesowanych).

Wartos¢ jako cena. Relacja bardzo prozaiczna: cena zalezy
od podazy i popytu, ma wiec onawieksze wahania niz inne cechy
wartosci. Dziet muzycznych nie wycenia sie na aukcjach tak szeroko, jak
dzieta plastyczne, wiec i problem ceny nie jest w tym zakresie az tak
istotny. Méwiac, ze dziela Bacha i Beethovena sg bezcenne, a utwory ka-
meralne Jadassohna3 pozbawione sg wiekszej wartosci (mimo ze kiedys$
byly one cenione), jesteSmy bliscy prawdy, nie ma bowiem wiekszego po-
wodu gra¢ utwordw Jadassohna i nie mozna — nawet w przyblizeniu —
poda¢ ceny, za jakag (absurd!) odstgpi¢ by mozna dzieta obu wielkich
mistrzow.

Wartosé¢ jako substancja. Na antypodach wartosci jako

* Wybierajagc z wielkiej serii mozliwych przyktadéw Salomona Jadassohna
(1831 - 1902), niemieckiego pedagoga i kompozytora pézniejszego okresu romantyz-
mu, wiec okresu, w ktorym zycie koncertowe i wydawnicze kwitto w catej petni,
czynie to rozmyslnie: Jadassohn byt w swoim czasie i w swoim $rodowisku (w mu-
zykalnym bardzo Lipsku) wielkim autorytetem. Przez niektérych wspoétczesnych
stawiany byt bardzo wysoko (w r. 1887 zostat nawet Dr. phil. honoris causa). Ja-
dassohn byt wytrawnym, lecz konserwatywnym pedagogiem i autorem wielu dziet
(4 symfonie, koncert fortepianowy, mnéstwo dziet kameralnych, fortepianowych,
choéralnych i piesni — byt wiec kompozytorem w typie Brahmsa, uprawiajacym
gtdbwnie muzyke instrumentalng). Nicolas Slonimsky (w: Baker’'s Biographical Dic-
tionary of Musicians, 6th Edition, completely revised by N. Slonimsky, s. 812):
..His music is totally forgotten”. Znam kilka jego dziet kameralnych (bo gratem je)
: musze powiedzieé, ze tak catkowicie nie zastuzyly one na zapomnienie.
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ceny stoi warto$¢ jako substancja. Jest to wartos¢ wiasciwa, jako ze sub-
stancja-4 posiada swojg wilasng istotnos¢, wartos¢ jest tu zatem wartosciag
samoistng i niezniszczalng (cho¢ odbierang relatywnie, ale to juz inna
sprawa), wartoscig absolutng, bytem niezaleznym. Rzecz wiec
nie idzie o to, czy jakies$ dzieto posiada wartos¢, lecz — gdyby tak mozna
byto powiedzie¢ — ile ma w sobie wartosci (wartos¢ bytaby wtedy wy-
absolutyzowana, uniezalezniona od dzieta). Warto$¢ jako substancja nie
tylko moze, lecz — praktycznie — musi by¢ oddzielona od uktadu rzeczy
w danym dziele. Dzieto muzyczne moze by¢ mimo swojej niekompletnosci
wartosciowe: np. Pasja wedlug sw. Mateusza J. S. Bacha nie potrzebuje
dopetnienia w instrumentacji i fakturze, jest nawet w swoim ogranicze-
niu arcydzietem muzycznymb5. Przeczy to jaskrawo cytowanej juz wypo-
wiedzi Beethovena, ze kazde dzieto moégt on lepiej skomponowaé, ale
Beethovenowi chodzito o doskonato$¢ techniczng (inaczej: warsztatowg),
a w tym przypadku widzimy, ze dzieta wielkiej wartosci majg w sobie
dos¢ substanciji, by przetrwac dziesieciolecia i wieki.

Wartosé¢ jako jakos$é. Owo zdeprecjonowane przez wspoitcze-
snych politykéw (i demagogéw, bo polityka wyrazajgca sie stowem —
gtownie pieknym stowem, a podtym czynem — uwaza to stowo za
najlepsze narzedzie przekonywania), otéz owo zdeprecjonowane stowo ma
szerokie znaczenie i w swoim szerokim znaczeniu powinno by¢ tu roz-
patrywane. Jakos¢ to zarowno marka, klasa i poziom jakiej$ rzeczy, jak
i precyzja i doskonatos¢ jej wykonania. O jakosci rzeczy decyduja naj-
rézniejsze jej przymioty, niekiedy dos¢ osobliwe (np. staros¢ wina zalezna
od rocznika, ale rocznik rocznikowi nieréwny, wiec jakos¢ zalezy tu od
dwu rzeczy od siebie niezaleznych, cho¢ mowa tylko o czasie). Czy mu-
zyka moze przybiera¢ na jakosci? Z pewnoscia — nie. Dzieta dojrzatego
kompozytora sg lepsze od jego wiasnych dziet, wczesniejszych (tak jest
na ogot; bywaja wyjatki: Sen nocy letniej Mendelssohna czy Facade Wal-
tona). Wniosek z tego prosty: o jakosci decyduje suma wiedzy nabytej
przez autora, wytrawny autor napisze lepsze dzieto niz autor nieporadny,
ten sam twoOrca, majgc za sobg wieksze doswiadczenie, bedzie sie petniej
wyrazat niz na poczatku swojej dziatalnosci twoérczej. Ale — pomijajac
wspomniane genialne dzieta miodziernicze — bywa i tak, ze dany autor nie
jest po latach w stanie wznies¢ sie na wyzyny, ktére osiggnat w wieku
mitodszym, kiedy byt znacznie sprawniejszy, kiedy miat wiecej sit (stad
czesto widzimy, ze kiedy stary juz autor zabiera sie do sporzadzania
nowej wersji utworu, do poprawiania go — wiasciwie niewiele w nim
zmienia; mysle, ze gtownie dlatego, ze odszediszy juz daleko od swojego
dzieta obawia sie, ze zmieniajgc instrumentacje czy fakture dzieta, od-
jatby mu co$ z wiasciwej mu substancji, a tyle instynktu samozachowaw-

4 Substancja w muzyce nazwatbym to,*co lezy poza materialtem muzycznym,
a co — w rezultacie artystycznego wykonania — dochodzi do gltosu jako wartosé
transcendentalna, nie dajaca sie sprowadzi¢ do tworzywa muzyki. Ostatecznie wie-
my, ze symfonie Beethovena i jemu wspéiczesnych skladajg sie z wcale podobnych
motywoéw, akordéw i faktur, a jednak tylko w dzietach Beethovena mamy do
czynienia z owa olbrzymig sita wyrazu i doskonatoscig bogatej w pomysty formy.

5 Doskonato$¢ dzieta muzycznego polega m. in. na jego oryginalnosci. Dzieto
Bacha mogto powsta¢ w spos6éb, w jaki zostato skomponowane tylko w ,swoim”
czasie. Muzyka wyjatkowo okrutnie demaskuje bezwartosciowos$é dziet pisanych
-na wzoér” dawnych mistrzéow.
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czego, by tego nie czyni¢, ma kazdy kompozytor). Jakos¢ jest stosunkowo
tatwa do okreslenia przypuszczalnie dlatego, ze w gre wchodzi rzemio -
sto artystyczne. Wprawne oko dostrzeze w partyturze nie tylko biedy
i stabe rozwigzania, ale i nieche¢ do twdrczego wysitku, szablonowos$¢
myslenia, pospiech (utwory pisane na zamoéwienie okazujg sie z regutly
nieudane) i brak przemyslanej koncepcji catosci, ergo: brak motywacji
w tworczosci poza (wmoéwiong sobie) koniecznoscig napisania czegokol-
wiek. Natomiast wiele przyjemnosci przynosza dzieta, ktére — jak np.
dzieta Elliotta Cartera — sg wytworem starannej koncepcji, dzieta prze-
zyte i przemyslane do konca. Ze jakosci nie nalezy przeciwstawiaé ilosci,
dowodzi dzieto Mozarta. Mimo wielkiej produktywnosci kompozytorowi
udawato sie niemal w kazdym dziele przedstawiac¢ siebie w o ilez ko-
rzystniejszym Swietle, niz mogli to uczyni¢ jemu wspédtczesni (stad mo-
zemy bez wahania mowi¢ o geniuszu kompozytora).

Wartos¢ jako prawdziwos¢. Jestem zdania, ze stowo praw-
da jest w sztuce naduzywane, szczegllnie w naszych czasach. Wiem, skad
pochodzi éw ped do wykazywania prawdy czy prawdziwosci jakiejs czy
czyjej$ sztuki. W epoce zaklamania istnieje tesknota za prawda, rzecz
arcynaturalna. W sztuce zakiamanie jest niemal rytualne. Psychologicz-
nie jest to w peini uzasadnione: artysta nie moze zna¢ catej prawdy
0 sobie, gdyz wdwczas nie chciatby wystepowaé, tworzy¢ etc.; olbrzymim
szokiem dla wykonawcy np. jest nagranie: kiedy sie gra, nie ma sie pet-
niejszego wyobrazenia o tym, jak sie gra; takie wyobrazenie pojawia sie
dopiero przy wstuchiwaniu sie we wiasne wykonanie, dla krytycznego
<bo bywaja i bezkrytyczni) wykonawcy jest to wielka nauka pokory —'
stabsze natury poddajg sie, silniejsze mogg by¢ w takich przypadkach
zdopingowane do wiekszego wysitku, efektywniejszej pracy i nawet do
przemyslenia sposobu dochodzenia do lepszych rezultatéw. Inaczej jest
z kompozytorami. Kompozytor nie ma do poréwnania ze soba lepszych
wykonan (jak np. pianista), kompozytor moze polega¢ tylko na intuicji
1 samokrytycyzmie, co wiecej: nie moze ulega¢ opiniom innych, gdyz
nikt nie jest w stanie lepiej od niego okresli¢ celu, jaki sobie w utworze
zakreslit. Mozartowi, ktéry pisat wyjgtkowo mato nut, a duzo muzyki,
zarzucano, ze pisze — za duzo nut. Jesli wiem, co chce powiedzie¢,
pisze zwiezle, jesli ,mysle podczas pisania” — zuzywam o wiele wiecej
znakow pisarskich i tekst rozrasta sie do wymiardw, ktére mogg budzi¢
zdziwienie i niepokdj. Prawdziwos¢ w pisaniu polegataby wiec na tym,
ze to, co pisze, jest niezafalszowane, naturalne, oryginalne, autentyczne,
wiasne, ale i solidne i ,czyste”; podobnie w twérczosci muzycznej. Natu-
ralnie jest to tylko ideat, do ktérego mozemy sie (w rézny sposob) zbliza€.
Tu pragne tylko dodaé, ze czesto talenty ludzkie marnuja sie, gdyz ich
posiadacze nie uznaja za wazne takich przymiotéw, jak np. efekt, suk-
ces, kariera, rozglos — skutki nie dajg na siebie zbyt dtugo czekaé: jesz-
cze za zycia tworcow widzimy, jak ich talenty marniejg i nie sg w pekni
wykorzystane (co uwazam za najwieksza zbrodnie w dziedzinie kultury).

Wartosé¢ jako przydatnos$c¢. O przydatnosci dziet sztuki nie
da sie powiedzie¢ zbyt wiele. Pamietam, ze na jakims$ zebraniu nauko-
wym jeden z socjologébw uparcie utrzymywat, ze co$ musi byc¢ istotnego
w fakcie, ze partyturg Beethovena moze sobie wytrze¢ buty. Socjolog
O0w powtarzat swéj sad za kazdym razem, gdy padaly jakie$ zdania, ktére
wynosity dzieto sztuki ponad przecietnos¢. Naturalnie, bez sztuki mozna
zy¢ — ale co to za zycie! Wartos¢ jako przydatnos¢ musi by¢ poddawana
probom. Utrzymuje sie np. dos¢ powszechnie, ze nowa muzyka nie ma
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tej wartosci, co arcydzieta muzyki wczesSniejszej. Przecietnos¢ nowej mu-
zyki (bo na razie nowa muzyka musi by¢ traktowana zwyczajnie) nie
moze by¢ przeciwstawiana wyjgtkowosci arcydziet, ktéra waga swojej
substancji i jakosci przetrwaty do naszych czaséw jako rzeczy niezwykie.
A zatem argument, ze nowa muzyka nie ma tego znaczenia, co wczesniej-
sza, jest tylko quasi-argumentem. Istnieje poglad — potwierdzony przez
historie — ze dzieto nowatorskie potrzebuje okoto 40 lat, by wejs¢ do
repertuaru (jesli na to zastuguje)6. Istotnie, taki dystans czasowy jest
nieodzowny, czego dowodem jest w naszym stuleciu twdlrczos¢ Strawin-
skiego czy Bartoka 7. Dlatego tez uznanie dziela napisanego w 1960 moze
przypas¢ w roku 2000, a napisanego w latach osiemdziesigtych, a wiec
w naszych czasach, dopiero po .roku 2020. Krytyka wynoszgca jakies
dzielo ponad przecietnos¢ i okrzykujgca je juz dzis arcydzietem jest po-
dejrzana i moze tylko stuzy¢ za przykitad niewiarygodnej gotostownosci.
Entuzjazm dla kompozycji Nowowiejskiego Quo vadis (setki wykonan!)
jest tylko wytworem falszywej egzaltacji (nota bene egzaltacja zawsze
jest fatszywa) i ma sie tak do rzeczywistosci jak zachwyt nad przyrodag
do ,uwielbiania” sztucznych kwiatéw.

Wartos¢ jako doskonatos$é. | ten przymiot mozna rozbic
na szereg przymiotéw, ktore wyjasniajg jego pojeciowg zawartos¢. Dosko-
natos¢ w sztuce zachodzi wéwczas, gdy dzieto jest bezbtedne, nienaganne,
gotowe, petne, catkowite, kompletne, bez szwéw, kiedy moze stuzy¢ jako
przyktad rozwigzania jakiego$ problemu, kiedy zblizone jest do ideatu,
kiedy wyraza to, co najlepsze, a wiec kiedy odrywa sie od codziennosci,
trywialnosci, banatu. Mdéwi sie czesto, ze o doskonalosci decyduje to iz
zamierzenie pokrywa sie z dokonaniem. Nie wiem, kto by} autorem tej
oczywistej nieprawdy (cho¢ brzmi ona bardzo pieknie i tak przekonywa-
jaco), ale z pewnoscig byt to cztowiek bardzo oddalony od twdrczosci,
ktos, kto nie zadat sobie trudu, by potwierdzi¢ swoj sad faktami. W isto-

. Szerzej referuje ten problem w Matym informatorze muzyki XX wieku, Kra-
kéw 1975, s. 163. Dzieta nienowatorskie akceptowane mogg by¢ od razu: w nowej
muzyce roi sie od dziet wybitnych, ktérym — po kilkudziesieciu latach — wyzna-

cza sie roie marginesowg. Tu nalezy doda¢ (cho¢ to truizm), ze o wartosci dzieta
nie stanowi ilos¢ wykonan. (Stanowi ona zaledwie tylko o jego popularnosci.) By
nie ucieka¢ sie do ztosliwosci, podam przyktady z wiasnej twérczosci: ponad 100
wykonanh (rzecz dzis§ z wielkim trudem osiggalna) mialy utwory Kwartet 2+2
i Kwartet SG, utwory nie najwyzszej préby, ale tatwe do wykonania, dajgce wy-
konawcy satysfakcje i dajace sie przedstawi¢ w réznych wersjach, natomiast utwo-
ry oryginalne toruja sobie droge do repertuaru diugo i z trudem.

7 Tu moge podaé¢ jako, przykiad fakt arcybulwersujgcy. Oto przed kilku mie-
sigcami, bedac z wizytg u przyjaciét aktoréw, zostatem jako muzyk zapytany, co
to za utwor, ktory jedna z o0s6b przegrata sobie z radia, nie majac pojecia, co
przegrata i kto tez mogilby byé autorem tego — jej zdaniem — przepieknego
utworu. (Utwor faktycznie przegrany byt bez poczatku, a wiec i bez zapowiedzi.)
Okazato sig, ze 6w przemity utwor, ktéry tak sie spodobat, to nic innego, jak
Il Koncert fortepianowy z r. 1931 Bartdka, dzieto tak kiedy$ przez krytyke depre-
cjonowane (uwazano, ze jest to jeden z najgorszych i najbrzydszych utworéw no-
wej muzyki). Juz o | Koncercie fortepianowym pisano, ze autor zmienit orkiestre
w olbrzymia mandoling; Il Koncert fortepianowy razit dysonansowoscia, brzydota
instrumentacji i chaotycznoscia formy. Dzi$§ stuchamy tej muzyki z przyjemnoscia
i rozrzewnieniem.
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cie rzeczy w sztuce byloby niezwykle trudno dochowa¢ wiernosci pier-
wotnemu zatozeniu i wartos¢ dziet wcale nie na tej wiernosci polega
(np. Studie Il Karlheinza Stockhausena, w ktérym ten wodwczas arcy-
scisle komponujgcy mitody autor trzymat sie swojego zatozenia do kon-
¢a), lecz na tym, ze poza pokrywaniem sie zamierzenia z dokonaniem ist-
niejg (moga istnie¢) w dziele jeszcze inne przymioty. ,,Alles Vollkommene
in seiner Art muss Uber seine Art hinausgehen” — powiada niezmordo-
wany w dazeniu do doskonatosci Goethe (Die Wahlverwandtschaften, 2,
9). Doskonatos¢ wyraza sie nie w zgodnosci, lecz we wspaniatej niezgo-
dzie z tym, czemu — z pozoru — ma odpowiadac.

Osiem przymiotéw wartosci, a wszystkie wyrazajg nie tylko odpo-
wiednios¢, lecz (wiasciwe sztuce) antynomie. Przystepujac do zagadnie-
nia wartosci nowatorstwa w muzyce musze sie zastrzec, ze
mysli, ktére mng Kkieruja, wyptywajg z czterech zrédet. Sg t6 mysli kom-
pozytora, badacza naukowego, pedagoga i obserwatora. Do trzech kwali-
fikacji zawodowych umys$lnie dodaje czwartg quasi-kwalifikacje, by w ten
sposoOb zblizy¢ sie do ideatu bezstronnego odbiorcy, dla ktérego przeciez
tworze.

NOWATORSTWO W MUZYCE

*

Zagadnieniu temu nie poswiecono — jak dotychczas — zadnej szcze-
goétowej monografii, ale niemal w kazdej pracy obejmujgcej problemy
nowej muzyki znajduja sie zdania i sady, ktére zmuszajg do zastanowie-
nia, szczegllnie gdy $a jaskrawo sprzeczne z rozeznaniem, piyngcym
z praktyki artystycznej. To jasne: artysci nie piszg ksigzek; twércy chca,
by o nich pisano, ale sami nie kwapig sie do ujmowania w stowach tego,
do czego doszli8 W muzyce ten stan rzeczy jest o wiele silniej zaryso-
wany niz w literaturze, w dyscyplinie, w ktérej piszacy o literaturze juz
przez sam fakt postugiwania sie stowem sg blisko swojego przedmiotu.
Odrebnos¢ muzyki jako specyficznej dyscypliny artystycznej uwidacznia
sie na kazdym kroku, piszac zatem o nowatorstwie w muzyce
musze mie¢ na uwadze przede wszystkim to, co ja od innych dziedzin
wyréznia. W muzyce — w kazdej muzyce — obok elementéw juz goto-
wych, prekompozycyjnych, istniejacych jeszcze przed napisaniem utworu,
istniejg elementy nowe, niekiedy odkrywcze, niekiedy odstaniajace nowe
perspektywy. Nowa muzyka nie jest monolitem: obok tendencji do roz-
bicia materiatu dZwiekowego istniejg tendencje do nowego zespalania go,
obok tendencji do traktowania np. harmoniki indyferentnie (jak np. w to-
talnie predeterminowanych kompozycjach) istnieja poszukiwania koordy-
nacji materiatowych ekwiwalentnych w stosunku do utraconego (czy
w. peini — zdawatoby sie — juz wyzyskanego) systemu dur-moll, obok
atomizacji dzwieku do jego syntezy, obok nowych typow dyscypliny do
dopuszczenia gry przypadku; wszystkie te tendencje majg na celu odno-
wienie dotychczasowego jezyka dzwiekowego; podobne poszukiwania
i rozwigzania podejmujg kompozytorzy takze w sferze rytmu i metrum,;

8 Pieknym wyjatkiem jest w naszych czasach Ernst Krenek, kompozytor ame-
rykanski z Wiednia rodem, oraz lIgor Strawinski, autor bogatej w tresci Poetyki
muzycznej. Uwaza sie powszechnie, ze kompozytor powinien tylko komponowac;
jest to sad biedny, bowiem o wielu istotnych dla nowej muzyki rzeczach moga sie
autorytatywnie wypowiada¢ tylko sami twoércy.
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podobne koncepcje — bogatsze w konsekwencje, bo pole tu szersze —
pojawiajg sie w dziedzinie muzyki elektroakustycznej, w ktorej kon-
wencja nie stoi na przeszkodzie w rozwoju no.wych idei z tej prostej
przyczyny, ze jej nie ma.

Nowatorstwo kompozytora wspélczesnego moze sie wyraza¢ w roéz-
nych zakresach. Przez innych kompozytoréw kazda innowacja witana jest
radosnie nie tylko jako novum, ale takze mozliwos¢ wyjscia z impasu,
w jakim muzyka sie — ich zdaniem — znalazta. Wiekszos¢ kompozyto-
row jest zdania, ze w muzyce wyczerpano S$rodki wyrazu i ze te,
z ktéorymi wspoétczeSnie ma sie do czynienia, sg w sumie ubozsze od
kategorii wyrazowych np. okresu romantyzmu. Stad bierze sie tendencja
— dos¢ powszechna — do traktowania i nowej muzyki jako swoistej
sumy nowych $srodkéw i znanego wyrazu (tym tlumaczg sie dorazne suk-
cesy autoréw dziet kompromisowych, z pozoru skierowanych do kazdego,
a w rzeczywistosci majgcych na uwadze znane kategorie wyrazowe jako
sui generis utatwienie w odbiorze — niby to trudnej — nowej muzyki).

Pisze o tym wszystkim dlatego, ze ~ gruncie rzeczy wszystkie gtdwne
tendencje polegaja na takich potowicznych rozwigzaniach. Nowg
muzyke, muzyke, operujgcg nowymi, nie znanymi lub mato znanymf
Srodkami, okres$la sie czesto jako awangardowa. MysSle ze z per-
spektywy Kkilkudziesieciu lat rozwoju nowej muzyki problem muzycznej
awangardy nalezy rozpatrzy¢ na nowo, odstaniajac jej liczne antynomie,
wskazujac na nieporozumienia terminologiczne, ktére musiaty pojawic sie
w przypadku tak hermetycznej dziedziny artystycznej, jak muzyka.

Zdefiniowanie awangardy muzycznej jest niezwykle trudne. Awan-
garda odznacza sie nowatorska dziatalnoscig w sferze naukowej czy arty-
stycznej, awangarda jest ruchem torujgcym droge nowym tendencjom
(dobrze oddaje to stowo niemiecki odpowiednik: Vorkampfer) — tak to
mamy ujete w encyklopediach. Catkowicie pewne sg tu tylko niektére
elementy probnych definicji: nowatorstwo, sztuka, kierunek, przysztosc.
Kompozytorem awangardowym jest zatem cziowiek uprawiajgcy sztuke
nowatorska skierowang w przysztos¢é. W przysztos¢ — a zatem: cziowiek
majacy w terazniejszosci pozycje zachwiang o tyle, ze przeciez nie tkwi
we wspotczesnosci (w aktualnych tendencjach, modach etc.) tak gieboko
jak kompozytor wspétczesny, lecz nieawangardowy. Bedzie to tez twdrca
z pewnoscig zapoznany, bo przeciez — przedtuzamy tu nasze rozumowa-
nie — jesli tworzy dla przysztosci, to terazniejszos¢ z pewnoscig go nie
rozumie (lub udaje, ze nie rozumie; wszak muzyka jest tak powszechnie
zrozumiata, ze tylko czilowiek obdaraony amuzjg moze mie¢ trudnosci
z jej odbiorem; bywajq takie przypadki)9.

. Zrozumiato$¢ muzyki byla niejednokrotnie przedmiotem badarn muzykologéw,
najciekawsze jednak mysli na ten temat snut na poczatku lat trzydziestych austriac-
ki (jeszcze woéwczas) kompozytor Ernst Krenek. Von Musik etwas verstehen... —
tak brzmi studium tego kompozytora-literata, wzorujacego sie w swoim pisarstwie
na Karlu Krausie, ktérego stawiat na rowni z Schoénbergiem. Krenek wyjasnia, ze
ztudzeniem jest mniemanie, jakoby w przypadku dawnej muzyki inteligencja czio-
wieka nie brata przy stuchaniu muzyki udziatu. Niezrozumiato$¢ nowej muzyki
lansowana byta jako argument przeciw nowej muzyce i jej autorom. Niemal
wszystkie tezy Kreneka nalezatoby tu cytowaé¢, w ten sposéb w dyskusjach o nowej
muzyce uniknetoby sie bezsensownych dywagacji, a obiekcje sprowadzi¢ by moz-
na — i stusznie — do zwyktej niecheci czy to do tworcéw, czy tez po prostu do
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Mata prywatna dygresja (prywatna, cho¢ juz od lat nie uwazam sie
za osobe prywatng; jako twoérca jestem osobg jak najbardziej publiczng,
z dobrymi i ztymi konsekwencjami tego faktu). O tym, ze jestem kompo-
zytorem awangardowym, dowiedziatem sie od piszacych o muzyce, sam
bym na to nie wpadt, nigdy mi to jakos nie przychodzito do gtowy: kazdy
komponuje jak potrafi, jak chce, jak umie, jak mu dyktuje jego estetyka
wlasna — wiec i ja rowniez. Ale po jakichs pietnastu latach okazato sie
nawet, ze jestem ,skrajnie” awangardowy (to ,skrajnie” bardzo mi sie
nie podobato, ja nie wiedziatem, gdzie jest Srodek, a ktos tam, na pewno
mniej ode mnie w twdrczosci wyrobiony wie, gdzie jest kraj, kraniec,
skrajno$¢). Co$ nieco$ wiem i ja na swo6j temat i mysle, ze rzecz ma sie
inaczej: po prostu mo¢j jezyk muzyczny jest dla innych bardzo obcy, stad
owa skrajnos¢. (Ale przeciez jest to moj jezyk, pisze mi sie w nim tatwo,
naturalnie — i ja sam nie nazwatbym go awangardowym). Mysle, ze ta
mata dygresja byta potrzebna, by przejs¢ do meritum. Pytanie — czy
mozemy dzis powiedzie¢, jakie elementy naszej sztuki muzycznej bedag
miaty znaczenie w przysztosci. Z absolutng pewnoscig nie mozemy wda-
wac sie w takie rozwazania, mozemy co najwyzej przypuszczac, ze pewne
elementy beda mialy w przysztosci wieksze znaczenie niz dzis. Kto$ na

myslenia. Por. Ernst Krenek Zur Sprache gebracht, Minchen 1958, s. 100 i dalsze.
Na temat przysztosci muzyki wiele do myslenia daje Ferruccio Busoniego Entwurf
einer neuen Asthetik der Tonkunst, 1907, nowe wyd. 1954. Interesujgca pozycja
z nowszej literatury jest wydana przez Otto Kolleritscha praca zbiorowa Der mu-
sikalische Futurismus. Asthetisches Konzept und Auswirkungen auf die Moderne,
Graz 1976. Karl Steinbuch w swojej ksigzce Mensch, Technik, Zukunft. Probleme
von Morgen nie zajmuje sie zbyt wiele muzyka, cytuje wszakze — co bardzo
znamienne — W. Fucksa Nach allen Regeln der Kunst, Stuttgart 1968, w ktdrej
autor dowodzi, ze kazdorazowo nowa muzyka zyskuje na ilosci informacji. Moja
refleksja: wciaz nasze dazenie do podporzadkowania kryteriow wartosci jakiemu$
jednemu systemowi wartosci bedzie natrafiato na trudnosci i nalezy sie tylko
z tego cieszy¢: tego tylko brakowato, bySmy byli wszyscy jednego zdania o wszyst-
kim! Jak bardzo pozadana jest w naszej kulturze réznorodnos$¢ form artystycznych
dowiodt tego, moze sam w peini nie zdajagc sobie z tego sprawy, Andrzej Nowicki,
ksztattujac swoja wizje muzyki w postaci wrazen z nieodbytego koncertu (A. No-
wicki Lucretiana. Wrazenia z koncertu, ,Meander” 1X/1982). Autor ukiada catos¢
w 64 ,numerach”, dajac w ten spos6b przykiad inspiracji, za ktérg — by¢ moze —
kompozytorka, ktéra miat na mysli (Barbara Buczkéwna, ktorej rzecz jest dedy-
kowana) w przysztoSci péjdzie. Autor odwraca czas i pisze o czym$, czego jeszcze
nie ma, jak gdyby to juz byto dokonane. Niewatpliwie kompozytorka ta jest
w nowej muzyce fenomenem. W dodatku — dla ludzi obdarzonych wyobraznig —
fenomenem dajgcym sie poznaé, cho¢ muzyka jej bedzie mogta byé w petni reali-
zowana dopiero w przysztosci. W 1982 na kursie dla kompozytoréw poswiecitem
jej osobny wyktad (zastuzyta na to), ale w tym roku (1983) odwrécitem rzecz:
innej grupie kompozytoréw (juz zresztg znanych) pokazatem najnowsze dzieto
kompozytorki, méwiac (umys$lnie), ze budzi ona zachwyt, ktdérego osobiscie nie
podzielam. Utwér ten jednak byt dla kompozytoréw tak ewidentnie znakomity,
nowatorski, technicznie bogaty, ze posadzono mnie o0 sprzyjanie nurtowi muzyki
prostackiej (ostatnia moda w muzyce), co oczywiscie mija sie z prawda (zawsze
jestem po stronie muzyki bogatej i ztozonej, bo tylko taka ma'szanse prze-
trwania: muzyka wielkich kompozytoréw byta zawsze w stosunku do kompozytoréw
przecietnych ,przesadnie ztozona”).
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pewno w muzyce bardziej ode mnie doswiadczony, bo sam Arnold Schén-
berg, ustalit sobie, ze jego technika (dodekafonia, technika operowania
dwunastu réwnorzednymi dzwiekami) bedzie obowigzywata przez nastep-
ne sto latl0 Ustalit tak, ale pomylit sie ogromnie lub tez przynajmniej
solidnie przesadzit. Wszyscy otarliSmy sie o te sztuke, bo faktycznie byto
to co$ nowego, ale po kilku doswiadczeniach musieliSmy sie zwrdci¢ ku
innym rozwigzaniom, ku innym pomystom. Przysztosci w sztuce niepo-
dobna przewidzie¢, mozna zaledwie twierdzi¢, ze jeszcze dzi$ nie czas na
petnosprawng obecnos¢ naszych idei i pomystow, a takze mie¢ nadzieje,
ze te idee i pomysty znajdg w przysztosci swoje rozwiniecie. | tu nasuwa
sie hipoteza warta przytoczenia: poniewaz w muzyce istnieje
stale co$ w rodzaju zapotrzebowania na nowe idee,
rozwigzania i pomysty, mozna zywi¢ nadzieje, ze wszystkie one beda sie
w przysztosci znakomicie (acz w réznym stopniu) przydawaty. Nadzieje
te motywuje obserwacja historii muzyki: nigdy nowe idee nie wymie-
raly wraz z ich autorami, jeszcze po latach siegamy po idee i rozwigza-
nia poprzednikéw czasem nie zdajac sobie sprawy, jak wiele im zawdzie-
czamy. Nasuwa sie tu gotowa refleksja na obchodzgcy nas w tym stu-
dium temat, ze wartos¢ nowatorstwa juz z tego jednego wzgle-
du jest niezaprzeczalna i ze kwestionowanie jej jest nie do umotywowa-
nia. Nowatorstwo jest integralng czes$Scig muzyKki
i aby sie o tym przekonaé, nalezy sobie zda¢ sprawe, ze muzyke zmie-
niali w sposéb istotny wiasciwie tylko wielcy nowatorzy, czasem za cene
diugoletnich niepowodzen, niezrozumienia i (nawet) czasowego zapozna-
nia.

W filozofii wartos¢ traktowana jest ekwiwalentnie z dobrem. Istot-
nie, taka zamiana pojec¢ jest wiasciwa i nawet w zyciu cztowieka moze
odpowiada¢ prawdzie. Wartos¢ pozywienia polega np. na tym, ze jest
ono dobre dla cztowieka. Wartos¢ kultury polega na tym, ze jest ona dla
cztowieka rowniez dobrem. Dobra, udana muzyka moze mie¢ wielkg war-
tos¢ dla cztowieka, jednakze w tym przypadku zalezy to nie tylko od
niej samej, ale i od cztowieka, ktéremu ona co$s méwi. Tak jest z muzyka
dawniejszg, tg, o ktoérej wiemy, ze ma wielkg wartos¢, bo to potwier-
dzone zostato jej obecnoscig w repertuarze, w nagraniach, stowem w tzw.
literaturze muzycznej. Inaczej ma sie rzecz z nowg muzyka. Jej czastko-
wa tylko obecnos¢ w repertuarze, w nagraniach, w literaturze muzycznej
nie sklania cztowieka do uznawania jej wartosci, chocby taka wartosé
posiadata. Mogg wiec — w kazdorazowej wspotczesnosci — istnie¢ dzieta
wyjatkowo wartosciowe, ale Swiat (bo mozemy uzy¢ takiego okresle-
nia) o tym nie wie. Nie wie — jak o bohaterstwie wielu ludzi, kté-
rych nie odznacza sie i ktérym nie wyraza sie wdziecznosci, bo nikt
o ich bohaterstwie nie wie (postugujemy sie w takim przypadku poje-
ciem cichego bohatera)ll Kazdy wybitny kompozytor mogitby wymienic

10 Schénberg potrafit zjedna¢ do dodekafonii (do techniki operowania réwno-
waznymi” dwunastoma dzwiekami) nie tylko swoich uczniéw, lecz — po Il wojnie —
wielu wybitnych kompozytoréw. Charakterystyczne jest, ze jego uczniowie (Berg,
Webern, Koffler) od razu traktowali kanony Schdnberga jako system otwarty,
dowéd na to, jak bardzo twércom potrzebna jest wielorako$¢ i réznorodno$¢ kom-
pozytorskich rozwigzan!

1 Problem bohaterstwa w sztuce wymagatby osobnego studium. Znamienne
rozwazania na ten temat snuje w swoich ksigzkach i studiach A. Nowicki, poczaw-
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pie¢ lub wiecej dziet znakomitych, o ktérych sie nie méwi, gdyz wiado-
mos$¢ o ich walorach, o ich wartosci jeszcze nie zostata rozpowszechniona.

Nasz poglad na kategorie wartosci w muzyce jest zawsze niepeiny.
W roku 1900, a wiec trzy lata po smierci (!) Brahmsa i cztery lata po
Smierci Brucknera, wydano w Niemczech popularng, opasta i faktycznie™
obfitujgcg w wielorakie informacje ksigzke pt. Das goldene Buch der
Musik. Kompozytorom (dzi§) drugorzednym, takim jak Reinecke czy
Draeseke, poswiecajg autorzy wprost niewiarygodnie wiecej miejsca niz
Brahmsowi i Brucknerowi. Zakitadamy, ze nie pisali tego przewodnika
po muzyce ludzie rozmyslnie pomniejszajgcy wartos¢ dziet obu wybit-
nych kompozytoréw, po prostu takie byto 6wczesne rozeznanie co do war-
tosci dziet twércow. Jest zatem warto$¢ dzieta zalezna réwniez od orien-
tacji ludzi, ktérzy je oceniaja (jesli zatozymy a mozemy to uczynic
w tym przypadku — ze ilo§¢ miejsca i uwagi poswieconej kompozytorowi
rowna jest ocenie wartosciujacej danego twoércy). Bardzo interesujgce sa
zestawienia popularnosci twércow, ktore co kilkadziesiat lat ogtaszane sa
w popularnych francuskich pismach muzycznych. Okazuje sie, ze Franz
Schubert raz znajduje sie w pierwszej dziesigtce wielkich kompozytorow,
potem schodzi w tabelce w ddét, po jakims$ czasie wraca, wyparitszy Liszta
i Czajkowskiego itd.; naturalnie miernikiem wartosci jest tu lista
nagran ptytowych i obecnos¢ w repertuarze koncertowym i scenicznym,
inaczej wygladataby owa lista, gdyby ja sporzadzali muzykolodzy, kom-
pozytorzy, wykonawcy czy przedstawiciele publicznosci. Tu przypomina
sie filozoficzny spér o to, czy wartos¢ jest czyms, co przystuguje przed-
miotom obiektywnie czy subiektywniel2 Odpowiedzi na subiektywne

szy od pracy doktorskiej o bohaterstwie (,Przeglad Filozoficzny”, 1948, s. 120-130),
w ktérej dowodzit, ze naczelnymi wartosciami sa Nauka i Sztuka, a najwartosciow-
szym cztowiekiem jest ten, ktéry swojg twoérczoscig wzbogaca $wiat dziet ludzkich,
a najwyzsza forma odwagi bohaterska odwaga myslenia przetamujacego konserwa-
tywne nawyki, gotowa do oddania zycia, jesli wymaga tego walka o rozw6j Nauki
i Sztuki. Stad jego fascynacja takimi postaciami jak Bruno, Vanini, tyszczynski.
W ksigzce o Vaninim doszedt do tego watek zaczerpniety z jego teorii bohaterstwa:
czyny bohaterskie rodzag sie pod wptywem wzoréw osobowych, ktére nosimy w sobie
(Centralne kategorie filozofii Vaniniego, Warszawa 1970, rozdz. IV, § 18 s. 71-74) —
watek rozwiniety w Portretach filozoféw, Nauczycielach i Uczniu Twardowskiego.

Obserwujac dziatalno$¢ i zachowania wybitnych wspétczesnych twércéw do-
strzec w nich musimy nie tylko mistrz6w swojego fachu, ale i bohateréw. Niestety
stowo to — przez naduzycie — zostato dzis zdewaluowane; dewaluacji nie moze
jednak ulec sama tres¢ bohaterstwa, np. ryzyko kompozytoréw zwréconych ku
przysztosci, ktérzy — majac talent — tatwo mogliby odnosi¢ sukcesy na mniej
ezoterycznym polu.

n Na ten temat 20b. m. in. R. Hartman The structure of value, Carbondale
1966. Nadto: F. J. von Rintelen Der 'Wertgedanke in der européischen Geisteswis-
senschaft, Halle 1932 (Band 1, nastepne nie ukazaly si¢). N. Hartmann w Ethik,
Berlin und Leipzig 1935, s. 234 uwazat, ze ,Werte haben ein Ansichsein” i ,be-
stehen unabhangig vom Bewusstsein”. Reprezentowana przez uczonych _amerykan-
skich psychologiczna koncepcja warto$ci wydaje mi sie arcypodejrzana, a z punktu
widzenia sztuki wrecz nie na miejscu; oto przyktad: ,warto$¢ jest przypisywana
rzeczom ze wzgledu na zainteresowanie, jakie wzbudzajg” (Hi Buczynska-Garewicz,
Znak. Znaczenie. Wartos¢. Szkice o filozofii amerykanskiej, Warszawa 1975, s. 115
i dalsze). W takim razie wartos¢ majg mecze pitki noznej, wypadek na ulicy,
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ujmowanie wartosci znajdziemy wiasnie cho¢by w ankietach oméwionego
typu. Natomiast o obiektywnosci w ocenie dzieta czy tworczosci nie moze
by¢ mowy, gdyz nie istnieje obiektywna miata wartosci.

Tu jednak chciatbym doda¢, ze jakkolwiek nie jest nam dana mozli-
wos¢ oceniania dziet czy tworczosci wedtug absolutnej skali war-
tosci, to jednak np. fakt, ze w kazdej ksiazce traktujgcej o dziejach mu-
zyki znajdziemy informacje o Bachu, Beethovenie, Brahmsie czy Bruck-
nerze, a tylko w nielicznych ksigzkach znajdziemy chocby wzmianke
0 Reineckem czy Gascie 1S moze nas — dzieki jakosci nawet tego typu
informacji — zblizy¢ do prawdy obiektywnej. (Aby sobie samemu zaopo-
nowrilé, musze tu jednak przypomnieé, ze istnieje renesans dziet i twor-
cow!).

Majac na mysli muzyke i jej losy (bo tylko tak, a wiec czasowo rela-
tywnie, nalezy ja traktowac), nie moge oprzec sie wrazeniu, izwartos$¢
ujmowana jako cecha przystugujgca danemu przed-
miotowi niezaleznie od jego subiektywnej oceny
przez podmiot (cztowieka czy zbiorowos¢), ktéry zawsze ma jakis
swoéj sposob na pojmowanie Swiata (spos6b na jego rozumienie), musi
istnie¢. Wihasnie muzyka — tak wlasciwie bezinteresowna sama w so-
bie jako przedmiot — moze skioni¢ cztowieka do uznawania aksjologicz-
nego absolutyzmu. Beethoven: ,Musik ist héhere Offenbarung als alle
Weisheit und Philosopie” (w: Tagebuch) u. To zdanie nie mogto by¢ wy-
powiedziane przez literata czy architekta (z apologig, oczywiscie, litera-
tury czy architektury), mogto jednak by¢ wyrazone przez kompozytora.

Wréémy jednak z terenu idealizmu na teren praktyczny. Na anty-
podach idealizmu znajdujg sie przemysine manipulacje posrednikéw.
Dla posrednika wartos¢ ma tylko to, w czym moze on — z zyskiem —
wspoétdziata¢. Z catlej galerii — dos¢ diugiej — posrednikéw wybieram
wydawcow i wykonawcéw.

Wydawca ma swoéj wlasny system wartosci. Poniewaz kupuje (za

awantura w duzym bloku mieszkalnym i informacje na temat ,kto z kim”. ,Co-
kolwiek jest przedmiotem zainteresowania — powiada cytowdny przez Buczynska
Perry — jest ipso facto wartosciowe”. Stusznie podkresla autorka, ze ,wartosciag
nazywa Perry nie trwalg ceche przystugujgca przedmiotowi, lecz relacje, w jaka
wchodzi on z ludzkimi przezyciami psychicznymi” (s. 116). Jestem wraz z autorkg
zdania, ze tak pojmowana warto$¢ jest ograniczona, a ze swej strony dodam, ze
tylko tendencja do ankietowo sprawdzalnej wymiernosci skiania autoréw do przyj-
mowania tak ryzykownych tez. (Por. tez R. B. Perry General Theory of Value,
Cambridge Mass. 1967). Réwnie ryzykowne jest modne ostatnio ujecie, wedtug
ktérego ,wartoscia sa cele zachowan; od celéw tych zalezne sg wskazania zacho-
wan” (ttum. z arcypopulamego Jugendlexikon — Gesellschaft socjologizujgcych
kazde zjawisko autoréw, Reinbek bei Hamburg 1976; D. Claessens, K. Claessens
i B. Schaller, s. 181). Tu juz mamy do czynienia z daleko posunietymi naduzyciami
w zakresie delimitacji terminéw. »

'* Peter Gast (wlasc. Heinrich Kdselitz, 1854 - 1918) byt autorem pies$ni, muzyki
kameralnej i oper. Byt przyjacielem i redaktorem wydania pism Nietzschego. Nietz-
sche, ktéry sam komponowat, wysoko cenit utwory Gasta.

u Offenbarung znaczy tu nie tylko objawienie, ale i towarzyszace mu takie
Ssrodki, jak inspiracja, wizja i ekstaza. Tylko w takim szerokim sensie i fenomenu
objawienia, i Srodkoéw, dzieki ktérym, ono powstaje, mozna wytlumaczy¢ sobie
uzycie przez Beethovena wlasnie tego pojecia.
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grosze) muzyke i chce jg potem (za wielkie pienigdze) sprzeda¢ — wy-
dawca jest niemal sejsmograficznie wyczulony na wartos¢ dziet, natu-
ralnie na takg warto$¢, jakg*on w swoich czynnosciach uznaje. Mozemy
zatozy¢, ze wydawcami sg tez ludzie nie majacy pojecia o artystycznym
interesie, tego nie mozemy wyklucza¢, ale méwigc o wydawcach, mamy
na mys$li tych, ktérzy wiedza, jak do rzeczy podejs¢. Co ,péjdzie”? —
zapytuje siebie wydawca. Zaopatrzony w zestawienia handlowe wydawca
przesianie zastanawia¢ sie¢ nad warto$cig wydawanych dziet i zacznie —
predzej czy pézniej — traktowac je jako towar. Gdyby sie okazalo, ze
jakim$ cudem dzieta pana Dupont ,idg” doskonale, bedzie je wydawat
bez konca, zupetnie nie zastanawiajgc sie nad tym, czy przedstawiajg one
jakas wartoscé.

Wykonawca z kolei bedzie sie zastanawiat nad tym, co w jego
wydaniu moze zainteresowac¢ publicznosé, biura koncertowe i firmy na-
grywajace ptyty. Moze oferowa¢ wykonanie utwordow faktycznie warto-
sciowych, moze jednak ogladac sie za repertuarem nizszego lotu, w trosce
0 swoj byt bedzie wobec sztuki réwnie bezwzgledny, jak wydaweca.
W koncu predzej czy pdézniej zorientuje sie, ze najlepsze utwory publicz-
nos¢ chce stucha¢ w najlepszym wykonaniu, jemu pozostanie wiec tylko
ulokowac¢ sie na jakim$ dostepnym mu stopniu muzyki, a wiec i war-
tosci.

W obu wypadkach widzimy, ze nastepuje tu znaczna materiali-
zacja przedmiotu wartosci, ktéra nabiera w ten sposéb cha-
rakteru az nadto subiektywnego. Mozna by zatem powiedziec,
ze wartos¢ dopiero w kontakcie z cztowiekiem schodzi z planu idealnego
w materialny i ze o wartosci absolutnej mozna by moéwic¢ tylko wtedy,
gdyby istniata mozliwos¢ oderwania sie od falszu jej oceny przez czio-
wieka. Potencjalne wiasciwosci danego obiektu tworzgce w sumie war-
tos¢ absolutng zostajg zatarte, a na ich miejsce, pojawiajg sie wtasci-
wosci wtdérne, ktére sgw stanie dacinny obraz hierarchii
wartosci. Definicja, wedtug ktoérej wartos¢ oznacza stosunek dziata-
jacego cztowieka do danego przedmiotu, zwigzany z towarzyszacym mu
przeswiadczeniem, ze 6w przedmiot potrafi zaspokoi¢ potrzeby
cztowieka, taka definicjia bytaby a limine zubozona i rzecz zuboza-
jaca, a nie ma powodu w przypadku sztuki postugiwac sie tak razacymi
wulgaryzacjami problemu. Powiada sie powszechnie, ze wartos¢ jest
zawsze ,dla kogo$s” — co jest, ogdlnie biorac, stuszne — a wiec albo dla
jednostki, albo dla zbiorowosci, i ze tak rozpatrywana musi mie¢ cha-
rakter subiektywny. Zbiorowos$¢ jednak — niekiedy jak stado baranéw —
daje sobie znakomicie ,wmowic¢” wartosci, ktore sg — obiektywnie oce-
niane — arcyproblematyczne.

Idzmy dalej. (Wartosci konstytuujg sie w Scistym zwigzku ze spote-
czenstwem i jego kulturg. Wystarczy wyjecha¢ na jaki$ czas za granice,
by stwierdzi¢, ze caty system wartosci, do jakiego cztowiek w zakresie
kultury jest przyzwyczajony, nie ma racji bytu poza terenem, na ktérym
Ow system wartosci wyroést. Ale nie trzeba nawet i tego. Wystarczy prze-
nies¢ sie z jednej grupy spotecznej do drugiej, by stwierdzi¢, ze pewne
zjawiska tak w poprzedniej grupie cenione nie majg znaczenia w innej
grupie. Wsrod architektow i malarzy wioskich i niemieckich nie zna-
laztem nikogo, kto miatby jakiekolwiek pojecie o gtéwnych postaciach
muzyki czy teatru. Mozna z tego wnioskowaé, ze nie tylko dany kraj
tworzy wilasny system i wlasng hierarchie wartosci, ale i klasy, grupy
spoteczne i zawodowe tworza je rowniez. | to zjawisko skitania nas do
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przypuszczenia, ze nawet mato doskonate stanowisko
obiekty wistyczne w zakresie wartosci bedzie miato
w sobie wiecej prawdy i sensu niz petniej skon-
struowane stanowisko subiektywistyczne.

Jesli przeniesiemy to na muzyke wspoéiczesng, musimy przyznaé, ze
istniejg kryteria obiektywne, ktére wartosci nadajg cechy do-
niostosci. Dzieto kompozytora czynnego bedzie w Swietle racji obiek-
tywnych zawsze bardziej donioste (a wiec i bardziej wartosciowe) niz
dzietlo kompozytora tworzacego rzadko, mato i z trudem. Dzieto kompo-
zytora, ktory ma liczne pomysty, bedzie wartosSciowsze niz kompozytora,
ktory tylko " pisze muzyke”; dziela, dalej, kompozytora, dajacego w swo-
ich utworach $wiadectwa dojrzatosci, oryginalnosci, niezaleznosci, rze-
miosta i zywosci temperamentu powinno by¢ wyzej oceniane niz dzieto
kompozytora bez temperamentu, z mniejszym rzemiostem, mniej orygi-
nalnego. Mozna wyliczy¢ wiele cech, ktére mogg by¢ tatwo uznane za
atuty w grze o stawke wartosci i to .juz dzisiaj, bez czekania, co na to
powie przysztos¢, bez dystansu czasu, bez ,préby czasu”. Gdybysmy sie
kierowali takimi przymiotami nowej muzyki, jej wspotczesny obraz byt-
by z pewnoscig blizszy prawdy niz woéwczas, kiedy powodujemy sie np.
powszechnoscig dziet jakiego$ kompozytora, jego popularnoscig, rozgto-
sem czy ,popytem” na jego muzyke. O bezwartosciowosci wiekszosci
bestsellerow wie kazdy. Bardzo smetnie brzmi tez stwierdzenie o kim$
~W swoim czasie bardzo gtosny autor”. Jesli wartos¢ tak chetnie traktu-
jemy zamiennie z terminem dobro, to nalezy skoncentrowaé¢ sie na sa-
mym fenomenie dobra: co dobrego autor wnosi do sztuki, w naszym przy-
padku do nowej muzyki. Zamiast takich pytan mamy stale do czynie-
nia z diluga listg gotowych odpowiedzi, naturalnie odpowiedzi nigdy so-
lidnie nie zweryfikowanych. Witasnie nowa sztuka umozliwia istnienie
dziet, ktore nie wykazujgc zadnych wiekszych obiektywnie stwierdzal-
nych wartosci, figurujg jako dzieta w nowej muzyce wazkie. Zachwalane
gorgco przez tych, ktérzy podchodzg materialnie do problemu wartosci,
obiektywizowanie sie znaczenia autorow, dziet czy zdarzen jest co naj-
mniej watpliwe. Najczesciej polega ono na braku petniejszej informacji
0 autorach, dzietach czy zdarzeniach. Jesli np. takie zdarzenie, jak otwar-
cie studia muzyki elektronicznej w Kolonii, kilka podrecznikéw uzna —
jedne powtarzajg tu, rzecz jasna, za drugimi — za artystycznie donioste,
to mozna by¢ pewnym, ze ming diugie lata, zanim kto$ odwazy sie auto-
rytatywnie (lub chocby tylko po dziennikarsku krytycznie) zakwestiono-
wacé doniostos¢ owego faktu i ze zanim to nastgpi, informacje tego typu
bedg tworzyly staty repertuar danych, bez ktérych nie mozna sie obejsc.
(Dla Scistosci dodam, ze kilka lat przed otwarciem studia w Kolonii pra-
cowano juz podobnie w Nowym Jorku i w Paryzu nad montowaniem
muzyki z czastek na tasmie 15.

ISTOTA WARTOSCI NOWATORSTWA W MUZYCE
Warto$¢ nowatorstwa w muzyce mozemy nakresli¢ w sposéb naste-

pujacy. Muzyka nie stanowi tworu stalego. Skladajg sie na nig rézne
elementy, ktére w réznych epokach bgdz to dominowaty, badz

5 W pracach badaczy amerykanskich zastugi (niewgtpliwe — skadinad) studia
kolonskiego sa z reguty pomijane lub tez (odpowiednio) pomniejszane.
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tez schodzity na plan dalszy — zaleznie od okresu w dziejach
muzyki, a w duzej zaleznosci zwiaszcza od poczynan takich tworcow,
ktérzy byli w stanie zmienia¢ muzyke, jej uklad rzeczy, jej prawa
i zwiazki zachodzace miedzy elementami, tworzac wiasny typ, w szczegél-
nie udanych przypadkach tatwo rozpoznawalny. Mozna by rzec, ze mu-
zyka konstruowata sie przez dlugie lata sama, ale de-
strukcja zajmowali sie poszczegdlni wybitni kompozy-
torzy, Kktoérzy z kazda epokyg styszeli inaczej i inaczej tez rozumowali.
Destrukcja nie byla wiec czynnoscig negatywna, lecz przyczyniata sie do
odnowy muzyki, a w konsekwencji do jej rozwoju 16 Ociezate umysty —
nie brak takich i w naszych czasach — sg zdania, ze muzyka nie wymaga
takich radykalnych zmian, ze wszelkie rewolucje sg aktami gwattu do-
konywanego na tak przyjemnym obiekcie, jakim jest znana nam juz
dobrze i tak pieknie przez nas w catosci akceptowana dotychczasowa mu-
zyka. Takim adwersarzom mozna tylko przypomnieé, ze owg wspaniatg
muzyke zawdzieczamy wszyscy przede wszystkim tym, ktdérzy ja
przeksztatcali, a znacznie mniej tym, ktdérzy ja mechanicznie
(i reprodukcyjnie) tylko kultywowali. Wystarczy uzmystowi¢ sobie, co
bytoby, gdybysmy tak staneli w muzyce na zdobyczach Palestriny czy
Beethovena — o ile arcydziet bylaby sztuka ubozsza! Nie ma powodu
sadzi¢, ze nasze czasy nie sg w stanie ewokowac wiekszych wartosci (jak-
kolwiek w pilnosci i pracowitosci wspoétczesni artysci z pewnoscig —
generalnie biorgc — ustepujg swoim dawniejszym kolegom; to moze sie
jednak zmienic).

Warto$s¢ nowej muzyki polega z pewnoscig na réznorodnosci postaci,
w jakich moze sie oha dzi$ ukazywac. Po epoce wokalnej mieliSmy epoke
muzyki instrumentalnej (przy czym muzyka wokalna rozwijata sie na-
dal, aczkolwiek nie tak zywo'jak przedtem), za$ po epoce instrumental-
nej — wiasnie w naszych czasach — mamy do czynienia z epoka elektro-
niczng (tak jg mozna uogdlniajac okresli¢), ktéra nakitada sie na epoke
wokalna i instrumentalng. Nowy typ muzyki elektronicznej przeobrazit
zarbwno muzyke wokalng, jak i instrumentalng. Jest pewne, ze nad-
chodzag czasy wielkiej syntezy, czasy az proszace sie o Ba-
cha, o tworce, ktéry potrafitby z owych trzech, nurtéw (wokalnego, in-
strumentalnego i elektronicznego) wyciggng¢ tworcze, Smiale i interesu-
jace konsekwencjelZ. Wartos¢ takiej syntezy mogtaby przerasta¢ nie-

> Zamitowanie do terminéw negatywnych w przypadkach nieumiejetnosci
(@ tym samym: niemoznosci) znajdywania witasciwego terminu jest w sztuce wy-
jatkowo czeste. Schonberg np. uwazat za wyjgtkowo szkodliwe postugiwanie sie
terminem ,atonalno$¢” (w odniesieniu do jego muzyki i do nowej muzyki w ogdle).
W nowszych czasach terminy negatywne (np. dekompozycja) stosowane sa juz nie
przez krytykéw, lecz przez kompozytoréw, ktérzy rozmysinie burza zwigzki z tra-

dycja.
7 Mozna by rzec, ze dzisiaj — zaledwie po trzydziestu Kkilku latach rozwoju
muzyki elektroakustycznej (muzyka elektroniczna nosi dzi§ taka nazwe) — jeszcze

nie czas na wielka synteze, o ktoérej pisze. Ideatu nie mozna osiggngé, mozna jednak
do niego dazy¢. Céz kiedy wiekszos¢ wybitnych — czy uchodzacych za wybitnych —
kompozytoréw odnosi sie do catej muzyki elektroakustycznej (wcale jej dobrze nie
znajac, co pozwala na tym ostrzejsze i bezwzgledniejsze sady) z wyrazng nie-
checig, a nawet lekcewazeniem! W ten sposéb na wielkg synteze wypadnie nam
poczeka¢ jeszcze kilka dziesiecioleci, az rozpadnie sig 6w caty nieznosny humbug
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Smiate dokonania w kazdej z tych dziedzin z osobna. Bytaby to —
w moim przekonaniu — najwieksza warto$¢, jakg w nowej muzyce moz-
*na osiggnac.

Z pewnoS$cig za wartos¢ obiektywnga mozna uzna¢ te wszystkie doko-
nania, ktore stuzg rozwojowi muzyki. Rozwéj muzyki nie przebiegat row-
nolegle we wszystkich dziedzinach, w jednych mamy do czynienia z roz-
wojem wyjgtkowo duzym (np. materiat dzwiekowy i jego relacje), w in-
nych sporym (materiat rytmiczny), w jeszcze innym niklym (np. fak-
tura). Warto$¢ nowatorstwa mierzytbym w prostej zaleznosci od klasy
dotychczasowych dokonan (tak wiec' np. nowatorstwo Strawinskiego
w zakresie rytmu i metrorytmiki byto tak duze wlasnie dlatego, ze w tej
dziedzinie przez diugie lata niczego nie zmieniano lub zmiany byty nie-
wielkie). Tworcy dziatajgcy w dziedzinach jeszcze nie wykorzystanych
lub mato eksploatowanych majg w nowej muzyce o wiele wiecej do po-
wiedzenia niz ci, ktorzy pracuja na terenie eksploatowanym od lat (tak
wiec racje maja ci kompozytorzy, ktérzy utrzymujg, ze komponowanie
dzisiaj dziet orkiestrowych czy wokalno-orkiestrowych — a niektorym
Zz nich przypisuje sie wielkie znaczenie — jest po prostu nieporozumie-
niem). Nowatorstwo stuzy wzbogaceniu muzyki, nawet jesli neguje jej
dotychczasowe prawa, nawet jesli — przez destrukcje i dekompozycje —
niweczy kanony jej dotychczasowego piekna (ze i piekno zmienia sie —
o tym jesteSmy wszyscy przekonani). W nowej muzyce wielkg role spet-

wydawniczy, polegajacy na tym, ze piaci sie za ,materialy orkiestrowe”, wobec
czego kompozytorzy — ,podpuszczani” przez wydawcéw — piszg gitdwnie na orkie-
stre (jako$ na fortepian ci wszyscy tak sie ze zwigzkami z tradycja obnoszacy
kompozytorzy pisa¢ nie sg ohetni!). Muzyka orkiestrowa i wokalno-orkiestrowa
podnoszona stale — bez wiekszego powodu — do rangi wcigz najwyzszej
formy muzyki stoi na antypodach muzyki elektroakustycznej. A przeciez: kazda
epoka wydaje jakie$ nowe, wiasne rodzaje czy gatunki muzyki. W okresie rene-
sansu dominowaty madrygaty, w okresie klasycyzmu sonaty instrumentalne, pyta-

nie — jakie rodzaje czy gatunki muzyki miatyby $wiadczyé o naszej epoce, czy
mato — w istocie rzeczy — odnawiane symfonie, czy moze — co jeszcze gorsze

wyroste z ducha péznego romantyzmu utwory wokalno-instrumentalne? Z pew-
noscia — nie. Od potowy naszego stulecia, a wiec od z gérg trzydziestu lat nowe

sg nastepujgce dziedziny: muzyka elektroniczna, muzyka konkretna, live electronic
music (czyli: elektronika na zywo), teatr instrumentalny, formy otwarte, muzyka
audiowizualna, muzyka akcji, muzyka multimediéw, muzyka komputerowa. Nie
uwzglednianie tych dziedzin przez wiekszo$¢ kompozytoréw (czy to z braku zain-
teresowania — jak twierdza, czy to z braku umiejetnosci poznania tych nowych
dziedzin — moja supozycja) daje w efekcie niematy zast6j, marazm, swoiste ana-
chroniczne, zmadrygalenie mentalnosci. W ten sposéb muzyka rozwija sie tylko
wlasnymi nurtami, w gtéwnym nurcie pozostaje ,muzyka muzealna”, zakarajaniona,
wyzyskana tylko materialnie, a stale podawana jako warto$¢ duchowa. Mozna by
sadzi¢, ze jako$ tu specjalnie uwziglem sie na muzyke. Jestem przekonany, ze
takie same anachronizmy ,panujg” (jesli stagnacja jest panowaniem) 'w’ innych

dziedzinach zycia, kultury i sztuki, twércy jednak — =zajeci bezproduktywnym
produkowaniem wartosci reprodukcyjnych (umyslna gra stéw, ale ona oddaje
do$¢ dobrze stan rzeczy) — milcza lub tez .. méwia nie na temat. A co moze by¢

lepszym tematem dla twércéw niz sama sztuka i warunki, w ktérych sie ona
pograza?
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niajg idee negatywne18(tu przypomnijmy, ze takg ideg negatyw-
na, zrazu wrecz dekompozycyjna, byta atonalnos¢, ktora tak wydatnie
przeobrazita nie tylko jezyk dzwiekowy muzyki, ale i nasze styszenie);
dzieki nim mozliwe stajg sie odwrécone (inwersyjne) ukiady dzwiekowe,
ktére zrazu przeczac naturze muzyki — bo muzyka ma przeciez swojg
nature, sg nig np. prawa akustyczne — w konsekwencji jg wzbogacaja.
Dzieki mozliwosci zamiany abstrakcji w konkret i szybkiej (stosunkowo)
adaptacji naszego stuchu mozemy upatrywac¢ w owych inwersyjnych kon-
cepcjach niematla szanse dalszego rozwoju muzyKi.

Muzyce potrzebne sa dzieta, ktére burza nasze dotychczasowe ka-
nony estetyczne wyniesione z muzyki juz poznanej. Nie potrafie wyja-
$ni¢, dlaczego muzycy tak kurczowo trzymaja sie jej kanonéw dotych-
czasowych, uwazajgc — w kazdej epoce rozwoju muzyki — ze kanony
juz znane sa trwalsze od wszystkiego. Zadanie, by muzyka opierata sie
na znanych zasadach dyspozycji materiatowej i formy, jest zgdaniem
absurdalnym, poréwnywalnym z pretensjg do autora, ze ksigzka jego
nie konczy sie happy endem, ktory zna z innej ksiazki. Odpowiedzig na
ujednolicenie kultury, tak grozne dla cztowieka i jego duchowego roz-
woju, powinno by¢ tworzenie form réznorodnych, wielorakich, odrebnych,
oryginalnych i jednorazowych 19 W mojej dziatalnosci pedagogicznej sta-

1BOd lat juz kultura — mocno Kkulejac — podaza spoézniona za technika.
W istocie rzeczy nawet najbardziej zaawansowana muzyka elektroakustyczna jest
bardzo watlym odbiciem mozliwosci, jakie dostarcza nam opanowanie zycia w jej
technologicznym zakresie (np. loty kosmiczne, ladowanie na Ksiezycu). W ten
spos6b wiemy, ze sztuka nie odbija rzeczywistosci lub — jesli to robi — robi to
marnie. MysSle, ze cztowiekowi tatwiej jest przeksztatci¢ rzeczywisto$¢ niz samego
siebie. Technicyzacji $wiata odpowiada dehumanizacja cztowieka. Najbardziej cierpi
na tym fantazja. ldee negatywne ewokujg stany, w ktérych fantazja tworcy do-
chodzi jeszcze do gtosu, bez nich twérca reprodukuje zaledwie zdobyte informacje
o jej mozliwosciach, a poniewaz zakodowany jest do$¢ skapo, rezultaty jego po-
czynan sa réwniez mizerne. Dzi$ na tysigc tworzacych muzyke mamy nie wiecej
niz pieciu czy siedmiu faktycznie jg tworzacych, pozostali kompozytorzy zajmujg
sie czyms$, co mozna by nazwac twoérczoscia reprodukcyjna. (Totez np. w ksigzkach
0 przysztosci Swiata sztika jest albo pomijana, albo tez traktowana na zupeltnym
marginesie spraw, ktére autorom wydajg sie wazne; por. monografie zbiorowa
Was wird morgen anders sein. Wissenschaftler sehen die Zukunft, red. Otmar
Hersche, Miinchen 1972))

B Tych form powinno by¢ wiecej, niz sobie potrafimy wyobrazi¢. Podobnie
jak czerpiemy wode ze zZrédta — owej wody musi byé wiecej, niz jej potrze-
bujemy, podobnie powinno sie dzia¢ w sztuce, w muzyce. Co prawda wspoéiczesna
muzyka nie stanowi od lat integralnej catosci. Od odbiorcéw jest ona oddalona
o mile, ale i sama w sobie nie jest monolitem. Mimo to — widziana z perspektywy

szerszej — jest ona zaledwie poliwariantowa, ztozona z wielu odmian, ale tylko
odmian. Dla laika jest ona z pewnos$cig chaosem, gdyz rozbita na kierunki i ten-
dencje — w ramach owej poliwariantowosci — nie daje mu ona zadnej linii orien-
tacyjnej. Kazdy z twdércow nosi w sobie jakie$- wyobrazenie o sztuce, wyobrazenie
muzyki. | nikt nie chce od niego odstepowaé, niektérym brak odwagi, innym —

po prostu orientacji w mozliwosciach muzyki. W ten spos6b stoimy w miejscu,
cho¢ muzyka rozwija sie przeciez nadal (bo rozwdj jest cecha kazdej sztuki). Kazda
innowacja napotyka nie tylko opér odbiorcéw, lecz i samych twércéw. Traktuje
sie — owe lIrzadkie zresztg) innowacje — lekcewazgco nie z punktu widzenia sta-
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le powtarzam, ze zwigzek z tradycja mamy niejako ,za darmo” (nasze
nawet najbardziej wyszukane dzieto zmiesci sie z pewnoscig kiedys w ka-
tegoriach muzyki tradycyjnej), natomiast jesli warto o co$ zabiegaé, to
tylko o to, co nowe, nawet za cene pomawiania nas o negacje dotychcza-
sowych wartoscio.

Nowatorstwo i réznorodno$¢ sg podstawowymi wartosciami kultury.
Jako kompozytor jestem przekonany o tym, ze zwlaszcza w dziedzinie
muzyki jest jeszcze wiele do zrobienia; chodzi nie tylko o rozszerzenie
mozliwosci jej przejawiania sie i oddziatywania oraz przemiany w za-
kresie jej form rozwoju, ale takze o przemiany bardziej zasadnicze, do-
tyczace sposobu istnienia muzyki.

Bogustaw Schaeffer

THE VALUE OF INNOVATION IN MUSIC

Great music is always innovatory. Its value lies in that: (1) it reveals for us
unexpected domains of art, (2) our understanding of music is’ not confined to
traditional concepts, (3) we learn about music’'s possibilities, (4) our understanding
of earlier music changes and becomes filled with different notions. The author
examines the value of music in eight aspects: as value, as significance, as evaluat-
ion, as substance, as quality, as truthfulness (Ger. Echtheit), as usefulness, and as
perfection. On the other hand, the publishers and performers of music employ
a different value system: a more mercantile one, subordinated to immediate
success. The actual value of innovatory elements in music is also dependent on
time. Innovation and diversity are the fundamental values of culture.

tych zasad, lecz z punktu widzenia — po prostu — niewiedzy. Niewiedzy pogtebio-
nej przez dziwny fakt, ze dzi$ najbardziej zywa jest muzyka mar-
twa, nagrywa sie i stucha nie muzyki dnia dzisiejszego, lecz Bacha, Beethovena
i Strawinskiego, muzykéw dnia wczorajszego, czasu przesziego. Dzieki temu, ze
zyjemy w epoce elektronicznej, jesteSmy wszyscy — po raz pierwszy w dziejach
muzyki na te skale — zywo skontaktowani z muzyka wszystkich epok jednoczes-
nie, co juz samo tworzy zamgcony obraz samej nowej muzyki, ktéi*a w ten
sposéb (réwniez po raz pierwszy w dziejach muzyki na te skale) zeszta na plan
dalszy, na margines. Konkurowaé¢ z arcydzietami przesztych epok nie jest tatwo,
zwhaszcza, ze wokét tych arcydziet dzieje sie wszystko (wykonania, nagrania,
wydania, nagradzanie wykonan i nagran etc.), gdy nowa muzyka czeka pokornie
na swojg kolej. W tej sytuacji muzyka moze zwyciezy¢ tylko woéwczas, gdy twér-

cy — dzieki réznorodnosci, wielorakosci, odrebnosci, oryginalnosci i jednorazowosci
idei, pomystéw i form — rozszerzg jej zakres do tego stopnia, ze muzyka muzealna
okaze sie nawet laikowi tym, czym jest — sztukg zaledwie poliwarianto-

w g, dos¢ nudng odmiang- tej samej koncepcji dzwiekowej, czasowej i przestrzennej.

& W tym duchu pisana byta moja praktyczna monografia wspoiczesnej tech-
niki kompozytorskiej Wstep do kompozycji (réwniez w jez. angielskim: Introduction
to Composition), Krakéw 1976.
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