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ZOFIA LISSA

(Warszawa)

O WIELOWARSTWOWOSC!I KULTURY MUZYCZNEJ

Rozwo0) kazdej sztuki to nie tylko powstawanie dziel sztuki (czy to w ich naj-
pierwotniejszych przejawach czy pézniejszych, bardziej skomplikowanych), ale
réwniez i powstawanie i rozw6) nowych mozliwoéct w czlowieku, ktory tle dziela
ma uchwycié i zrozumieé. Historia kazdej sztuki jest wiec nie tylko dziejami
twoérczoéci, lecz — w nie mniejszym stopniu — dziejami jej odbior-
czoécl, lo jest dziejamni §wiadomo$ei czlowicka, ewolucjy jego postaw.

Jeden 7 nielicznych cytatéw dotyczacych muzyki, jakie znajdujemy u M a r-
ksa dotyczy tego wlaénie zagadnienia. We Wistepie do- zarysu ekonomii poli-
tycznej! powiada Marks: ,,Przedmiot sztuki (t]. dzielo sztuki — Z. L..) — podob-
nie jak jakikolwiek inny produkt — stwarza sobie publiczno$é, wrazliwg na
sztuke, na pigkno. Produkcja, wytwérczosé produkuje zatem nie tylko przedmiot
dla podmiotu, ale réwniez podmiot dla przedmiotu.” A w swoich Zeszytach eko-
nomiczno-filozoficznych? Marks rozwija to szerzej, powiadajac: ,,. . . dopiero mu-
zyka budzi w czlowieku zmyst dla muzyki, gdyzi nawet najpickniefsza muzyka
nie ma sensu dla niemuzykalnego ucha (nie moze dlar, byé przedmiotem ujecia);
albowiem ujety przeze mnie przedmiot jest tylko potwierdzeniem jednej z moich
istoinych sil, moze dla mnie istnie¢ tylko o tyle, o ile istnieje moja specyficzna
sila jako subiekiywna zdolnosé (do jego ujecia — Z. L.). Sens jakiegos przedmiotit
dla mnie (tj. sens odpowiadajgcy mojemu pocsuciu), tylko tak daleko moze by¢
posunigty jak m oje poczucie dla danego przedmiotu. Dlatego tei zmysly czlo-
wieka spolecznego sq innymi zmyslami niz czlowieka a-spolecznego. Przez
rozwiniete przedmiotowo bogactwo ludzkiej $wiadomosci rozwija si¢ bogactwo
ludzkiej subiektywnej zmyslowosci, a wiec i muzykalne ucho, oko wrazliwe
na pigkno form, jednym stowem rozwijajq si¢ ludzhie zmysly zdolne do doznawa-
nia, ktére potem utwierdzajq sie jako istotne sily czlowicka, juz to rozwijajqc si¢,
juz to dopiero wyzwalajgc ... Wyksztalcenie sie¢ naszych pieciu zinystéw jest
rezultatem calej dotychczasowej historii swiata.” 1 jeszcze:3 ,.Produkcja dostarcza
nie tylko potrzebom odpowiedniego materialu, ale dostarcza tei materialowi od-
powiedniego zapotrzebowania . . .*
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Sformulowania te wskazuja na uchwycenic przez Marksa podstawowego, dia-
lektycznego stosunku, jaki zachodzi miedzy sztuka, 1j. dzielami sztuki, a wigc
wytworami artystéw, a odbiorcami. Jedni i drudzy w swojej $wiadomosei ksztal-
towani sg przez §wiat ich otaczajacy, a do tego éwiata w sposéb jak najbardzie)
organiczny przynalezg réwniez i dziela sztuki oddzialywujace na odbiorcow jak
1 niemniej na twéreéw. Na tych ostatnich oddzialuja jednak réwniez i potrzeby
1 mozliwo$ci odbioreze stuchaczy, ksztaltowane na dzielach sztuki juz zastanych.
Twérczoéé rozszerza te potrzeby i zmusza do ich przemian. A zatem miedzy
twoérezoécig a odbiorezoscia zachodzi implikacja wzajemna, i obie tworza to,
co nazywamy dziejami kultury muzyczne;].

Jak dotad, tym wspotczynnikiem dziejéw kultury muzycznej, kiory si¢ miesci
w pojeciu .historii odbiorczoéci muzyeznej”, nikt z historykéw nie zajmowal si¢
1 nie docenial jego znaczenia.* Wynikalo to z niedostateczne] §wiadomosei istoty
dziela sztuki, ze zbyt skapych rozwazan z zakresu teorli poznania muzyki.

Piekno jest cecha intencjonalng przedmiotu sztuki; powstaje przy styku pod-
miotu (o okreslonych subiektywnych umiejetnosciach percepcji, potrzebach este-
tycznego przezycia 1 nawykach do tego rozdaju przezy¢) z przedmiotem (tj. dzie-
lem sztuki o okreslonych obiektywnych wlasnosciach, kiére moga staé sie nosi-
cielami cech ,pieckna®). Piekno nie jest analogiczna wlasnoscia przedmiotu, jak
np. twardo§é — cecha kamienia, a zielono§é — cecha lisci, wlaéciwe tym przedmio-
tom 1 wdéwecezas, kiedy nikt §wiadomie tych cech w nich nie stwierdza. Piekno,
jesli ma sie staé wlasnoécig jakiego$ przedmiotu, musi byé jako takie przezyte.
doznane, ujete. Nieumiejetnoéé ujecia pigkna w przedmiocie, odbiera mu — dla
danego podmiotu — ceche dziela sztuki. I jak zielonoéé licia przestaje byé jego
wlasnoscig dla cZlowieka §lepego na kolory, tak pickno przedmiotu nie istnieje
bez czlowieka, na to piekno uwrazliwionego, umiejacego je odciytaé, odeczué,
ocenié. Tylko dla czlowieka, kiéry to umie, przedmiot, kiéry zostal stworzony
po to, by budzié¢ przezycia estetyczne — staje sie w pelni dzielem sztuki, nabiera
okre§lonego typu wartoécl.

Piekno jest zatem rezultatem styku okre$lonych postaw ludzkich z okreslonymi
obiektywnymi cechami rzeczy. Jest w swej istocie przezyciem §wiadomoéci ludz-
kiej. Jako takie — podlega tym wszystkim prawom, jakie rzadza $wiadomoscia.
Wraz ze zmiang te] $wiadomo$ci, zmianie ulega réwniez poczucie pigkna 1 jego
kryteria. Rézny obraz swiata (Weltbild) czlowicka réznych epok i $rodowisk
wyznacza zatem rézne typy pickna 1 rézne postawy odbiorcze, wiec 1 potrzeby
estetyczne. W tym sensie wlagnie historia sztuki jest réwniez historia ludzkiej
Swiadomoéci, historig czlowieka. A kazdy nowy kierunek w sztuce, nowy typ
sztuki staje si¢ wyrazem odmiennego stosunku czlowieka do $wiata. Miesci sie
w tym i stosunek czlowieka do sztuki.

Zmiennoéé¢ mozliwosei odbiorczych stuchaczy muzyki jest zatem elementem
historii muzyki (dotad niedocenionym). Chcialabym tu zwrécié uwage na kon-
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sekwencje wynikajace dla historykéw muzyki z tak jednostronnie postawionej
problematyki: jednostronnie — a wiee nie wyczerpujac materialu 1 zagadnien;
jednostronnie — a zatem falszujac obraz tego, co nazywamy dziejami muzyki.

Podejmujac problem wielowarstwowosci kultury muzycznej, nie idzie mi w tej
chwili ani o wielowarstwowo$é wynikajaca z asynchronicznosci stadium roz-
wojowego kultury muzycznej u réznych ludéw zyjacych w tym samym czasie
historycznym, ale na réznych stopniach spolecznego rozwoju; ani tez o wielo-
warstwowos$é kultury muzycznej w ramach kazdego spoleczenstwa, zwiazana
z klasowoscig tej kultury; ani tez o réznice potrzeb muzycznych wynikajaca
z réznych uzdolnien muzycznych pojedynczych jednostek. Mowiac o jednostron-
no$ci w pojmowaniu dziejé6w muzyki mam na mysli [akt, ze identyfikujemy
historie muzyki z historia twérczo$ci muzycznej, i tylko z nig.

Historia muzyki, kiéra byla historia osiagnieé szezytowych, twérezosci naj-
wickszych talentéw przestala wystarczaé od chwili kiedy w centrum zaintereso-
wania historykéw stangly same procesy rozwojowe, w ktorych kazde
ogniwo jest wazkie i wspéldecydujace o kierunku ewolucji; od chwili, kiedy
zrozumiano, Ze przemiany stylu to nie zasluga kilku geniuszy, lecz rezultat po-
wolnych przeksztalcenr, wynikajacych z ci$nienia epoki, réwnomiernie dzia-
lajacego na talenty wielkie 1 male. Rehabilitacja ,malych talentéow® —
to juz pierwszy krok w kierunku odej$cia od ,heroistycznie® pojmowa-
nych dziejéw muzyki, skupionych na postaciach najwickszych, w kierunku histo-
rii styléw muzyeznych, w ktére] wszyscy sa wazni, 1 ci, ktérzy przygoto-
wuja przemiany stylu i ci, ktérzy je w sposéb najbardziej doskonaly i pelny
realizuja.

Méwiac o wielowarstwowosei kultury muzyecznej i jej dziejéw, mam na my$li
zasadnicze rozwarstwienie pomiedzy tym, czym zyje wyobraznia kom-
pozytoré6w,t w 6 r ¢ 6 w, a tym, co stanowi zasadnicza tre§é¢ wyobrazni muzyeczne]
odbiorcéw, konsumentéw muzyki, publiczno$ci. Wprawdzie z géry przyjaé
nalezy, ze kazda z tych ,,warstw” jest sama w sobie réwniez mocno rozwarstwiona
1 ze ani grupa ,;tworcow”, ani ,stuchaczy muzyki“ nie jest czymé jednolitym, i ze
rézne moga zachodzié stosunki pomiedzy poszezegélnymi grupami obu tych
»warstw”. Wszak odbiorcy ksztaltuja swoja wyobraZnie muzyczna na dzielach
zastany ch, dzielach kiére niekiedy w znacznym opodznieniu docieraja do stu-
chaczy, a do réznych warstw spolecznych w bardzo réznej odleglosci czasowe;j
od chwili ich powstania.?

Cheae zajaé sie¢ tu choéby najogoilniej rola odbiorczo$ci w dziejach kultury
muzycznej 1 wykazaé konieczno$¢ wlaczenia tego wspdlezynnika kultury do
dziejéw muzyki, nie mozemy problemu upraszczaé, sprowadzajgc cala ,twor-
czoéé“ i calg ,,odbiorczo$é” do jednego mianownika: kompozytoréw — tylko do
awantgardy nastawionej na nowatorstwo stylistyczne, odbiorcow — tylko do
zacofanych konserwatystéw, negujacych wszystko, co nie miesci si¢ w ich usta-
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bilizowanych wyobrazeniach muzycznych. Obie ,,warsiwy® tworzace historie mu-
zyki sa zrdéznicowane; warstwa odbiorcow, wielokrotnie liczniejsza, spolecznie
mniej jednolita — o wiele bardziej, niz tworcow. Ale i wéréd tych ostatnich
w kazdym etapie historii mozna‘wydzielié kilka typéw. A wiec i w naszych
czasach obok kompozytoréw nastawionych na inowacje stylistvczne zawsze spot-
kaé mozemy kompozytoréw, przetwarzajacych zdobycze Bartoka 1 Strawiiiskiego,
inng — epigonéw francuskiego neoklasycyzmu, jeszcze inng — epigonéw R.
Straussa, czy — w Polsce — Karola Szymanowskiego.

Ale obok podzialu, ktéry wykazuje, ze twoércy tej samej generacji wewnetrz-
nie przynaleza de facto do réznych ,czaséw historycznyeh® do réznych stylow,
przechodzi przez grupe tworcow kazdego $rodowiska 1 inna linia demarkacyjnar
podzial na twércow o bardzie] skomplikowanym wyrazie 1 tych, kiorym nowa-
torskie érodki techniczne sluza do miezbyt glebokiej wypowiedzi. Nowatorstwo
$rodkow nie zawsze idzie w parze z powaga, glebia wyrazu; podobnie jak z dru-
giej strony konserwatyzm techniczno-stylistyczny nie musi byé zwigzany z pry-
mitywizmem sirony wyrazowej. Najlepszym tego dowodem moze byé twoérczosé
Brahmsa, w swoim czasie stojaca calkowicie w cieniu nowatorskich poczynaf
Wagnera, dzi$ przezywajaca swoj zasluzony renesans.

Podzial tworcow: przebiega wzdluz jeszcze jednej linii: na kompozytoréw, wy-
powiadajgcych sie w swoj wlasny sposéb, niezaleznie od tego, jak ich wypowiedZ
bedzie przyjeta 1 przez jaki krag aprobowana, 1 na innych -— ktérych twérczoéé
wyraznie nastawia sie na okre§lony typ potrzeb spolecznych: dworu, kosciola,
miasta, inteligencji, drobnomieszezansiwa itp. I ta twérezoéé typu ,uzytkowego®
jest ogromnie zréznicowana: siega bowiem od choralu gregorianskiego i liryki
trubaduréw, przez madrygal towarzyski, uliczne villanelle, ballet de cour Lul-
ly’ego, do XX-wiecznego szlagieru muzycznego, muzyki filmowej, jazzu, czy
popularnej piosenki miejskiej. Pogarda z jaka grupa pierwsza odnosi si¢ do dru-
giej, nie jest w pelni uzasadniona. OczywiScie — rozwdj $rodkéw muzycznych
dokonuje si¢ w tej pierwszej grupie, co jednak wcale nie oznacza, ze przedstawi-
ciele drugiej nie tworza wartoéci trwalych. Bartolomeo Tromboncino ze swymi
frottelami, czy Jan Strauss z walcami przeszli do historii, a dziesiatki nieudolnych
epigoné6w Wagnera utonely w mrokach dziejéw. Grupa kompozytoréow uzytko-
wej muzyki nie jest jednolita: nastawienie na rézne poziomy odbiorczosci, na
rézne potrzeby spoleczne wytwarza tu wachlarz bardzo szeroki 1 wartosci este-
tyczne bardzo réznego typu: ,uzytkowymi“ sa dzi§ w Polsce zaréwno subtelne
ilustracje do sluchowisk radiowych czy sztuk teatralnych Lutostawskiego czy
Bairda, jak interesujaca muzyka Markowskiego do krétkometrazéwek filmowych,
oraz ... piosenki ,Mazowsza* Sygietynskiego. czy rehabilitowane u nas ostatnio
»szlagiery”, nadladujgce amerykanskie czy francuskie piosenki.

Jeéli przeprowadzenie jakiej$é typologii wéréd twoércow nastrecza doéé znaczne
trudnoéci, to podzial stuchaczy na jakie$ okreélone kategorie przedstawia jeszcze
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wiece] trudnosci. Takie wspélczynniki jak: a) wrodzone uzdolnienia muzyczne,
b) szerokoéé i poziom zainteresowan kulturalnych i ¢) $rodowisko, ktére wy-
znacza zakres 1 kierunek zainteresowan muzycznych, dostarczajac pewnych im-
pulséw artystycznych lub zamykajac do nich dostep, wytwarzaja przerézne skrzy-
zowania; pomiewaz kazdy z tych czynnikéw ma rozne stopnie nasilenia, strukture,
t moze — zaleznie od indywidualnyeh loséw jednostki — nasila¢ sie lub zani-
kaé — w rezultacie powstaje prawie ze nieskoficzona ilo§é ,,odmian® konsumenta
muzycznego. Czlowiek o stosunkowo niezbyt wielkim talencie wrodzonym, wy-
chowany w $rodowisku o muzycznych zainteresowaniach, moze je przejaé i roz-
winaé swoje zadatki; inny — o wrodzonym, wybitnym-talencie, zyjac w $ro-
dowisku, ktére nie pobudza i nie sprzyja rozwojowi jego uzdolnien — moze je
zatracié. Odmienne warunki zycia miast i wsi decyduja o réznicach potrzeb,
o Lypie wrazliwosci, o gustach muzycznych sluchaczy. Czynniki spoleczne moga
wiec podbudzaé lub niwelowaé zadatki psychiczne. Co prawda obecnie, zwlaszcza
w krajach o wysokim stopniu uprzemyslowienia, rozwarstwienie to — choé nadal
istnieje — zwolna zaciera si¢ jednak nadal zaznaczaja sie réznice, dotyczace t e m-
p a przemian potrzeb muzycznych wsi i miast. Truizm dotyczgcy trwatodci (a ra-
cze} bardzo powolnego tempa przemian) folkloru, w przeciwiefistwie do szybkich
przemian stylu w muzyce profesjonalnej ma wlasnie w tej stabilno$ci potrzeb,
wzglednie w ich zmiennoéci — swoje Zrédla. Zanik folkloru we wspélczesnych wy-
soko uprzemyslowionych spoleczehstwach takze sprzyja zatarciu tych rdznic.

Skala zainteresowan muzycznych w ramach jednej nawet grupy spolecznej jest
zréznicowana. Widzimy Lo obserwujac choéby odmienng publicznoéé sal kon-
certowych i operowych. Méwimy tu oczywiécie o sluchaczach zyjacych w jedno-
rodnych warunkach zycia wielkomiejskiego, o rozbudzonych w pewnym stopniu
potrzebach muzycznych i wypracowanych konwencjach konsumpeji operowej
czy koncertowe]. Ale przZeciez oni — to nieznaczny zaledwie procent mieszkancow
miast. A jak jest z mieszkancami malych miasteczek? A jak z milionami konsu-
mentéw na wsi?

W sposéb niejasny (bo dotad nie oparly na badaniach socjologicznych)
zdajemy sobie sprawe. z ogromnego zréznicowania typéw konsumenta muzycz-
nego, z szerokiego 1 niejednorodnego wachlarza jego potrzeb muzycznych, z ko=
nieczno$ci zaspakajania wielorakich potrzeb wspélczesnego spoleczenstwa. Mimo
to — w dzialaniu i to nawet w planowym dzalaniu w panstwach socjali-
stycznych catkowicie zdajemy sie ,,na zywiol“ zamykajac oczy na liczne kon-
flikty, wynikajace ze stalego rozziewu, jaki zachodzi pomiedzy wielorakimi
potrzebami odbiorcy muzyki a twérczoscig, ktdra przeciez zawsze jest nastawiona
na jakiego$ stuchacza, z myslg o nim realizowana.

Zacznijmy nasze rozwazania od konfliktu, ktéry najbardziej rzuca si¢ w oczy;
1 ktéory od kilku wiekéw w kazdej generacji kompozytorskiej powraca. Mam
tu na mysh konflikt pomiedzy twérczoscig awangardowa, a tvm typem odbiorcy,
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ktérego okreslamy jako przecietny typ melomana, o jakim§ stopniu muzycznego
osluchania i1 pewnej aktywizacji zainteresowan na tym polu. Opér z jakim ten
typ tworczoici przyjmowany jest od wielu wiekéw (dowodéw tego oporu do-
starcza nam pi$miennictwo kilku wiekéw) dowodzi, ze rozziew ten istnieje, ze
powlarza si¢ w kazdej epoce jako ,spor generacji“, 1 Zze jego powtarzal-
noéé¢ jest dowodem pewnej prawidlowoéci Dolychezas w ogole nie
zbadanym a nawet niec podjetym problemem jest, jak si¢ ten rozziew lik wi-
duje? Zmiana oceny wpierw negowanej i krytykowanej twoérczoci, a potem
aprobowanej, szczegélnie jaskrawo zachodzila w wypadku ,wagneritis acuta®,
czy analogicznej przemfany w stosupku do Strawiniskiego, Schoenberga, Weberna
i innych. W naszej $wiadomoséci na skutek dystansu historycznego zatarly sie¢
fakty, ze na analogiczny opér napotykaly w przeszloéci i dziela Monteverdiego
1 Schuberta i1 wielu innych. Fakt, ze w muzyce $redniowieczne] napotykamy juz
na okreélenie ,moderni“, ze ,ars nova“ samym tytulem dziela Filipa de Viiry
przeciwstawia si¢ temu, co pdzniej zostaje okreslone jako ,ars anliqua®, dowodzi,
Ze 1 wowezas istniala juz $wiadmo$é rozziewu miedzy ustabilizowanymi formami
wypowledzl muzycznej a nowymi, kiore je zastepowaly. Innym jest zagadnienie
jakie jest temp o te) likwidacji w réznych okresach dzejowych, co wplywa
na to tempo, dlaczego w jednych okresach rozziew jest wigkszy, w innych —
mniejszy, a przede wszystkim — jaka jest jego geneza o co jest jego przy-
ozyna?

Zrédlem tego rozziewu jest réznica smaku, gustu, tj. po trzeb muzycznych,
zachodzaca pomiedzy twoérca a stuchaczem. Podlozem tej réznicy gustdw jest
odmiennoéé dzialania wyobrazni muzycznej, a zwlaszcza jej podstawowych ka-
tegorii: t}. n o rm sluchowych,a wiec stereotyp 6w, na podstawie ktérych
dokonuje sie integracja percypowane] narracji muzycznej, niezbedna dla przezycia
estetycznego danego utworu. Przemiana podstawowych norm ksztaltowania mu-
zycznego w tworczo§ci musi sta¢ sie¢ punktem wyjécia nieporozumien.

Jasne jest, ze przemiana taka dokonuje si¢ zawsze wpierw w twérczo§el,
konsumpcja opiera si¢ bowiem na nawykach wyksztalconych na dotychczasowe]
empirii muzycznej, zwigzane] z twérczo§ciag minionyvch generacji. Terenem ,re-
wolty® staje sie zatem zawsze twérczosé. '

Problem tej ,rewolty” nie jest tylko problemem nowszych czaséw. Konflikt
tradycji 1 nowatorstwa istnial zawsze, choé nie zawsze byl tak ostro odczuwany
jak w naszych czasach. Skladaly sie na to réine wzgledy. Dopiero renesans
wysuwa jako kryterium warto$ci estetyczne] indywidualn o$é wypowiedzi
artystycznej, a gdy w romantyZmie to kryterium staje si¢ naczelnym spraw-
dzianem warto$ci stylu, tempo incwacji stylistycznych wzrasta; tym samym
nienadazanie sluchacza za przemianami stylu wystepuje wyraznic i ostrze;j.

W okresach dawniejszych, w ktérych przemiennoéé stylu dokonywala sie
o wiele wolniej, rozwarstwienie twoérczo$ci 1 odbiorczoéci zaznaczalo sie w stopniu
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znacznie slabszym. Anonimowi twércy, piszgcy swoje psalmy i hymny ,ad
maiorem Dei gloriam® nie widzieli wartodci sztuki w przelamywaniu panujgcych
kanonéw, lecz raczej w poddawaniu sie im. Konwencje, jakie narzucal kodcist
czy potrzeby dworu w wiekach pézniejszych, takze hamowaly zbyt silne ten-
dencje nowatorskie. Postulaty Soboru Trydenckiego najlepiej dowodza, jak
trudno bylo w tych czasach wnosié nowe wartosci do panujacego stylu. Z drugiej
strony musimy strzec sie, by minionym okresom historii nie narzucaé konfliktéw
typowych raczej dla naszych czaséw. Nie jest jednak wykluczone, ze dzi$, z wiel-
kiej perspektywy historyczne) za niezbyt istotne uwazamy te szczegély techniczne,
ktérych przemienno$é éwezesny odbiorca przyjmowal jake co§ bardzo nowego.
Nie odczuwamy wiec ,rewolucyjnego” dzialania ,toni ficti“ w $redniowiecznej
wieloglosowoéel, ani tez nie bardzo wydaja nam sie uzasadmone gromy, rzucane
przez Artusiego na Monteverdiego, za swobodne i nadmierne uzywanie dysonu-
jacych akordéw, cziy tez brak stabilizacji tonalne) zarzucane] przez kiytykdow
Schubertowi. Nikle dla nas przemiany stylistyczne musialy jednak w swoim
czasie trafia¢ na opory, tj. byé podstawsa rozwarsiwienia pomiedzy kompozytorem
a stuchaczem.

W 19 w. konflikt miedzy odbiorca a twérca znacznie zaostrza sie. Ma on dwo-
jakie przyczyny: z jednej stromy rozszerza si¢ wielokrotnie zasieg odbiorcow,
co pozostaje w zwiazku ze wzrostem zainleresowarhh muzycznych mieszczadistwa
i rozszerzeniem zakresu sluchaczy muzyki ma odbiorcéow o réznym stopniu
przygotowania muzycznego. Drugg przyczyna sa nowe formy docierania muzyki
do spoleczefistwa w postaci dostepnych dla wszystkich koncertéw. Rozszerzenie
spolecznego zasiegu odbiorczo$ci uwypukla dysproporcje miedzy potrzebami
stuchaczy a stylem wspélczesnych im twoércéw. Sluchacze walcow Jana Straussa
czy operetek Offenbacha to calkiem inna grupa odbiorcza w ramach tej samej
klasy mieszczanstwa austriackiego czy francuskiego, niz melomani grajacy
w skupieniu kwirtety Beethovena i Brahmsa, lub entuzjasci oper Wagnerow-
skich. Tylko piémiennictwo tych czaséw kaze nam sie domyslaé, ze i wiek 19-y
réwniez byl terenem rozwarstwienia gustéw wéréd odbiorcéw muzyki.

Od 19. w. mozemy zauwazyé gwaltowne skracanie si¢ etapéw stabilizacji sty-
listyeznej 1 zwiekszong ich przemienno$é, co w naszych czasach jeszeze bardziej
sie zageszcza, nawet w czasokresie jednej generacji, czy nawet jednej indywidual-
noéci twérezej. Jesli kilka etapéw stylistyki Szymanowskiego kladziemy na karb
specyficznej sytuacji historycznej, zmuszajacej go do ,nadrobiema“ zalegloéci
muzyki polskiej, zapéznionej istotnie o kilka generacji, to nie moze to dolyczyé
tworczoéci Strawinskiego, ktory réwniez przechodzi przez kilka okreséw styli-
stycznych, by wyladowaé dzi§, po 80-ce w technice seryjnej i punktualistycznej.
Byé moze, ze o tempie te] przemiennosei decyduja goraczkowe poszukiwania
jakiego$ uniwersalnego systemnu porzadkowania materialu dzwiekowego, ktérego
muzyka po wyczerpaniu funkcyjnoéei, jest pozbawiona. Byé moze zadecydowaly

8 Sbornlk FF, F9
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o tym stosowane od romantyzmu kryteria wartosci — a byé moze — ze wspdl-
czesne techniczne $rodki przekazywania i wymienno$ci zdobyezy stylistycznych,
przyspieszajace niezmiernie proces przekazywania osiagnieé¢ twérczych odbior-
com, na swoj sposéb przyczynily sie do przyspieszenia przemian — fakiem jest,
ze zadna z epok w dziejach muzyki nie wykazywala tak wielkiego zréznicowania
1 takiej przemiennoéci stylu, jak wiek 20-y.

Jasne jest, ze odbiorca nie moze za tym lempem nadazyé. Zdezorientowany
wielocig kierunkéw, oszolomiony gwaltowno$cig przemian® dotyczacych dzia-
lania wszystkich wspolezynnikow konstrukeji, w pewnym momencie rezygnuje
z ,doganiania“ wyobrazni tworcéw; rozziew miedzy wlasna wyobrazniag muzy-
czng, miedzy tym wszystkim, co dlain dotad bylo uchwyine, a nie dajgcym sie
dlan zealié stuchowo ,,nowym", jest zbyt wielki.

Konflikt ten stwarza dzi§ przepa$é miedzy twoirczoscia a odbiorczoscia. Mu-
zykalny i nawet osluchany odbiorca ogranicza sie do muzyki epok minionych,
wybiera dla siebie repertuar, ktéry moze stuchowo opanowaé bez wiekszych wy-
sitkéw.? Rozwarstwienie miedzy twoérczoécia a odbiorczoicia stalo sie fakiem
historycznym, na ktéry nie wolno zamykaé oczu. Wprawdzie dotyezy ono tylko
okre§lonego, awangardowego rodzaju twoérczo$ei, ale dotyczy zarazem oshucha-
nego, muzykalnego odbiorcy, a jesli nie odnosi si¢ do calego spoleczeristwa,
w wielorakich jego grupach, to tylko dlatego, Ze ta muzyka dla niego w ogéle
nie istnieje, ani jako wartoéé, ani jako problem.

Teza, ze twérca wyprzedza zawsze swojg epoke jest prawdziwa, a zara-
zem falszywa. Po pierwsze, tylko niektérzy twoércy wnosza inowacje techniczne,
ktdre ich oddalajg od wyobrazni konsumenta. Po drugie — nie tyle kompozytor
awangardowy wyprzedza swdj czas, ile odbiorca, stuchacz opéznia
sie w stosunku do wlasnego czasu. Gdyz tworca zmienia swoj styl dlatego
wlaénie, ze w pelni pojmuje, odczuwa, wyraza sw 6] czas. Prébuje dla tego
odczucia znalezé najbardziej adekwatne $rodki wyrazu, a nie moga byé nimi
érodki wyksztalcone dla wyrazenia innego czasu, wczorajszego. Odbiorca
sztuki przewaznie nie chwyta odrazu nowych $rodkéw, ktérymi tworca swé) czas
wyraza, musi si¢ ich dopiero ,nauczyé¢“, do nich przyzwyczaié, opanowaé je.
Nawet osluchany 1 wrazliwy na muzyke stuchacz operuje przy odbiorze muzyki
pewnym okre$lonym zasobem wyobrazen muzyeznych, ktére w nim uksztalto-
waly sie na podstawie dotychczasowego odbioru muzyki.

Jesh zakres stylistyczny jego dotychczasowej konsumpcji byl bardzo szeroki
(zalezy to -od repertuaru wykonywanego w danym $rodowisku i od dostepnej mu
muzyki) iloéé tych kategorii stylistycznych, na ktére on jest wrazliwy jest wieksza,
w przeciwnym wypadku, reakcja na muzyke ogranicza si¢ do pewnego tylko
stylu historycznego; czy érodowiskowego. Repertuar muzyczny wigkszych centréw
miejskich jest dzi$ tak obszerny, ze sluchacz-meloman moze w sobie wyksztalcié
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zrozumienie dla muzyki od XIII—XXw. Przecieine granice historyczne kon-
sumpcji wyznacza jednakze iwoérczo$é od Bacha do impresjonistéw. Sa one 1 tak
.znacznie rozszerzone w stosunku do okreséw minionych. Za czaséw Bacha rzadko
kiedy wykraczano poza twérczosé biezaca, czy minionej generacji, a Palestrina
czy Josquin des Prés byli zupelnie zapomniani. Romantyzm rozpoczyna wielka
rewindykacje muzyki dawnych wiekéw. Wykonanie pasji §w. Mateusza bylo
odskocznia do ,renesansu“ Bacha, p6zniej — Palestriny. Coprawda juz Goethe
glosit potrzebe reaktywowania muzyki dawnych mistrzéw i sam przyczynial sig¢
do wykonywania dziel Palestriny we wlasnym érodowisku, lecz byl w tej dziedzi-
nie — jak i wielu innych — postacig wyjatkowa. Tak powszechnego zaintereso-
wania dla muzyki odleglych wiekéw, jakie obserwujemy w 20. w., w tych czasach
jeszcze nie bylo. Historyzm [ilozofii romantyczne]j, rozpoczecie badan muzyko-
logicznych i rozkwit historii muzyki, potrzeba swoiste] ..egzotyki“ jakg dawaly
style dawnych epok — oto co staje si¢ odskocznig dla rozszerzenia historycznych
ram repertuaru koncertowego a wiec i §wiadomosci stuchaczy. Dzi$ granice te sa
jeszeze bardzie] rozszerzone, a dzialalnoéé radia i plyty uniezaleiniajac slu-
chacza od wykonawcow, pozwalajg mu jeszcze bardzie] rozszerzyé swoje histo-
ryczne kategorie muzyczne,

Konsument muzyczny naszych czaséw uczy si¢ wlaiciwie percypowaé, tj. sto-
sowaé wlasciwe kategorie odbiorcze wobec muzyki wielu dziejowych okresow. Ale
poczawszy od 19. w. rozszerzenie Lkategoril odbiorczych idzie jeszcze w jednym
kierunku: w kierunku terytorialnego zréznicowania. Krag nacji, ktére
z wlasnymi zdobyczami stylistycznymi wesZly do repertuaru koncertowego roz-
szerzyl sie gwaltownie w por6éwnaniu z dawniejszymi wiekami. Jesli w XIV w.
o muzyce europejskej decydowaly dwa osrodki: francuski i wloski, w XV—XVI
— obok nich, takze niderlandzki, niemiecki, angielski czy hiszpaiiski, to juz w
XIX w. wchodza na widownie ,europejska” narody, ktére Wiora, z perspektywy
niemieckiej zarozumialoéci, nazywa ,peryferyjnymi8: Polska, Rosja, Czechy,
Norwegia. Wechodza, nie poddajac sie tradycjom zastanym, ale aktywnie te tra-
dycje przekszialcajgc. To, co nazywano muzyka europejska, teraz réznicuje sig
na style narodowe, ktére od stuchacza wymagaja dalszego zréznicowania jego
kategorii odbiorczych. Nieumiejetnoéé uchwycenia specyfiki styléw narodowych
jest tak samo zafalszowaniem ich percepcji, jak odbiér muzyki Palestriny
poprzez kategorie muzyki klasyczno-romantycznej. W naszych czasach dokonuje
si¢ dalszy skok w tym rozszerzeniu, albowiem narody, do niedawna w swojej
kulturze muzycznej tworzace tzw. kultury egzotyczne, badane przez etnologie
muzyczna, budzac sie do wlasnego zycia politycznego, zaczyna)y $wiadomie
tworzyé wlasne kultury muzyczne, wlaczajac sie do nurtu muzyki §wiatowe) na
bazie wlasnych tradycji ,etnograficznych®. Jeszcze nie wszystkie z nich
weszly na teren pelnej produkcji muzycznej, ale jasne jest, ze wczeéniej lub
pb6zniej ludy te wyjda poza czysto folklorystyczne stadium kultury muzycznej.
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W zwigzku z tym zakres zréznicowania kategoril odbiorczych muzyki jeszcze
bardzie] sig rozszerzy 1 skomplikuje.?

Jasne jest, ze aktywno$é stuchowa muzykéw (kompozytoréw, wykonawcow, dy-
rygentéw) jest pod tym wzgledem znacznie wigksza, niz pasywnych odbiorcow.

Jesli tak znaczne roznice zachodza wérdd stuchaczy-melomanéw, tym wieksze
zachodzg miedzy nimi a cala reszty spoleczenstwa, dla ktdrej muzyka nie sta-
nowi przedmiotu specjalnych zainleresowan za$é konsumpcja ogranicza si¢ do
jakiegoé jednego przewaznie latwostrawnego gatunku mueyki lekkiej, operet-
kowe], szlagieru, dzi§ — jazzu, zespoléw pieéni ludowych, czy tez — w najlepszym
wypadku — do opery, i to kompozytoréw minionych generacji. W tym wypadku
nie idzie juz tylko o kategorie stylu historycznego, ale o zupelnie
odmienny kierunek zainteresowai muzyczonych, i zupelnie odmienne
funkcje samej konsumpeji. Dla tego typu sluchaczy muzyka istnieje tylko
w sensie Tozrywki, musi wiec posiada¢ zesp6l cech sprzyjajacych tej roli,
musi byé przede wszystkim latwo uchwytna, melodyezna, laneczna, niezbyt gle-
boka i skomplikowana w wyrazie. Ta warstwa odbiorcow muzyki jest chyba
w kazdym spoleczenstwie najliczniejsza, tak liczna, Zze posiada wlasnych kompo-
zytoréw, zaspakajacych jej potrzeby. Traktowana z pogarda przez kompozytoréw
i odbiorcéw muzyki ,,powaznej“, rowniez nalezy do kultury muzycznej, tworzac
jeden z jej czynnikéw. A wigc nalezy 1 do historii muzyki, mimo, Ze na jej kartach
znajduje tylko skromne i wstydliwie pomniejszane miejsce. W krajach socjalis-
tyeznych w stosunkowo szybkim czasie -wyksztalcil si¢ inny typ repertuaru lek-
kiego, takze rozrywkowego o bardziej uszlachetnionym prolilu, reprezentowanym
preez zespoly ,.pieéni ludowej”, w ktorych ,ludowos¢” jest bardzie; lub mniej
wtopiona w obiegowe normy slyszenia.10

Muzyka nastawiona na potrzeby bardzo szerokiego kregu (mniej wybred-
nych) konsumentéw tworzy wlasne wartosci, wartoici raczej spolecz-
n e go, choé 1 zarazem estetycznego autoramentu. Sg to wartosci zupelnie innego
typu, niz ,,muzyki powaznej, a fakt ze obejmujg one setki razy wigkszy zakres
odbiorcéw, niz ta druga, dowodzi, Zze sa one nie mnie] wazkie. Ten typ muzyki,
bez wzgledu na rodzaj w jakim sie¢ ona przejawia, stanowi odrebna karte kultury
mugzyczne]j, dotad lekcewazona, niedoceniang i stawiana daleko w cieniu muzyki
powazne]. Wymaga ona oddzielnego potraktowania — byé moze nawet poza
kartami historii muzyki a raczej w zakresie socjologii kultury, od strony jej pro-
blematyki artystycznej — tak jak dzieje prasy traktowane sa poza ramami historii
literatury. W jakim$ punkcie niewgtpliwie zachodzi jednak ich krzyzowanie sie.
W niektérych swych przejawach muzyka rozrywkowa w ogéle nie wchodzi na
karty historii muzyki. A czy stuszrie? je§li to ona wlaénie ksztaltowala wyobraZnie
muzyczng masowego odbiorcy, ona tworzyla forme estetycznej (mimo wszystko
jednak estetycznej) rozrywki dla 99 0/, spoleczefistwa przez wiele pokolen? Nie
mozna np. historii szlagieru muzycznego lat igdzywojennych przerzucaé iylko
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na barki socjologii muzyki, choé niewatpliwie wlasnie socjologia powinna dzi$
glebiej wspolpracowaé z sama historig muzyki, 1 bez niej wiele zagadnien histo-
rycznych nie da sie rozwigzaé. Szlagier, zjawisko nieslychanie powszechne w kul-
turze mieszczanskiej] — to przecie potomek tych frottoll, villanell, balletto, ktére
dzis, z perspektywy 4 wiekéw juz weszly na karty dziejéw muzyki, i ktére wy-
warly swé] wplyw na tak powazne gatunki muzyczne, jak madrygal. A gdzie
jest miejsce w historii muzyki na literature niemieckich ,Liedertafeln“? na sen-
tymentalng literature forteplanowa mieszczanskich salonéw 19. w?, na romanse
rosyjskie Gurilowa, Warlamowa i innych, kiére przeciez swoj wplyw wywarly
na liryke wokalng Glinki a nawet Czajkowskiego? Coprawda historiografia
radziecka wlacza je do dziejé6w muzyki, rehabilitujac te gatunki i przyzmajac
im ich miejsce w muzyce rosyjskiej poczatkéw 19. w., i role w ksztaltowaniu
smaku mieszczahstwa rosyjskiego tego czasu. A przeciez t¢ sama role, a nawet
moze wazniejsza odgrywaly walce wiedenskie Strausséw, Lannera i 1ylu innych,
bez ktérych jakze uboga bylaby operetka wiedeniska, 1 wszystkie szlagierowe
ykicze“, ktore karmily 1 do dzi§ karmig dzieki usluznosci radia, wyobraznie sze-
rokich kregéw spoleczenistwa. No, a jazz, ktéry jest wyjatkowo krwista i zy-
wiolowa odmiang tegoz gatunku literaturyl! i ktéry w postaci swoje] .trzeciej
1ali“ coraz intensywnie] wkraeza na teren muzyki ,powaznej“?

Muzyka rozrywkowa, latwa, popularna, niewatpliwie pozostaje w stosunku
zaleznoéeci od ,powaznej”, trudnej. Przejmuje jej zdobycze, ale zwykle w znacz-
nym dystansie czasowym. Wéwczas, kiedy pewne $rodki stajgq si¢ juz ,wytarta
monetg” w twérczoéei wielkich form, przenikajy réwniez i do muzyki rozryw-
kowej, tracgc oczywiScie juz swoje znaczenie na tamtym gruncie. Wystarczy
wspomnieé tylko kariere, jakg zrobil w miedzywojennym szlagierze akord z do-
dang seksta, by sie o tym przekonaé. Ale istnieje tez 1 wplyw idacy w przeciwnym
kierunku, jak tego wymownie dowodza walce Chopina, ,La Valse*, ,Ravela“,
.Dreigroschen-Oper®, ,,Weilla, czy“, ,,Porgy and Bess” Gerschwina. Jest to jeszcze
jeden argument za tym, by te) warstwy kultury muzyczne] nie wyrzuca¢ poza
burte historii muzyki, ale znalezé¢ dla niej na jej kartach jej wlasciwe miejsce.
Z perspektywy historyka muzyki jest to bardzo zréznicowany w swym charak-
terze stylu i gatunkach odcinek muzyki, zaspakajajacy potrzeby ogromnie szero-
kiego kregu odbiorcéw muzyki i ksztaltujacy jego wyobraZnie muzyczng.

Wspétezesne formy dystrybucji muzyki (radio, plyta, film, telewizja) tak
dalece przyspieszyly procesy przenikania muzyki do odbiorcy, ze w sposéb za-
sadniczy zmodyfikowaly wyobraznie muzyczng tego kregu sluchaczy, ktérzy do
niedawna zyli wlasng produkeja w tej dziedzinie — tj. muzyka wsi. Jeszeze w 19,
w. wie§ stala poza opisanymi wyzej formami kultury muzycznej, tworzyla
wlasne érodwisko muzyczne, w kazdym kraju. a nawet w kazdym regionie
kraju — odmienne, przechowujace wlasne tradycje w tym zakresie. Ze wszystkich
warstw kultury muzycznej tworzyla warstwe najbardziej wyodrebniona. Urbani-
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zacja wsi, rozpoczeta na zachodzie jeszcze w 19. w. (u nas dopiero od niedawna)
radiofonizacja wsi, wymiana ludnosci, tj. przyplyw wsi do miasta i przejmowanie
wartoscl kultury miejskie] przez wie$, zadecydowaly o.tym, ze tylko w naj-
bardziej odleglych od oérodkéw miejskich regionach, folklor w czystej postaci
jest jeszcze glownym przedmiotem przezycia muzycznego.'? Wypieranie folkloru
przez pseudofolklor czy szlagiery, w ZSBR silna infillracja pieéni masowej, na
zachodzie-rozrywkowej muzyczki miejskiej, od dziesigcioleci wykruszajg specy-
fike wiejskiej kultury muzycznej, w niektorych osrodkach w ogdle ja likwidujac.

A zatem ta warstwa odbiorcéw muzyki, ktéra zyla przez wieki wylgcznie folk-
lorem w jego autentycznej postaci, dzié coraz bardziej kurczy sie. Wedlug relacjt
etnograféw daje sie coraz czescie] zauwazyé przenikanie elementow rozrywkowe;
muzyvki do folkloru, to samo dotyczy w ZSRR przenikania intonacji pie$ni ma-
sowej do folkloru nawet bardzo odleglych region 6 w. Na skutek ujedno-
licenia kulturalnego wsi 1 miast jest to prawdopodobnie proces nieodwracalny
i nalezy si¢ z nim liczy¢ rozwazajac metody dzialania przy upowszechnianiu mu-
zyki. Trudno bowiem przyjaé, ze udostepniona stuchaczom wiejskim (chodby
tylko przez radio) muzyka profesjonalna (na wy#szym czy nizszym jej poziomic)
nie pozostawi zadnego §ladu na wyobrazni muzycznej tej grupy odbiorcow.13
Zasymilowne od wiekéw intonacje §piewéw koscielnych, odnajdywane w folklorze
dowodza, ze przenikanie takie mialo miejsce w dawniejszych okresach dziejowych.
Zakazy wladz koscielnych kontaktowania si¢ kleru z wedrownymi muzykantarmni
czy tez wykonywania pieéni ..poganskich® dowodza. ze wplyw ten szedl rowniez
w przeciwnym kierunku, od folkloru — do muzyki koécielnej. Dzi§ tempo tej
asymilacjl jest znacznie szybsze, a wplywy szkoly, warunkéw zycia i érodkéw
technicznych dzialajg w kierunku jego przyspieszenia.

Asymilacja odbiorcy wiejskiego do kultury muzycznej miasta weale nie oznacza,
ze zmniejsza sig¢ Tozziew pomicdzy twoérczoécia muzyczng {(tj. czotéwka twércza)
a odbiorca. Proby zblizenia twérczoéei -do ,,masowego .odbiorcy“ (termin o tyle
niescisty, gdyz obejmujacy jak probowalidmy wykazaé, wielorakie postawy od-
biorcze sluchaczy) przez wtopienie folkloru do wspoélezesnej muzyki profesjo-
nalnej trafiaja do stuchaczy wyrobionych stuchowo, ale weale nie do tej warstwy
odbiorcéw, w imic kiérej sa podejmowane. . JKoncert na orkiestre¢® Lutostawskiego,
czy ., Wierchy“ Malawskiego nadal sa niedostepne sluchaczom wiejskimn, gdyz
operujg substancjg folklorystyczna w sposéb calkowicie obey kategoriom slu-
chaczy wychowanych na folklorze. W Zwiazku Radzieckim ,folkloryzacja®
tworczo$ei przejawia sie gléwnie w gatunkach muzyki popularnej, choé w in-
nych — tez wystepuje. Przeszkodg w porozumieniu sie twérey 1 stuchacza jest
tu nie tyle sam material tematyczny dziela, ile racze] sp os 6 b operowania
tym materialem, wtopienie go w nowoczesne $rodki harmoniczne, orkiestrowe,
formalne. Zresztg metoda ta weale nie zlikwidowala i w ZSRR rozziewu miedzy
potrzebami masowego sluchacza a awangardowa twoérczodcia kompozytorow
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radzieckich. Rozziew ten istnieje, tylko jest znacznie mniejszy, niz miedzy mu-
zyka Bouleza a naszym przecigtnym sluchaczem. Zacie$nienie tego rozziewu
w ZSRR jest rezultatem podwdjnego procesu: nie tylko znacznego podniesienia
zalnleresowan muzycznych sluchaczy przez wicloletnie wychowanie, ale i zanie-
chanie radykalizmu w tworczosci kompozytorskiej. Obecnie sytuacja zmienila
sie pod tymn wzgledem, o czym $wiadczy wykonywanie wiekszo$cl utworéw mu-
zycznych, dawniej ,potepianych® jak choéby IV Symfonia Szostakowicza czy tez
jego opery: ,Lady Mackbeth Meceniskiego powiatu®, II. Symfonii Prokofliewa
1 Innych..

Dla. historyka muzyki zagadnienie odbiorczo$ci otwiera nowg problematyke:
historie¢ muzyki, historie kultury muzycznej tworza nie tylko dzieje tworczodci
i odbiorczosci, ale wzajemne stosunki tych dwu grup, zréznicowanych kazda
w sobie. Jakie sy zalem formy oddzalywania obu stron dziejéw muzyki na
siebie? Bo mimo ich asynchroniczno$ci, mimo nie przylegania obu
»warstw” kultury muzycznej do siebie, nikt nie przypuszcza, ze one na siebie
nawzajem nie oddzialujg! Twérezoéé, dostarczajac sluchaczom przedmiotéw
przezycia estetycznego wywiera na nich zasadniczy wplyw, zmuszajac do ksztal-
towania ich wyobrazni w okre$lonym kierunku: z drugie] strony, konsument,
jeden z elementéw skladajacych sie na otoczenie, na $rodowisko, na ,byt“ na
samo zycle kompozytora — nie pozostaje bez wplywu na dzialalno$é twérey.
Musi istnieé jaka§ prawidl o wo§¢é wzajemnego oddzialywania obu ,warstw*
1 zadaniem historii jest t¢ prawidlowo§¢é — byé moze rozng dla réznych okresow
dziejowych — odkryé, ujawnié, opisaé.

Kompozytor organizuje zawsze wyobrazni¢ muzyczng swoich sluchaczy, do-
starczajgc im dziel o okreslonych jakosciach stylistycznych. Organizuje wyobraz-
nie muzyczng, jak polityk — organizuje zycie. Te procesy ,,organizowania“ maja
swoja prawidlowosé, swoje tempo 1 swoje — zmienne historycznie — formy
1 zakres dzialania. Chéry koscielne, klasziorne czy biskupie, turnieje §piewacze
trubaduréw 1 minnesingeréw, wokalne zespoly kameralne renesansowego patry-
cjatu. opery dworskie, polem miejskie, zycie koncertowe, radio 1 plyta gramofo-
nowa — oto kilka historycznie odmiennych przykladéw na formy oddzialywania
muzyki na stuchaczy. Jasne, ze kazda z tych form dzialala na inna grupe
spoleczng, w innym zasiegu, w innym tempie. Wystarczy zestawié oddzialywanie
rycerskich turniejéow $piewaczych ze wspélczesnym zyciem koncertowym. czy
tez dzialaniem radia, by zdaé sobie sprawe z iego, ze t e m p o przenikania pew-
nych jakoéci stylisticznych do $wiadomo$ci muzycznej odbiorcéw musialo byé
rézne. 14

Ale to ,organizowanie“ wyobrazni stuchaczy jest zawsze zarazem jej ,reorga-
mizowaniem®, jest wypieraniem kategorii myélenia muzycznego poprzednio wy-
robionych, na rzecz nowych: jest rozszarzeniem stereotypow stuchowych, a wiec
przeksztalcaniem ich éwiadomos$ci. Nie obywa sie¢ to bez oporéw. Stopnie oporu
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sluchaczy sa roine, zalezne od szerokosci ich horyzontéw, stopnia zaintereso-
wania, a nawet i od wieku. Stabilizacja norm slyszenia u ludzi starszych utrudnia
im modyfikacje ,stereotypéw®. Jest rzecza naturalng, Ze entuzjasei ,nowego“
(nawet jesli ono nie ostoi si¢ przed odsiewem historii) raczej znajduja si¢ wérod
miodych. A zatem nawet pewne prawa natury fizjologiczne)j maja swoje
znaczenie w kszaltowaniu sie tego, co nazywamy ,.$wiadomoScia muzyezng”“.

Tak, jak proces dojrzewania nowego stylu w wyobxazni kompozytora musi
mieé swodj czas, tak proces wehlonigcia go przez stuchaczy — réwniez. Synchro-
nizacja lego rozwoju w twoércy i odbiorey zachodzi tylko w okresach, w ktérych
ewolucja stylu dokonuje sie bardzo wolno 1 nie dotyczy tak podstawowych kate-
gorii percepcyjnych jak np. zmiana slyszenia monodycznego na wieloglosowe,
ezy zmiana poczucia tonalnego, itp., to jest wobec takiego stylu muzycznego,
ktéry nie zbyt radykalnie wykracza poza ustabilizowane kalegorie stuchowe od-
biorcéw. Radykalne przemiany stylu przyjmowane sa raczej z aprobata przez
waskie kola ,,wiernych®, ktére dopiero potem ze znacznym opéznieniem promie-
niowaé zaczynaja na szersze kregi odbiorcow. Jak daleka jest droga twoérczoéei do
wyobrazni bardziej szerokich ko6l sluchaczy o tym $§wiadczy fakt, ze dopiero
p o 1945 r. twérczoéé Szymanowskiego (radykalna raczej w wymiarach polskiego
$rodowiska muzycznego) zagoécila na stale na naszych estradach koncertowych.
Jeszcze hardziej potwierdza teze o wielowarstwowoéci historyezne] odbiorecow
muzyki fakt, iz na jednym z koncertéw Chopinowskich na wsi polskiej w r. 1949,
przez caly czas wykonywania przez pianiste mazurkéw, sluchacze ... czekali
az ,ten grajek przestanie stroié instrument .15

Pelna synchronizacja kategorii twirczych i percepcyjnych zachodzila prawdo-
podobnie w kulturze muzycznej etapu przed-klasowego, w kiérej caly szezep,
plemie, gromada brala udzial w wykonywaniu muzyki i w jej tworzeniu. Za-
rodkowy profesjenalizm, skupjeniec wykonawstwa 1 twérczosci w reku kaplana,
szamana, maga, coprawda nie dla celéw estetycznych, lecz magicznych, wpro-
wadza juz separacje tworcy i sluchacza, partykulacje gromady na twércow, wy-
konawcoéw 1 stuchaczy. Obrona tego profesjonalizmu wyrazala sie woéwezas
choéby w wylacznoSei wladania piszczaltka czy bebnem i charakteram ,tabu“
tych instrumentéw.

Z psychologicznego punktu widzenia asynchronizm rozwoju wyobrazni w obu
grupach jest jasny: jednostka, ktére] ,zawodem” jest tworzenie wartoici mu-
zyeznych musi posiadaé¢ aktywna wyobraznie muzvezna. Ta akty wno§é jest
przecie podstawowym warunkiem twérczoéci, a zarazem odskocznig przemian
zastanych kategorii na nowe. Sluchacz zdobywa sobie swoje kategorie dzigki
konsumpecji, ktéra jest procesem w pewnej mierze pasywnym. Z tej réznicy
dzialania wyobrazni muzvezne] musi wyniknaé réznica jakoéciowa, réznica kate-
gorii stuchowych. W miare narastania tempa przemian w muzyce profesjonalnej,
zwieksza sie dystans do nadrobienia w wyobrazni stuchaczy.
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Negowanie tego stanu rzeczy i sprowadzanie tego rozziewu tylko do ,ekstra-
wagancji“ kompozytoréw jest chyba nienaukowe. Po pierwsze — to rozszcze-
pienie zauwazamy juz od wiekéw. Znacznie ciaéniejszy zasigg oddzialywania
muzyki 1 slabsze tempo przemian nadto do§é nikle s$lady tych konfliktéw
w pi$miennictwie muzycznym, decydowaly o tym, ze problem ten nie urastal
dawnie] do takiego znaczenia, jakie przybral w naszych czasach. W naszych
czasach, a zwlaszcza w krajach socjalistycznych jego ostro$é byla wynikiem
tego, ze muzyka stala sie¢ nagle, rewolucyjnym skokiem dostgpna tym grupom
spolecznym, ktore subicktywnie nic byly i w znacznej mierze nie sa nadal przy-
gotowane do jej odbioru; przygotowane tj. wladajgce odpowiednimi nawykami
stuchowymi, jak tego dowodzi przyklad zpercepcjg Chopina. Asynchronizm
miedzy konsumpceja a produkeja muzyezng ma zatem swoje spoleczno-psycholo-
giczne uwarunkowanie 1 negacja tego stanu rzeczy nie jest go w stanie zniweczyc.
Przgciwnie, trzeba go dojrzeé, trzeba go wyjasnié i zrozumieé jego przyczyny, by
w spos6b wlasciwy dzialaé¢ w kierunku jego zmniejszenia.

Koncepcja zahamowania proceséw przemian stylistycznych nie jest chyba naj-
szcze§liwszym sposobem rozwiazania tych trudnoéci. Powstaje tu pytanie: gdzie
sg granice ustepstw, jakie czynié powinna wyobraznia twércéw, na rzecz wy-
obrazni odbiorcéw? zwlaszeza jesli nie mozna w ogéle méwié o jakims jednolitym
poziomie odbiorczosci w jakimkolwiek kraju? Zréznicowanie gustéw bedzie ist-
nialo zawsze, nawet w spoleczenistwie, ktére wszystkim swym obywatelom
stworzy jednolite warunki korzystania z débr kulturalnych; gdyz obok warun-
kéw spolecznych zawsze dziala¢ beda inne jak np. czynnik biologiczny, wy-
razajacy sie we wrodzonym talentie, inteligencji, zainteresowaniach i potrzebach
estetycznych. Te wrodzone 1 rozwinigte uzdolnienia decyduja o tym, ze dana
jednostka zostaje kompozytorem, a istota tych uzdolnien jest wlasnie rozwinieta
1 aktywna, szukajaca nowych rozwigzan, wlasnych nowych form wypowiedzi
wyobrainia diwickowa.

Wspélnym momentem ksztaltowania si¢ wyobrazni tworcow 1 sluchaczy jest
fakt, ze wychodzg oni od zastanych kategorii stylistycznych. Tylko ich
stosunek do nich jest rozny: dla pierwszych sa one tylko punktem wyjécia,
podstawa, na ktorej buduja dalej, w mniejszym lub wiekszym stopniu od nich
odchodzgc; dla stuchaczy — kategorie zastanego stylu stajg sie norma, na pod-
stawie ktére] dokonujg oni wszelkiej percepeji muzycznej. Tu tkwi psycholo-
giczna, jako$ciowa roznica pomiedzy tymi dwoma grupami. Tylko, ze zrbznico-
wanie warstwy odbiorcéw jest znacznie wieksze i1 wielorakie (klasowe, $rodo-
wiskowe, stopni zdinteresowail, stopni przygotowania, osluchania, typu literatury,
na ktérej sie wychowali itp.); zréznicowanie twércéw — przynaleznych muniej
wigcej zawsze do tej samej grupy spoleczne] — uzaleznione jest raczej od wrodzo-
nych zadatkow.

Jesli patrzymy dzi$ na odlegle od nas okresy dziejéw 1 je§li mamy o nich
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jakie§ wyobrazenie, to tylko dzieki temu, ze patrzymy na nie przez pryzmat
tego, co o nich orzekl iwérca. Wiemy o nich to, co o nich wiedzial i co nam
przekazal, co w nich dojrzal 1 zrozumial — twoérca. O renesansie wiemy to, co
nam przekazal Leonardo da Vinei 1 Michal Aniol, Torquato Tasso, Palestrina
1 Orlando Lasso, Willaert i Melanchton, czy Frazm z Potterdamu, i Jan Kocha-
nowski i Andrzej Frycz-Modrzewski. Ale nie wiele wiemy o tym, jak czul i pojmo-
wal swé] czas, jak widzial sztuke swego czasu k o nsum ent, anonimowa masa
odbiorcéow sztuki — po ktorej nic nie pozostalo, jak tylko odbicie jej zycia
w dzielach artystéw. A przeciez dzieje kultury tworza wzajemne stosunki jednych
i drugich. Bo twérca, tworzae, czyni to dla czlowieka takiego, jakim go widzi,
a nie dla fikeji, dla czlowieka przyszloéci, ktérego nie zna.

Dzielo sztuki powstaje tylko i wylacznie po to, by dotarlo do swego odbiorey.
U podstaw tego, co si¢ nazywa ,instynktem twérczym®, ,poirzeba twérezego
wypowiedzenia sie“ nie lezy nic innego, jak instynkt spoleczny, potrzeba komu-
nikowania o sobie innym ludziom, porozumienia z ludzmi. Muzyke pisze sie po
to, by ona gdzie§ zadzwieczala, przez kogo$ byla sluchana, uchwycona, przezyta.
W kazdym dzialaniu twérczym thkwi §wiadomo$é adresata tej twor-
czosci. Adresata, kiérego wyobraznia podda sie dzialaniu kompozytora. Rzecz
inna, ze i wielu kompozytoréw poddaje sie kategoriom wyobrazni stuchacza,
tworzac muzyke, ktéra szybko i powszechnie znajduje w odbiorcach resonans.
Pelni ona funkcje doraznego zaspakajania potrzeb konsumenta, i nie sta-
wia sobie zadan przeksztalcania jego wyobrazni. Sq to doéé rézne formy
tworczego dzialania i rézne ich funkcje spoleczne i historyezne.

Widzimy, Ze rézne sy drogi dzialania twérczosei a odbiorcow i rézne wza-
jemne stosunki tych dwu podstawowych czymnikéw kultury muzycznej. Wynika
z tego wprost, ze nie tylko twérczoéé nalezy do historii muzyki, ale i dzieje kon-
sumpcji muzycznej, i formy jej oddzialywania na twoérczo§é. Nie zawsze jest to
tylko zaméwienie mecenasa czy instytucji zamawiajacej. Czasem jest to szerokie
zaméwienie spoleczne, na ktére kompozytor wprost odpowiada. Badanie tych
zagadnieh nie moze byé pozostawione domyslom historykéw, choé w stosunku
do epok minionych nie wiele wigecej nam pozostaje. Natomiast wobec naszej
wspoélezesne) epoki zagadnienia te moga 1 powinny byé podjete. Historia kultury
muzycznej, ktora jest dzi$ dziejami tworezoséci 1 wykonawstwa, musi staé sie takze
historiag form przenikania dziela do odbiorcy, dziejami przemian postaw odbior-
czych, ksztaltowania sie gustow, ich wielorakich typéw itp. Kazde z tych ogniw
kultury muzycznej w jaki$ sposéb wyznacza wszystkie inne. Proces dotarcia pro-
dukeji muzycznej do odbiorey jest swoistym procesem spolecznym, o wlasnych
prawach, zmiennych w réznych okresach historii, prawach, ktére czas najwyzszy
zbadaé. Historia kultury muzyczne) kazdego okresu jest tkaning niezwykle skom-
plikowana, i upraszezanie jej, przez sprowadzanie procesu historycznego do same]
tworczodel nie sprzyja ani zrozumieniu jej wielowarstwowosci, ani wielorakoéci
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jej kierunkéw czy gatunkéw, jej problematyki. Przerzucanie problematyki kon-
sumpecji muzyki, powstawanie upodoban, ich zmiany itp. na barki socjologii
czy psychologii spolecznej wecale nie rozwigze zagadnien.

Widze tu racze] wspolprace tych trzech dyseyplin, w wyniku ktérej
dopiero bedzie mozna otrzymaé pelny obraz kultury muzyczne) danego czasu.
Historia muzyki musi zaé byé traktowana wielowarstwowo, je§li w wy-
niku swych badain ma formulowaé sady prawdziwe. Wywody niniejszego arly-
kulu majy na celu wykazaé, iz do historii muzyki w nie mniejszej mierze jak
tworczo§é, nalezy i historia odbiorczoéci, dzieje smaku muzycznego, tworzenia
si¢ i wygasania upodoban, gustéw, ich zréznicowania itp. Z drugiej strony maja
na celu zwrécenie uwagi na to, ze ta ,druga strona“ historii kultury muzyczne;j
wymaga zupelnie odmiennych i wlasnych metod badawczych. Twérczo§é mu-
zyczna w Europie dopiero w 1000 lat po najstarszych formach jej pisemnego
utrwalenia mogla staé sie przedmiotem badan naukowych; pierwsza historia mu-~
zyki piéra Charlesa Burney’ a wychodzi dopiero pod -koniec XVIII wieku. Od-
biorezoéé, percepcja muzyki, upodobania muzyczne nie posiadaja swoich utr-
walonych w jakiejkolwiek postaci form przejawiania sie. Pisma teoretyczne, kry-
tyczne, estetyczne wywody tylko w sposéb poéredni $wiadcza 1 orzekajg o od-
biorze muzyki, a dzieje mysli o muzyce, tylko nieznacznie informujg o sposobie
jej doznawania. Percepcje muzyki mozna badaé tylko doraznie, w odniesieniu
do chwili biezacej, a metody tego badania blizsze sy psychologii i socjologii niz
historii muzyki. Pewne $§wiatlo na interesujace nas zagadnienie mogg rzuci¢ me-
tody ankietowe, statystyczne, wywiady itp., kiérymi jednak — jak dotad —
historia posluguje sie w sposéb nieznaczny.

Zagadnienie odbioru muzyki jest dzi$ tak skomplikowane, ze bez badan wstep-
nych nad problemami czastkowymi nie mozna w ogéle podjaé jakiejé typizacji,
klasyfikacji, czy wysnué jakie§ wnioski uogélniajace. Jest to w historii muzyki
zagadnienie n o we, ktorego bez psychologii muzyki, psychologii spolecznej
1 socjologii, bez antropologii kulturalnej i bez wypracowania nowych metod
badawczych nie potrafimy podjaé. Nie dysponujemy tu ani pracami, ktére by
mogly byé dla nas wzorem, ani wyszkolonymi specjalistami. Problem jest istotny
nie tylko jako uzupelnienie historiickie] tworczosci, ale jest dzi§ wazny szczegélnie
z perspektywy prawidlowego dzialania na gruneie kultury muzycznej. Bez
znajomos$ci stosunkéw zachodzacych miedzy twoérczoécia a odbiorczoécia, bez
usystematyzowania (choéby w najogélniejszych zarysach) wielorakich p o-
trzeb naszego spoleczenstwa, nie ma w ogéle mowy o wladciwym postepowa-
niu w praktyce upowszechnieniowej. Poslepowanie naszych instytueji upowszech-
nionych oparte jest wylacznie na koncep¢jach zawieszonych w prézni, nic dziw-
nego wiec, 7e czesto nie trafia do celu. Metody dzialania, metody réznicowania
repertuaru i $rodkéw wykonawezych nalezy oprzeé na naukowo przebadanych
typach odbioreow. Widzialabym tu osrodek badaweczy, zlozony z muzykologoéw,



140 Z. LISSA

psychologéw i socjologow, ktéry by wspolnym wysilkiem wypracowal wytyczne
jak upowszechniaé muzyke w naszych czasach i w naszym spoleczensiwie, jak
dzialaé w sposéb wlasciwy, tj. taki, ktéry najmniejszym wysitkiem da najwieksze
rezultaly.

Z tego, jak pojmujemy istote historii muzyki, wynika réwniez i nasze dziala-
nie dotyczace kultury muzycznej. W epoce cybernetyki i sputnikéw, dzialanie
na odcinku kultury jest zadziwiajaco przypadkowe, zadziwiajaco ,alchemiczne®.
Przestanki naukowe zastepuje sie sloganami, za ktérymi wcale nie kryje sie
doglebne zrozumienie istoty proces6w, na ktére chcialoby sie wplywaé. Dotyczy
to zwlaszcza tak waznego dzi§ odcinka, jak ksztaltowanie wyobraZni muzycznej
naszego spoleczenistwa, ujmowane nieco wytartym juz terminem ,upowszechnie-
nia“. Trzeba znaé prawa rzqdzqce procesami, na ktére chce si¢ wplywaé, azeby
dzialanie bylo skuteczne. Na to, by te prawa poznaé, trzeba widzie¢ wszystkie
ogniwa tych proceséw i dojrzeé ich przyczynowe powiazania. A na to, by to
uczynié, nalezy przyjaé zasade, ze procesy historyczne w muzyce nie sg jedno-
torowe 1 jednowarstwowe i przej$é na wielowarstwowe pojmowanie dziejéw
muzyki.
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mego materialu dzwigkowego.
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7 Jednym z praw doznania ecstetycznego, sformulowanym przez J. Volkelta, Systhem
der Asthetik, Bd I. Grundlegung der Asthetil, Lipsk 1905, jest prawo ,Latwosci percepcii
estetycznej”. Wedlug Volkelta doznania estetyczne moze realizowaé si¢ w pelni tylko wéw-
czas, jesli dokonuje sig bez wigkszego wysitku, bez pokonywania oporéw. Zbyt wielki
wysilek potrzebny do uchwycenia przedmiotu estetyeznego niweczy charakter przezycia
estetycznego (nadajac mu raczej charakier pozmawczy). I takim jest wlasnie stosunek
wspéblczesnego sluchacza do muzyki, kiéra zbyt odbiega od jego wyobrazen sluchowych.

8 W. Wiora, Europdischer Volksgesang. Kolonia, 1952.

? O zréznicowaniu historycznym potrzeb stuchaczy miclibysmy pewne pojecie, gdybysmy
przeprowadzali stale badania slatystyczne repertuaru koncertowcgo wiekszych osrodkéw
miejskich. Wlasciwy obraz dalby mam jednak tylko wyniki badan w tych érodowiskach,
gdzie o repertuarze koncertéw istotnie decyduje jedynie popyt a wiec.smak publicznoSci.
Niestety, badan statystycznych historia muzyki zawsze jeszeze nie docenia a socjologia
muzyki nie jest w pelni uwzgledniona jako nauka pomocnicza historit. Repertuar jako odbi-
cic potrzeb publicznosci nie jest jednak w pelni miarodajny w tych krajack, w ktérych insty-
tucje koncertowe sy upaiistwowione: niezalezno$¢ materialna od popytu sprawia, ze — jak
w Polsce — mozna go zbudovaé w oparciu o postulaty awangardowo nastawionych kom-
pozytoréw, czy dyrygentbéw, nie dbajac o masowego odbiorce i jego potrzeby, lub jak
w ZSRR — z perspektywy malo przygotowanego odbiorcy, z dominujacym klasyczno-ro-
mantycznym repertuarem, ktéry ze swej strony ogranicza historycznie wyobraZnie od-
biorcow.

10 Nie nalezy braé¢ na scrio .aulentycznofci tak podanego folkloyu, nawet jesli punktem
wyjécia sg tu istotnie ludowe melodie. By¢ moze wlaénie ten specyficzny stop ludowofci
i stylu muzyki rozrywkowej zadecydowal o spolecznym zasiggu tego typu repertuaru. ,Pieén
masowa“ to takze swoisty tvp muzyki popularnej, kiorej pierwotne zadanie — mobilizacja
ideologiczna — czgiciowo przesuwa si¢ obecnie na plaszezyzne popularnej liryki wokalnej,
»wigzanej mniej lub wigcej z zagadnicniami biezgcego zyda.

11 7 jazzem wchodzi dzi§ na nowo do kultury muzycznej wspélczynnik od dawna z niej wy-
rugowany — a lo improwizacja. Od czasu wynalazku druku muzycznego cala
arlystyczna kultura muzyczna opierala sie na dzielach utrwalonych pisemnie. Improwi-
zacyjne momenly dzialaly w bardzo ograniczonym zakresie: a) w improwizacji ludowej,
b) w wirtuozowskich improwizacjach wykonawczych ograniczonych tylko do niektorych
fragmentéw utworu, lub tez (w 19. w.) zwigzanych z popisem wykonawczym. W jazzie
zrédlem poczynah improwizacyjnvch sa chyba oba momenty. Nowatorskie cfekty wy-
nikajg tu glownic z tego, ze jest to improwizacja zespolowa. Funkeja wychowawcza
jazzu, przygotowanie masowego odbiorcy do bardzie] nowoczesnego jezyka brzmieniowego
jest w tym $wietle weale powazna. Wraz z jazzem weszly do muzyki wspélczesnej pewne
zasady ksztaltowania, wywierajac na nia znaczny wplyw. Czyz srédel aleatoryki muzycznej
nic nalezy m. in. szukaé wlasnie w improwizacyjnych poczynaniach jazzu?

W Szwecji folklor wyszedl juz dawno z codziennego uzycia i znikl jako tradycja narodu,

obecnie w sztuczny sposéb ,nasadzany“ z powrotem poprzez spiewniki szkolne.

13 Fakt, ze mlodziez wiejska woli dz§ taiczyé tango i foxtrotta zamiast mazura i oberka,
dowodzi, Ze w miejskiej kulturze muzycznej widzi ona swéj awans kalturalny.

14 Dziesigtki lat przechodzily w wiekach §rednich nim dzielo jednej szkoly docieralo do innych
srodowisk. Nie jest wyrazem naszego rodzimego ,,opéznienia“ ze Mikolaj z Radomia (XV w.)
wykazuje cechy stylu francuskiej ars nova i ze w okresie Renesansu wykladano na Uni-
wersvlecic Krakowskim teorie muzyki z . .. dzicla Johannesa de Muris. To bylo normainym
tempem przenikania .,nowinek* artystyeznych do innych é$rodowisk. Wynalezienie druku
muzycznego przyspiesza oczywiécie t¢ wymienno$é, ale 1 ono nie obejmuje réwnomiernie
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wszystkich $rodowisk europejskich. Rozprzestrzenianie si¢ nowego stylu dokonuje sig przez
rozprzestrzenianie si¢ dziel i zalezy wprost od srodkéw transportn, od handlu, wymienno§ci
ludzi, $érodkéw wykonawezych itp.

15 Fakt autenlyczny; cytuje na podstawie relacji kierownika ckipy ,upowszechnieniovej,
ktory prébowal rozeznaé si¢ w sposobie oddzialywania muzyki chopinowskiej na stuchaczy
wiejskich.

Zofia Lissa

O MNOHOVRSTEVNOSTI HUDEBNI'KULTURY

Déjiny kaZdého uméni jsou nejen déjinami tvorby, ale také — v nemen$i mife — d&ji-
pami jeho recipovani, coZ plati i pro déjiny hudebni kultury, kde vystupuje vzajemna impli-
kace tvofeni a konsumpce. V télo souvislosti zdaraziiuje Zofia Lissa mnohovrsievnost hudebni
kultury. Je tfeba zasadné rozliSovat mezi tim, co Lvofi pfedstavy skladateld, a mezi tim,
co konstituuje obsah hudebnich predstav u vnimateld, u posluchaéstva. Receptivita v d2-
jinach hudebni kultury ma velky vyznam a je nutno vélenit tento &nitel do d&jin hudby.
Oviem postiZeni typi hudebni receptivity proméfiujicich se neusidle v ¢ase a prostoru je
velmi obtiZné; dochazi tu ke kiizeni mnoha faktort spoletenskych i individuélnich, objevuje
se velké mnoZstvi konfliktd mezi vyvojem tvorby a zaméfenim vnimateldi, silné tu pusobi
spoleéenské motivy a impulsy. Analyza vzijemnych vztaht mezi procesy tvofeni a recipovani
tedy nemtZe byt jediné zileZilosti historikd. Cesta, jiz pronikd hudebni dilo k vnimateli,
predstavuje specificky, komplexni spolecensko-psychologicky proces s vlastnimi zakonitostmi,
které se v déjinném vyvoji proméiiuji. (Na nékter¢ konkréini podoby vziahii mezi obdma
»vrstvami“ hudebni kultury poukazuje pravé Zofia Lissa ve své studii) Pii konkrétnim zkou-
mani hudebni receptivity je zapotiebi spoluprace historie sc sociologii a socidlni psychologii.
Na to je tieba upozornit i hudebni historiografii samu: i ta by se méla pojimat jako disciplina
o nékolika vrstvich, pro niZ jsou duleZité nejen dé&jiny tvorby, ale také déjiny hudebni
konsumpce, hudebniho vkusu, vytvareni a zanikani zalib atd. Pfitom tato .druha stranka*
déjin hudebni kultury vyZaduje aplikaci zvlastnich a novych metod zkoumdani. A nejde tu
zdroven o problém ¢éisté teoreticky: Poznani déjin hudebni vnimavosti, jejich typ®, variant
i soudasného stavu ma dnes eminentni vyznam prakticky, spolupomaha vytvaret védecké
piedpoklady pro ustrojnou praxi, pro metody, jimiz lze spravnym smérem piasobit na hudebni
publikum v soudasné spoleénosti. Oleg Sus

Zofia Lissa

VON DER VIELSCHICHTIGKEIT DER MUSIKKULTUR

Die Geschichte einer jeden Kunst ist nicht nur Schaffensgeschichte, sondern in einem nicht
geringeren Masse auch Rezeptionsgeschichte. Das gilt auch fiir dic Geschichte der Musikkultur,
wo eine gegenseitige Implikation von Schaffen und Konswmption zu verzeichnen ist. In diesem
Zusammenhang betont Zofia Lissa die Vielschichtigkeit der Musikkultur. Zwischen den Vor-
stellungen der Komponisten und dem, was die Grundlagen musikalischer Vorstellungen bei
den Aufnehmenden, den Zuhérern bildct, muss prinzipiell unterschieden werden. Die Rezeptivi-
tit in der Geschichte der Musikkultur ist von grosser Bedeutung und dieser Faktor ist in die
Goschichte der Musik einzugliedern. Die Erfassung der Typen der musikalischen Rezeptivitit,
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die sich in Zeit und Raum unabldssig verindern, ist allerdings sehr schwierig; es durchkreuzen
sich hier vicle gesellschaftliche und individuelle Faktoren, es tritt c¢ine grosse Anzahl von
Konfliktcn zwischen der Entwicklung des Schaffens und der Einstellung der Rezipierenden
auf, stark wirksam sind gesellschaftliche Motive und lmpul;e. Die Analyse der Wechselbe-
ziehungen zwischen den Schalfens- und Rezeplionsprozessen kann also nicht nur Angelegen-
heit der Historiker sein. Der Weg, auf dem das musikalische Werk zum Aufnehmenden ge-
langt, stellt cinen  spezifischen, komplexen gesellsehaftlich-psychologischen Prozess mit
cigenen Gesetzmiissigkeiten dar, die sich im Verlauf der geschichtlichen Entwicklung verindern.
(Auf einige konkrete Formen der Beziehungen zwischen den beiden ,,Schichten der Musik-
kultur weist Zofia Lissa eben in ihrer Studie hin.) Bei konkreter Untersuchung der musika-
lischen Rezeptivitit muss die Geschichtswissenschaft mit der Soziologie und der Sozial-
psychologie zusammenarbeiten. Darauf muss diec Musikgeschichtsschreibung aufmerksam
gemacht werden: auch sie sollte man als eine mehrschichtige Disziplin auffassen, fiir die nicht
nur die Schaffensgeschichte, sondern auch die Geschichic der Musikaufnahme, des musikali-
schen ‘Geschmacks, das Werden und Vergehen musikalischer Einstellungen usw. wichtig sind.
Dabei erfordert diese ,andere Seite* der Geschichle der Musikkultur die Anwendung beson-
derdr und never Untersuchungsmethoden. Zugleich handelt ¢s sich hier nur um:ein rein
fir diejenigen Methoden, mit deren Hille man das Musikpublikum in der heutigen Gesell-

schalt richlig erziehen kann. Ubersetzt von Pavel Petr
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