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Modernizm i postmodernizm w muzyce: style, szkoly czy epoki?

Streszczenie

1. W naszym przekonaniu na tytulowe pytanie sa w stanie rzetelnie odpowiedzie¢ tylko teoretycy
muzyki (resp. muzykolodzy), w ktérych kompetencje nie bgdziemy wchodzi¢. Naszym zadaniem — jako
metodologéw — jest tylko zaproponowaé pewne narzgdzia, dzigki ktérym udzielenie odpowiedzi okaze sig
fatwiejsze. Narzgdzia te — to regulujace eksplikacje termindéw ,styl”, ,szkota”, ,epoka” i kilku terminéw
«pokrewnych».

2. Dana kompozycja jest w takim-a-takim stylu, gdy ma takie a nie inne wlasno$ci; o takich
wlasno$ciach bedziemy moéwili, ze wyznaczaja 6w styl. Nie kazda wlasno§¢ kompozycji wyznacza jej styl i nie
kazda wspdlna wlasno$¢ dwéch kompozycji decyduje o tym, Zze sa w tym samym stylu. O przynaleznosci
kompozycji do takiego a nie innego stylu decyduja tylko wlasno$ci pewnego typu. Analiza stylow
definiowanych explicite przez teoretykéw muzyki i analiza kontekstow, ktére mozna potraktowac jako definicje
implicite tych stylow, pokazuje, ze wzgledy (aspekty), do ktérych naleza wlasnosci wyznaczajace rézne style
muzyczne, r6znig si¢ miedzy soba; sa przy tym style jedno- i wieloaspektowe. Z naszych analiz wynika, ze —
jesli modernizm i postmodernizm sa stylami, to style te wyznaczone sa przede wszystkim przez wzgledy
pozamuzyczne.

2. Tradycyjnie rzecz ujmujac — szkota kompozytorska to grupa kompozytoréw, ktérych taczy: (a) wigz
intencjonalna czyli $wiadomos$¢ przynaleznosci do jednej formacji, (b) wigz historyczno-geograficzna czyli
dzialanie w tym samym okresie i tym samym miejscu oraz (c) wigz genetyczna czyli najczgsciej osoba
«zatozyciela» oraz (d) wi¢z merytoryczna — w postaci «ideologii kompozytorskiej». Jezeli modernizm i
postmodernizm sg szkotami — to juz w innym niz tradycyjne znaczeniu.

3. Epoke w dziejach muzyki charakteryzuje si¢ zwykle poprzez wskazanie jej granic. Granice jednak
bytyby czysto umowne, gdyby kompozycje powstale w tych granicach nie cechowaty si¢ wspdlnym stylem —
jednym lub alternatywa kilku.

Do tego, aby jaki$§ okres nazwac ,.,epoka”, potrzeba pewnego dystansu czasowego — niezbgdnego po to,
by oceni¢, czy zaszly juz zmiany wystarczajace dla wskazania granicy «koncowej» tego okresu. Jezeli
postmodernizm jest epoka — to wydaje sig, Ze jest jeszcze za wczesnie, aby stwierdzié, czy jest epoka zamknigta.

Modernism and postmodernism in music: styles, schools or epochs?
Summary

1. In our opinion, only a musicologist may responsibly answer the question mentioned in the title. Since
we appear here as methodologists, answering is outside our competence. Our aim is to propose certain tools
which may only make such answering easier. Among these tools, there are regulative explications of the terms
“style”, “school”, “epoch” and some related notions.

2. A given composition is in such-and-such style when it has such and such properties; we will say that
these properties determine the style. Not every property of a given composition determines its style and not
every common property of two compositions [proves that they are in the same style. Only some kinds of
properties determine the style of a composition. The analysis of styles explicitly defined by musicologists and
the analysis of contexts which may be interpreted as implicit definitions of them shows that aspects to which the
elements of styles belong are very differentiated; moreover, some styles are «mono»- and some are «poly-
aspective». According to our analysis — if modernism and postmodernism are styles, then these styles are
determined before all by extra-musical aspects.

2. Traditionally, a composers’ school is a group of composers joined by four factors: (a) intentional
bond, i.e. awareness of belonging to the same formation; (b) historical-geographical bond, i.e. the same time and
place of activity; (c) genetic bond, i.e., before all, the fact that one founder is a teacher of others; (d) substantial
bond, i.e. the same «ideology».

If modernism and postmodernism are schools, they are schools not it this traditional sense.

3. An epoch in the history of music is usually defined by indicating its boundaries. However, the
boundaries of an epoch would be only conventional if compositions created within it were not marked by the
same style or a group of styles.



In order to call a given period “an epoch”, a certain time distance is needed. One has to estimate
whether changes are deep enough to point the end boundary of such an epoch. If postmodernism is an epoch,
then it seems that it is too early to decide whether it is closed.

1. Styl — typ — klasa

Stowo ,,styl” i pokrewne wyrazenia nalezace do jego gniazda stowotwoérczego i
pojqciowegol bywaja uzywane w réznych sensach. Niekiedy réznice te bywaja zaznaczone
przez kontekst.

Tutaj interesuje nas w zasadzie nastepujacy kontekst:

(1) X jest w stylu S.

Za réwnowazna wzgledem formuly (1) bedziemy uwazaé formute:

(2) X reprezentuje styl S.

Moéwimy np.:

(3) ,,Fantazja i fuga chromatyczna &’ Bacha jest w stylu barokowym.

(4) ,,Fantazja i fuga chromatyczna &’ Bacha reprezentuje styl barokowy.

Uwazamy, ze styl jest szczegdlng odmiang typu. Wobec tego zamiast (1) wolno nam
powiedziec:

(5) X nalezy do typu S.

Odpowiednio takze:

(6) X reprezentuje typ S.

W metodologii utozsamia si¢ typ z klasa pewnych przedmiotéw. Wolno wigc
powiedziec:

(7) X nalezy do klasy S.

Oczywiscie — klasa w formule (7) jest okreslona nie przez wyliczenie jej elementow,
lecz przez wskazanie swoistosci tych elementéw, czyli zespotu wiasnosci, ktére przystuguja
wszystkich 1 tylko tym elementom. Mozna ten zespdt wlasno$ci utozsami¢ z konotacja
terminu ‘S’, przy czym przez konotacj¢ terminu rozumie si¢ wlasno$¢ (ewentualnie ztozong)
przystugujaca wszystkim i tylko desygnatom tego terminu. Dla formuty (3) np. — chodzitoby
o konotacj¢ terminu ,,[kompozycja] barokowa”, czyli o wlasnos¢ przystugujaca wszystkim i
tylko kompozycjom barokowym. Mieliby$my zatem nastgpujacy schemat definicji ,,stylu”:

(8) X jest w stylu S, gdy X posiada zespdt wiasnosci {sy, $2, ..., Sk}.

I;Ia marginesie zauwazmy, ze formula (8) nie ma charakteru definicji klasycznej
»stylu”.

Dodajmy jeszcze nastgpujaca uwage dotyczaca pojecia stylu. Style sa typami, a
metodolodzy zwracaja niekiedy uwage na to, ze typy nie sa «zwyklymi» zbiorami
wyznaczanymi przez to, iz wszystkim ich elementom przystuguja facznie pewne witasnosci.
Powiemy raczej, ze jezeli dany styl-typ wyznaczony jest przez wlasnosci {si, s2, ..., Sk}, to
aby dany przedmiot do typu nalezal, wystarczy, jesli posiada pewna liczbg (wigkszo$¢?)
sposrdd cech sy, 52, ..., Sk. MOWi si¢ niekiedy, ze im wigcej dany przedmiot tych cech posiada,
tym bardziej jest «typowys»: tym bardziej jest reprezentatywnym przedstawicielem swojego
typu. Niekiedy zwraca si¢ takze uwageg, ze wlasno$ci wyznaczajace typ dzielg si¢ na
obligatoryjne, ktére przystuguja wszystkim jego elementom, i opcjonalne, przystugujace tylko
wigkszo$ci spos$réd nich. Przy dalszych uwagach na temat pojecia stylu nalezy pamigta¢ o
tych zastrzezeniach.

' Do pojeciowego gniazda stylu naleza m.in. takie modne ostatnio terminy, jak ,,paradygmat” oraz ,.idiom”.

% Podejmowanie bezowocnych préb podania definicji klasycznej takich terminéw, jak ,.styl (muzyczny)”,
prowadzi nieraz do réznych defektéw logicznych. Przyktadem moze tu by¢ np. definicja E. Biickena; zgodnie z
ta definicja styl muzyczny jest to ,kompleks statych elementéw, bez ktérych dane dzieto nie mogloby by¢
zaliczone do danej kategorii stylistycznej” (1929: 7); wyglada ona na obaczona bigdem idem per idem.
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2. Definicja ,,stylu muzycznego”

Nasza definicja ,,stylu muzycznego” bedzie miata posta¢ zblizona do formuty (8).
Trzeba jednak uzupehi¢ t¢ formul¢ pewnym zastrzezeniami co do X-a i zespotu wlasnosci
{Sl, 82y ceey Sk}.

Po pierwsze, nie w odniesieniu do dowolnego X-a wolno méwic, Ze jest on w pewnym
stylu. Tylko typy artefaktéw (wytworéw ludzkich) sa stylami.3 Nie do przyjecia jest
moéwienie o stylach obiektéw naturalnych. Nie powiemy wigc np.:

(9) Ta sosna jest w stylu takim-a-takim.

(sosna moze by¢ co najwyzej przycigta, uformowana w jakims stylu). Powiemy natomiast np.:

(10) Ten park jest w stylu angielskim.

Jest tak dlatego, Ze sosna nie jest artefaktem — natomiast park (nawet gdyby rosty w nim same
sosny) jest artefaktem.

By¢ moze zreszta o stylu najzrgczniej jest mowic tylko w odniesieniu do niektérych
artefaktéw — a mianowicie do dziet sztuki: w szczegdlnosci do kompozycji muzycznych. Nas
skadinad dalej bede interesowaly wylacznie style kompozycji muzycznych wiasnie (czyli
style muzyczne) — nie musimy wigc tutaj rozstrzygac¢ tych zawiktanych kwestii.

Pierwszy warunek, ktérym musimy wigc uzupetnic¢ formutg (8), brzmi:

(11) X jest kompozycja muzyczna.

Po drugie — i to jest kwestia sporng w wigkszym stopniu niz kwestia, o ktorej byla
mowa — nie kazda swoisto$§¢ pewnej klasy kompozycji muzycznych wyznacza klase, ktora
byliby$my sktonni uzna¢ za styl tych kompozycji.

I tak — nie ma jasnos$ci co do tego, ktére zespoly wtasnosci nadaja si¢ do tego, aby
wyznacza¢ style. Na skladowe stylu na pewno nadaja si¢ takie wlasnosci jak np. pewna
tonalnos¢, pewna faktura, pewna ornamentyka, pewna harmonika efc. Ale czy styl wyznaczac
moze np. dlugo$¢ kompozycji albo jej tempo? Nie ma tez jasnosci co do tego, czy styl moze
by¢ wyznaczony przez swoistos¢, ktéra jest jedna (prosta) wiasnoscia.*

Tak czy inaczej — nie da si¢ tej sprawy rozwiazac bez pewnej dozy arbitralnosci.

Przyjmijmy ogdlnie, ze W jest wzgledem (scil. odmiana wtasnosci), do ktérego naleza
wlasnos$ci mogace wyznaczaé styl muzyczny (np. wzgledem jest tonalno$¢, a jej odmianami
np. tonalno$¢ modalna i tonalno$¢ dur-moll, wzgledem jest faktura, a jej odmianami np.
homofonia i polifonia).

Drugi warunek, ktérym musimy uzupeti¢ formulg (8), przybierze wobec tego postac:

(12) Kazda wiasno$¢ nalezaca do zespotu {si, 52, ..., sy} nalezy do wzgledu W.

Ostatecznie schemat naszej — czg$ciowo regulujacej — definicji ,,stylu” bedzie
nastepujacy:

(13) Jezeli: (a) X jest kompozycja muzyczna i (b) kazda wtasno$¢ nalezaca do zespotu
{s1, 52, ..., sk} nalezy do wzgledu W — to:

X jest w stylu S, gdy X posiada zespol (ewentualnie: wigkszos¢ sposrod) wlasnosci
{815 825 weey Sic}e

3 Dobitnie na to zwraca uwage W. Witwicki, piszac, ze ,,styl [...] dzi§ oznacza INTERESUJIACA ESTETYCZNIE
JEDNAKOWOSC WYGLADU JAKIEJS GRUPY WYTWOROW LUDZKICH” (1934: 17).

tw niektérych wypadkach sprawa wyglada na oczywista. Na pewno daloby si¢ precyzyjnie wyodrgbni¢ klasg
kompozycji utrzymanych w tempie moderato; za nienaturalne uznalibySmy jednak moéwienie o jakim§ stylu...
moderatowym.

3 Definicja, ktéra proponujemy, jest precyzacja intuicji, ktérym daja wyraz rézni muzykologowie, a takze
teoretycy innych sztuk i estetycy. Oto przyklady sformulowan, ktére mamy na mysli. (1) ,,Styl muzyczny —
ZESPOL CECH charakteryzujacych tworczo§¢ muzyczng w zaleznosci od terenu, okresu historycznego, warunkéw
kulturalnych i spotecznych” (Habela 1980: 177). (2) ,[Termin ,styl”’] w badaniach nad sztuka stuzy do
ujmowania ZESPOLU CECH [podkreslenie nasze — AB&JJ] taczacych w grupy dziela bedace wytworem jednego
artysty, warsztatu, terytorium lub najczgdciej jednego okresu historycznego, a odrézniajacych te dziala od
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Bedziemy przy tym mowili, Ze jesli spelnione sa warunki wskazane w formule (13), to
styl S jest wyznaczony przez zespot wlasnosci {s1, 52, ..., s}

Aby wigc ustali¢, czy dana kompozycja jest w okreslonym stylu (np. w stylu
barokowym), nalezy sprawdzi¢, czy kompozycja ta ma zesp6l wilasnosci wyznaczajacy
(ewentualnie: wigkszo$¢ sposrod wlasnosci wyznaczajacych)klase kompozycji bedacych w
tym stylu (w tym wypadku: klas¢ kompozycji barokowych).

3. Inne sensy ,,stylu”

Czgstym kontekstem, r6znym od kontekstu (1) i (2), w ktérym wystepuje stowo ,,styl”,
jest kontekst:

(14) Y robi co$ — scil. wykonuje pewna czynno$¢ — stylem S.

Moéwimy np.:

(15) Ta-a-ta osoba ptywa stylem grzbietowym.

(16) Ta-a-ta osoba pisze stylem potocznym.

W tym wypadku styl jest sposobem wykonywania pewnej czynnos$ci. Mozna i tutaj
utozsami¢ 6w sposob — z typem tej czynnosci: np. plywanie-na-grzbiecie jest typem ptywania,
a pisanie-potoczne — typem pisania.

Sadzimy, Zze nie ma potrzeby korzystania z formut:

(17) Y komponuje stylem S.

Jest tak dlatego, ze o ile takie czynnosci, jak ptywanie, nie maja trwatego wytworu;
natomiast komponowanie — ma: mianowicie wlasnie pewna kompozycj¢. Z punktu widzenia
zainteresowan muzykologa istotniejsze sa style kompozycji niz — ewentualne — typy-style
(sposoby) komponowania; nie wyklucza to rzecz jasna, ze wyodrebnienie takich stylow
byloby interesujace na gruncie psychologii twoérczosei.®

Czgstym — i waznym — terminem pochodnym stowotwoérczo od stowa ,.styl” jest
termin ,,stylizacja”, ktére wystepuje przede wszystkim w kontekscie:

(18) X jest stylizacja Z-a.

Na przyktad:
(19) Ten-a-ten mazurek jest stylizacja kujawiaka.
O co chodzi w takich sformutowaniach?

powstatych gdzie indziej i kiedy indziej” (Bialostocki 1968: 80). (2) ,,Styl jest pojeciem réznicujacym i
porzadkujacym [...] [kompozycje] zgodnie z podobiefistwami, ktére migdzy nimi zachodza” (Pascall 2001: 638).
Rzuca si¢ w oczy to, ze wielu badaczy nie odréznia pytania o to, CZYM jest styl, od pytania o to, DLACZEGO ten-
a-ten styl jest taki-a-taki. Oto przyktady: ,,Styl jest przede wszystkim systemem form posiadajacych jakosci i
sensowng ekspresje, przez ktore SIE UIAWNIA [podkreslenie nasze — AB&JJ] osobowos¢ artysty i szerzej pojety
$wiatopoglad grupy. Jest on takze srodkiem wyrazu...” (Schapiro 1953; cyt. za: Bialostocki 1968: 80).

6 Inaczej méwiac — 6w zespdt tworza odpowiednio dobrane ,,elementy réznicujace”. Por. Brozek (2009: 80).

"W wypadku stylu jezykowego — a wiec sposobu wyrazania przezy¢ — bierze si¢ pod uwage m.in. bardzo rézne
wzgledy, ktére nietatwo uporzadkowaé. Méwi si¢ wigc w tym wypadku o stylu m.in.: barwnym, blyskotliwym,
dobrym, dosadnym, gérnym, jedrnym, ksiazkowym, kwiecistym, napuszonym, obrazowym, pigknym,
wyrobionym, zawitym i zwigztym, a takze np. lapidarnym, telegraficznym i narratorskim.

¥ Niekiedy podawane sformutowania robia wrazenie, jak gdyby identyfikowaty styl ze sposobem. Por. np.
okreslenie stylu muzycznego jako ,,sposobu wypowiedzi muzycznej” (Biatostocki 1968: 81). Jak si¢ jednak
okazuje z kontekstu tego okreslenia sposéb ten jest ,,wynikiem DOBORU [podkre$lenie nasze — AB&JJ]
okreslonych $rodkéw technicznych, form i gatunkéw”; de facto chodzi wigc tu o wlasno$ci kompozycji
rozumianej jako REALIZACJA (a wigc ciag przewidzianych partyturag dzwigkéw), a nie o to, w jaki spos6b
kompozytor dany utwoér tworzyl. Podobnie brzmi sformutowanie, ktére utozsamia styl z ,,cechami TECHNIKI
[podkredlenie nasze — AB&JJ] kompozytorskiej” (Lissa 1994: 854) lub z ,psychologicznie uzasadniona
specyfika muzycznego myslenia, ktéra wyrazana jest przez odpowiedni system muzyczno-wypowiedzieniowych
zasobow utworu, interpretacji i wykonania dziela muzycznego” (Moskalenko 2003: 38); ale i w tym wypadku
mowi sig o ,,zespole mozliwosci wyrazowych” (Moskalenko 2003: 39). Por. tez okreslenie stylu jako ,,sposobu,
w ktéry wykonane jest dzieto sztuki” (Pascall 2001: 638).
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Zauwazmy, po pierwsze, ze formuty (18) i (19) pociagaja za soba (czy zaktadaja?)
odpowiednio, ze:

(20) X nie jest Z-tem.

(21) Ten-a-ten mazurek nie jest kujawiakiem.

Zat6zmy, ze kujawiak ma doktadnie trzy swoistosci: 51, 21 s3. Jesli ma by¢ spelniony
warunek, ze aby by¢ stylizacjgq kujawiaka, trzeba nie by¢ kujawiakiem, to przy powyzszym
zatozeniu musiatby by¢, ze stylizacja kujawiaka ma pewne, ale nie wszystkie swoistosci
kujawiaka — np. ma swoisto$¢ s;, ale nie ma swoistosci s, i 53 — a w kazdym razie nie ma
pewnej z wlasnosci obligatoryjnych kujawiaka, nawet jesli ma wszystkie wtasnosci
opcjonalne.

Niekiedy zamiast kontekstu (18) mozna spotka¢ kontekst:

(22) X jest stylizacja w duchu S.

Na przyktad:

(23) Ta-a-ta kompozycja jest stylizacja w duchu baroku.

Tutaj zwiazek stylizacji ze stylem jest $ci$lejszy — niz w wypadku kontekstu (18).
Kompozycja bedaca stylizacja w duchu baroku bedzie bowiem miata (tylko) niektére
swoistosci nalezace do stylu barokowego. Na pewno wérdd swoistosci wspomnianej stylizacji
nie znajdzie si¢ np. bycie-skomponowanym-w-epoce-baroku; to by sugerowalo skadinad, ze
taka wlasnos¢ jest obligatoryjnym sktadnikiem swoisto$ci stylu baurokowego.9

Na koniec krotka uwaga na temat maniery stylistycznej i bezstylowosci.

Wydaje si¢ nam racjonalne uzywaé terminu ,,maniera stylistyczna” na oznaczenie
jednego ze skladnikéw stylu — ale bez negatywnej ewaluacji. Natomiast o bezstylowosci
kompozycji X méwilibysmy w wypadku, gdyby bylo tak, Ze:

(24) X nie jest w zadnym stylu.

Ostrozniej powiedzieliby$my, ze:

(25) X nie jest w zadnym wyodrebnionym dotad stylu.lo

Kompozycje bezstylowe przypominalyby wigc obiekty nietypowe, tj. posiadajace
wlasno$ci wyznaczajace rézne typy, nie majac zarazem wlasnosci obligatoryjnych Zadnego
typu. Trzeba jednak pamigta¢, ze mogloby si¢ w przysztosci okaza¢, ze da si¢ dla takich
kompozycji wyrdézni¢ jaki$ (nowy) styl-typ.

4. Szkola
Jedno z nas — przed ¢wier¢wiekiem — zastanawiato si¢ nad tym, co to jest szkota w
obrebie filozofii, i doszto do wniosku, ze:

Na to, aby pewna grupa filozoféw zastugiwala na miano ,,szkoly”, potrzebna jest i wystarcza
odpowiednia autoidentyfikacja, lokalizacja, genealogia i ideologia.ll

Sadzimy, ze mozna podobne kryteria zastosowa¢ do szkoly kompozytorskie;.

O szkole takiej wolno wigc moéwié, po pierwsze, tylko w odniesieniu do takiej grupy
kompozytoréw, ktérych taczy wigz intencjonalna: $wiadomo$¢ przynaleznos$ci do tej szkoty.
«Dekret» muzykologa tutaj nie wystarczy.

Po drugie, niezbednym wyznacznikiem szkoly jest wig¢z historyczno-geograficzna
migdzy jej przedstawicielami. Do jednej szkoty moga naleze¢ kompozytorzy réznych
pokolen, ale migdzy zadnymi z tych pokolen nie moze by¢ «luki» pokoleniowe;.

® Por.: Chodkowski (red.) (1994: 855).

' Ciekawe $wiatto na pojecie bezstylowosci rzuca skontrastowanie go z pojeciem stylowosci i stylizacji. Wydaje
sig, ze stylowy jest nie artefakt, ktéry po prostu jest w pewnym stylu, lecz artefakt, ktdry jest stylizacja w duchu
pewnego stylu.

' Zob.: Jadacki (1987: 75).



Przedstawiciele szkoty musza tez funkcjonowac na okreslonym terytorium: moze to by¢ jedno
miasto (por. np. szkota wenecka) lub jeden kraj (por. np. szkota wiloska) — ale trudno by byto
(w kazdym razie do niedawna'?) méwié o szkole w wypadku, gdy jedni jej przedstawiciele
dziataja np. w Krakowie, a inni np. w Seulu.

Po trzecie, nie ma szkoty bez wigzi genetycznej miedzy jej przedstawicielami. W
najprostszym wypadku — szkota powinna mie¢ zatozyciela, a pozostali przedstawiciele sa jego
uczniami lub uczniami uczniéw. Z tym warunkiem wiaza si¢ trzy trudnosci. Pierwsza — jest
zwigzana z tym, czy szkota moze mie¢ wigcej niz jednego zatozyciela, a gdyby tak miato bye¢,
to czy nalezeliby do niej tylko wspdlni uczniowie wszystkich zatozycieli, czy takze uczniowie
jednego z nich. Druga — dotyczy tego, kiedy mozna danego kompozytora uznaé za
(bezposredniego) ucznia innego kompozytora (np. ile lat trzeba terminowac, by zastuzy¢ na to
miano). Trzecia — to problem, jak daleki dydaktyczny «potomek» zalozyciela szkoty moze si¢
jeszcze uznawaé za jego (posredniego) ucznia. Starszy z nas np. jest w stanie wykazac si¢
genealogia dydaktyczng prowadzaca ostatecznie do Chopina; nikt jednak nie zaliczylby go
serio do Szkoty Chopina.

W wypadku szkoly kompozytorskiej, po czwarte, niekiedy mozna méwi¢ o wigzi
merytorycznej w postacie Swiadomie przyj¢tej — i niekiedy «wylozonej» w manifescie — przez
zatozyciela i1 jego ucznidéw ideologii kompozytorskiej. Tak jest stosunkowo czgsto obecnie;
dawniej byla to zazwyczaj ideologia implicite, ktéra mielibySmy sklonno$¢ utozsamié ze
stylem wiasciwym danej szkole.

5. Epoka

Najwazniejszymi klopotami zwiazanymi z pojgciem epoki sa sprawy jej dtugosci i
granic.

Epoka jest na pewno pewnym okresem. Zgédzmy sig, ze epoka baroku — to lata
pottora wieku (XVII - potowa XVIII wieku). Epoka renesansu byta jeszcze dluzsza, bo trwata
trzy wieki (XIV-XVI wieku). Epoka socrealizmu — szczgs§liwie — nie trwata dluzej niz pot
wieku (w okolicach potowy XX wieku).

Czy nazwiemy jednak epoka okres trwajacy np. az tysiaclecie lub tylko
dziesigciolecie? I czy np. barok zaczyna si¢ na pewno w 1600 roku, a konczy doktadnie w
1750 roku?

Trzeba powiedzie¢ jasno: gdyby jedynym wyznacznikiem epoki byty data jej poczatku
i konca — to nic nie statoby na przeszkodzie, aby daty te wybra¢ zupeinie dowolnie.

Sadzimy jednak, ze podobnie jak w wypadku szkoly kompozytorskiej — przynajmniej
jednym z jej wyznacznikéw jest styl (lub zespot stylow) charakterystyczny dla kompozycji,
ktére w jej obregbie powstaly, tak tez i epokg de facto charakteryzuje wyznacznik stylistyczny.
Witasnie dlatego za epokg nie uwaza si¢ np. lat 1695-1705, gdyz kompozycje powstate w tym
okresie (w Europie) nie odznaczaja si¢ zadnymi swoisto$ciami, ktére by mozna uzna¢ za
swoistosci stylistyczne.

6. Natura stylu muzycznego

Zespot wlasnosci, wyznaczajacy styl, bedziemy nazywac ,,naturg stylu”.

Wiasno$ci sktadajace si¢ na natur¢ stylu muzycznego naleza do jednego z trzech
typéw: generaliow, elementéw intra-muzycznych i elementéw ekstra-muzycznych.

W wypadku generaliow chodzi przede wszystkim o dwie sprawy: stopien komplikacji
i relacj¢ do tradycji. W pierwszym wypadku chodzi o pewne ogdlne wlasciwosci wielu

"2 Przy obecnych $rodkach komunikacji — w tym przesytania muzyki — warunek ten si¢ w duzym stopniu
dezaktualizuje.
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elementow muzycznych (np. ich symplifikacja versus komplikacja, formalny rygoryzm versus
liberalizm); w drugim wypadku — o to, czy si¢ dotychczasowa (cata lub najblizsza) tradycje
odrzuca, czy nie.

Jezeli chodzi o elementy intramuzyczne, to skorzystamy tutaj z ustalen dokonanych
przez jedno z nas w monografii po$wigconej logicznej analizie terminologii muzycznej.13
Przypomnimy je tutaj pokrétce — i w pewnym uproszczeniu.

W wypadku intra-muzycznych wyznaczniczkéw stylu chodzi o (méwiac ogélnikowo)
forme¢ kompozycji. Nalezy przy tym rozr6zni¢ kilka poje¢ formy. Forma, danej kompozycji —
to zespdt wszystkich jej wlasno$ci istotnych muzycznie. Nazwijmy t¢ formeg ,.formg sensu
largo”. Forma, danej kompozycji — to jedna z wilasnosci tworzacych forme sensu largo.
Wreszcie forma, danej kompozycji — to pewien rodzaj formy,, mianowicie ,,uklad [scil.
utozenie] sktadnikéw, czyli czasowych wycinkéw” (2006: 170) kompozycji. Formg. wolno
uwazac za formg sensu stricto — i dalej méwiac o formie bgdziemy mieli na mysli forme.

Pod wzgledem formy sensu stricto kompozycje moga by¢ m.in.: jednoustgpowe i
wieloustgpowe (scil. cykliczne), a w wypadku danego (resp. jedynego) ustgpu -—
jednoczgsciowe i1 wieloczgéciowe (o réznych uktadach czgséci — a wige okresowe, wariacyjne
itd.); tutaj bierze si¢ pod uwage struktury na réznych poziomach (motywu, frazy, zdania,
okresu itd.).

Pozostale czynniki formy sensu largo,14 wyznaczajace styl muzyczny — to:

(a) instrumentarium (wokalne, instrumentalne lub wokalno-instrumentalne; solowe i
ansamblowe);

(b) faktura'® (monodyczna i wieloglosowa — w tym ze wzgledu na rodzaj harmoniki:
homofoniczna i polifoniczna);

(a) ambitus (tu: repertuar — co do wysoko$ci — wykorzystywanych dzwigkow);

(c) skala (w systemie tonalnym: durowa i mollowa; poza tym systemem — np.
dodekafoniczna);

(d) melika (figuracyjna, ornamentacyjna itd.);

(f) rytmika (jednolita, urozmaicona itd.);

(e) metrum (dwudzielne i trojdzielne; state i zmienne);

(g) agogika resp. tempo (szybkie, umiarkowane i wolne; jednolite i zr6znicowane);

(h) dynamika (gtos$na i cicha; stata i zmienna);

(i) kolorystyka (w obrgbie wybranego instrumentarium).

Poza forma sensu largo do czynnikéw intra-muzycznych stylu nalezy tzw. material
muzyczny, ktéry moze by¢ catkowicie oryginalny lub zapozyczony (jak to jest w wypadku
kompozycji, ktérych kompozytorzy wykorzystuja np. cudze motywy, tematy lub cale
fragmenty utworéw innych kompozytoréw — lub dokonuja ich przerébek typu aranzacji lub
transkrypcji).

W wypadku elementéw ekstra-muzycznych chodzi gtéwnie o:

(a) intencjonalnych adresatéw i zlokalizowania realizacji (kompozycje liturgiczne,
kameralne itd.);

(b) tytuty kompozycji;

(c) semiotyczne wtasnosci kompozycji (muzyka absolutna i programowa/ilustracyjna);

"> Zob.: Brozek (2006). Niestety sami muzykologowie bardzo czgsto zestawiaja poszczegdlne elementy stylu
zupelnie przypadkowo. Pisza np.: ,,Styl ujawnia si¢ w charakterystycznym postugiwaniu si¢ forma, strukturg
(ang. ‘texture’), harmonia, melodia, rytmem i etosem” (Pascall 2001: 638).
" Jesli si¢ usunie uwarunkowania ideologiczne, to réznice stylistyczne z réznicami formalnymi (sensu largo)
utozsamia — jak si¢ wydaje E. Ilapésa (1981: 281).
'S Przez fakture kompozycji rozumiemy jej ,.glosy [i plany?] wzigte w aspekcie ich liczby, dynamiki i
melodyki”. Zob.: Brozek (2006: 279).
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(d) notacje kompozycji.16

Przeglad charakterystyk roznych stylow ujawnia, ze dwa style r6znia si¢ od siebie nie
tylko w ten sposéb, ze poszczegélne elementy np. formy sensu largo, kontrastuja w nich ze
soba — ale takze i w ten sposdb, ze rézne elementy (o okreslonej postaci) sa w nich
eksponowane.17

7. Typy stylu muzycznego

Przy ustalaniu natury danego stylu muzycznego — tj., przypomnijmy, wlasnosci
wyznaczajacych ow styl — trzeba rozstrzygnac jaka jest struktura, sfera, strefa i geneza
owego stylu. Te cztery czynniki determinujg rézne typy stylow muzycznych.18
Oto krotki przeglad typéw stylu muzycznego wyrdznionych ze wzgledu na typy tych
czynnikow.

Ze wzgledu na strukturg — wérdd stylow dadza si¢ wyodrebnié, po pierwsze, style
mono-aspektowe i style poli-aspektowe. Niekiedy styl wyznaczony jest przez jeden tylko
czynnik. Niekiedy natomiast, bodaj czy nie najczgsciej, styl jest wyznaczony przez kompleks
kilku czynnikéw — a wigc np. przez charakter (czyli tacznie: skalg-tonacje, melike i tempo)
lub gatunek (czyli tacznie: rytmike, metrum i tempo) kompozycji.

Po drugie — ze wzgledu na strukturg styl moze by¢ intra-muzyczny, ekstra-muzyczny
lub hybrydalny, w zalezno$ci od tego, czy czynniki go wyznaczajace sa wylacznie
czynnikami intra-muzycznymi, wylacznie ekstra-muzycznymi — czy tez natura stylu jest pod
tym wzgledem mieszana.

Ze wzgledu na sfer¢ — styl moze by¢ stylem kompozytorskim (stylem utworéw) lub
interpretacyjnym (tj. stylem wykonywania utworéw).

Ze wzgledu na strefe — typy stylu zaleza od tego, jak zostala ustalona klasa
kompozycji reprezentujacych 6w styl: czy przez osobg tworczy, czy przez okres lub miejsce
powstania. W pierwszym wypadku méwi si¢ o stylu ind%lwidualnym (w zasadzie tylko wtedy,
gdy cata tworczos¢ danego kompozytora ma jeden styl) ? lub grupowym (pojawiajacym si¢ u
r6znych kompozytoréw, w szczegdlnosci nalezacych do pewnej szkoty kompozytorskiej). W
drugim wypadku — chodzi o styl intra-epokowy (wlasciwy pewnej epoce) lub trans-epokowy
(pojawiajacy si¢ w réznych epokach).20 W trzecim wypadku méwi sig o stylu lokalnym (resp.
regionalnym, np. narodowym) lub uniwersalnym (tu: ponadnarodowym).

'® Bardzo szeroko rozumie ,,styl w muzyce” S. Lobaczewska, utozsamiajac go z ,.catosciowym kompleksem
czynnikéw”, do ktérych zalicza nie tylko formg sensu largo, wyrazane «tresci» i ,,$rodki warsztatowe” stuzace
realizacji tej formy i «tresci», lecz takze i ,,spoleczna funkcje” kompozycji (1960: 7).

"7 Por.: Pascall (2001: 640).

'8 Sadzimy, ze bytoby rzecza pozyteczna, aby bedace w obiegu terminy w rodzaju ,,paradygmatu” oraz ,.idiomu”
czy ,toposu”, zazwyczaj uzywane jako bliskoznaczniki ,stylu”, zostaly przez muzykologéw zwigzane z
okre§lonymi typami styloéw muzycznych.

' Nawiasem méwiac, co innego ma sig na mysli, kiedy méwi sig o indywidualnym stylu Chopina — czyli o stylu
Chopinowskim — a co innego, kiedy méwi si¢ o kompozycji w stylu Chopina; w tym ostatnim wypadku chodzi
zazwyczaj o stylizacjg, dokonana przez kogo$ réznego od samego Chopina.

* Do pogladu na postmodernizm jako na styl trans-epokowy sktaniaja si¢ badacze, ktérzy postmodernizm
traktuja jako ,,wspélczesny manieryzm” (Sandu-Dediu 1995: 46).
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ze wzgledu na
STRUKTURE;:
- ze wzgledu na LICZBE ASPEKTOW

* mono-aspektowy

® poli-aspektowy
- ze wzgledu na JAKOSC ASPEKTOW

¢ intra-muzyczny
¢ ekstra-muzyczny
¢ hybrydowy

ze wzgledu na

STREFE:
- ze wzgledu na ARTYSTE

¢ indywidualny
ze wzgledu na ® STUPOWY
SFERE: - ze wzgledu na EPOKE
¢ kompozytorski ¢ intera-epokowy

¢ intepretacyjny ® trans-epokowy
- ze wzgledu na TERYTORIUM

¢ lokalny
* uniwersalny

ze wzgledu na
GENEZE:

® zaprogramowany
¢ zrekonstruowany

Ze wzgledu na genez¢ — styl moze by¢ stylem zaprogramowanym (stylem-
manifestem) lub zrekonstruowanym. Te dwa typy warto szczegdlnie starannie odrézniac; dla
historyka muzyki jest bowiem rzecza wazna, czy zesp6l wlasno$ci tworzacy natureg stylu
zostat zidentyfikowany ex post poprzez badanie okreslonej klasy kompozycji (np. powstatych
W pewnej epoce),21 czy tez zostal wskazany explicite — np. w jakim§ manifescie
kompozytorskim, zanim odpowiednia klasa kompozycji zaczg¢la si¢ «zaludniac».

Rodzi si¢ tu skadinad pytanie o to, jaka jest minimalna liczba elementéw takiej klasy.
Jedna kompozycja — nawet jesli zaopatrzona zostala w manifest stylistyczny — stylu nie
tworzy, chociaz moze go wyznacza¢: funkcjonowa¢ jako model, do ktérego inne elementy
stylu beda w aim lub innym stopniu podobne.

8. Egzemplifikacja

Ponizej zestawimy (bynajmniej nie pretendujaca do ostatecznosci!) list¢ czynnikéw,
ktére wymienia si¢ jako nalezace do natury stylu modernistycznego 1 stylu
postmodernistycznego — na tle charakterystyki kilku innych styléw wyréznianych przez
muzykologéw. W naszej intencji jest to egzemplifikacja testujaca przedstawiong koncepcj¢
styléw muzycznych. Warto podkresli¢, ze niektore rubryki pozostaja niewypelnione.

2l Zdaniem W. Tatarkiewicza, style ,,nie sa [...] [artyScie] przewaznie §wiadome; krytyk, a zwlaszcza historyk,
zdaje sobie z nich sprawg lepiej niz artysta” (1975: 205]. Inna opini¢ wyraza R. Pascall, wedlug ktérego
.kompozytorzy byli zawsze §wiadomi réznic stylistycznych”, wyodrgbniajacych ich kompozycje sposréd dziet
innych twércow (2001: 621).
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STYLE KLASYCZNY BAROK ROKOKO MODERNIZM POSTMODER
MONO- STYL NIDER- (STYL (MODERNA, -NIZM*
ASPEKTOWE LANDZKI GALANT) SECESJA?)
AWANGAR-
DYZM
(AWANGAR-
DA)?%#
EPOKA ® XVIw. ® 1883/1914 —lata | e od lat 70-tych
60-te XX w. ** XX w.?
GENERALIA
Komplikacja o koherencja®® ® komplikacja o symplifikacja o symplifikacja
(kunsztownosé) (upraszczanie)”’ (upraszczanie)
o delikatnos¢ e liberalizm
(lekko$é)*® (polistylistyka,
pluralizm
stylistyczny)®
Relacja do o styl antico
tradycji o styl nuovo
ELEMENTY
INTRA-
MUZYCZNE

Forma sensu

® asymetria®

® motywicznosé

® chaotyczno$¢

® wariacyjnos¢

stricto e technika (snucie (repetycja
przeimitowania® | motywiczne)* krétkich
motywéw)*?
Instrumentarium | e styl a capella ® wzbogacenie
Faktura o styl * polifonia  réwnowaga * homofonia®
koncertujacy ustabilizowana polifonii i
(polich6ralno$¢) (stata liczba homofonii®
gloséw od e technika
poczatku do fugowana®
konca*)
Ambitus
Skala e modalizm (skale | e system dur-moll ® atonalizm
koscielne)*® (swoboda tonalna)
Melika o styl brisé * kantylena*! eornamentalno$

(arpeggia)”
 styl wzmozonej
uczuciowosci
(motywy
westchnienia)*

242
® ornamentalno$¢

&

® monotonia
(prostota)

2 Najczegsciej wyodrebnia sig w sztuce XX wieku dwie pétwieczne fazy: modernizm i awangardg (Kolarzowa
1993: 5). A. Jarzgbska wymienia jako style obecne w muzyce modernistycznej (XX-wiecznej?): impresjonizm,
symbolizm/transcendentalizm, ekspresjonizm, futuryzm, atonalizm (,,atonalno$¢”), neoklasycyzm, folkloryzm i
sonoryzm (2007: 41-42). Skoro tak, to nie mozna uwaza¢ — ktéry to poglad jest stosunkowo rozpowszechniony
wsrdd eseistow muzycznych — ze polistylistyka jest «specjalnoscia» postmodernizmu.
2 Jako synonimy podaje si¢: ,,nowa muzyka konsonujaca”, ,nowa tonalno$¢” i ,,nowy romantyzm”. Por.:

Chodkowski (red.) (1994: 717).
Botstein (2001: 868).
Jarzegbska (2007 : 11).
Chominski & Lissa (red.) (1957: 262-263).
Chominski (red.) (1965: 264), Kowalska (2001: 293).
Chominski (red.) (1965: 308), Kowalska (2001: 293).
: Kowalska (2001: 623).
: Chominski & Lissa (red.) (1957: 263).
Chominski & Lissa (red.) (1957: 263).

% por.:
% Por.:
% por.:
* Por.:
2 por.:
2 por,
30 por.
3! Por.:

32 Por. Chominski (red.) (1965: 177).

33
Por.
34
Por.:

: Kowalska (2001: 623).
Chominski & Lissa (red.) (1957: 263).

3 Por. Chominski (red.) (1965: 1195).
38 Por. Chominski (red.) (1965: 268).

37 Por.: Chominski (red.) (1965: 260) i Kowalska (2001: 293).
38 Por.: Chominski & Lissa (1957: 263).
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Rytmika ® monotonia
(dtugo trwajace
dzwigki)**

Metrum

Agogika

Dynamika ® kontrastowo$¢ ® monotonia?

(zréznicowanie
wyrazowe)"

Kolorystyka

Materiat ® oryginalno$¢ ® aluzjonizm

muzyczny (pogon za (ironia, cytaty w

nowoscia) obcym
kontekscie)*

ELEMENTY

EKSTRA-

MUZYCZNE

Adresaci / o unifikacja ® unifikacja

lokalizacja formalna muzyki formalna

religijnej i muzyki elitarnej
«cywilnej» i popularnej*
($wieckiej)"’

Tytuty e tradycyjne
terminy
«gatunkowe»*’

Tematyka o styl concitato: ® zaangazowanie

ilustracyjno$¢ polityczne
(tremola)™ ® programowos¢
(modernizm)°’

Notacja ® modernizacja o tradycyjna

notacji’? partytura

Gdy si¢ zestawi wymienione w tabeli (a wskazywane przez teoretykéw muzyki)
wlasno$ci wyznaczajace style modernistyczny i postmodernistyczny z utworami do tych
styléw przynalezacymi — rzuca si¢ w oczy, iz zaden z elementéw muzycznych nie jest
obligatoryjnym elementem tych stykow (tatwo np. wskaza¢ utwory ewidentnie
modernistyczne, a nie cechujace si¢ atonalizmem czy chaotycznos$cia — lub utwory ewidentnie

% Por.: Chominski (red.) (1965: 90).

0 Por.: Chominski (red.) (1965: 161).

*! Por.: Chominski (red.) (1965: 310).

2 por.: Chominski (red.) (1965: 260) i Kowalska (2001: 293). Nie wdajac si¢ w szczegdly — musimy si¢
przyzna¢ do tego, ze pojecia ,.ironii”, ,,parodii” lub ,,pastiszu” (Kolarzowa 1993: 81; Sandu-Dediu 1995: 37;
Kramer 1997: 67), ktére nadaja si¢ do opisu niektérych zjawisk literackich, w zastosowaniu do muzyki traca
sens. Ironiczne moga by¢ tytulu kompozycji, ale nie same kompozycje. Natomiast takie pojecie, jak
,Sprzecznos$¢ strukturalna i stylistyczna” (Kramer 1997: 67) — nie nadaja si¢ do wykorzystania ani w teorii
muzyki, ani w teorii literatury.

* Por.: Chodkowski (red.) (1994: 717).

# Wedtug D. Krawczyk muzyce postmodernistycznej nie da si¢ przypisaé jakiego$ jednego «paradygmatu»
rytmicznego: ,,Warto$cia dla postmodernizmu nie jest [...] ani stala pulsacja, ani synkopy, ani miarowos$¢, ani
nieregularno$¢, ani proste formuly rytmiczne, ani formuty ztozone; nie jest dla niego wartoscia zadna ta rzecz
sama w sobie, lecz zadnej tez przeciez nie odrzuca” (2005 [a]: 83).

* Por.: Chodkowski (red.) (1994: 717).

* Por.: Chodkowski (red.) (1994: 717) i Kowalska (2001: 623). Cztery sposoby nawiazywania do tradycji,
obecnych w postmodernizmie — a wigc postmodernizm historyczny, dialektyczny, anarchiczny (eklektyczny) i
syntaktyczny — wyodrebnia D. Krawczyk (2005 [a]: 90). Pojecia te sa o wiele bardziej przydatne do opisu
zjawisk muzycznych niz ,,ironia” itp.

' Por.: Chominski (red.) (1965: 195).

* Por.: Chodkowski (red.) (1994: 717). Niektorzy uwazaja, ze epoka postmodernistyczna obejmuje cata druga
golowq XX w. (Sandu-Dediu 1995: 37).

? Por.: Kowalska (2001: 624).

% Por.: Chominski (red.) (1965: 58).

3! Por.: Botstein (2001: 868).

%2 Por.: Botstein (2001: 872).
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postmodernistryczne nie nalezace do tzw. muzyki repetytywnej czy monotonnej). Wyglada
na to, ze jezeli w stylach modernistycznych i postmodernistycznym sa jakie$ elementy
obligatoryjne, to sg to generalia lub elementy pozamuzyczne.

Powyzsze zestawienie nasuwa nam takze przypuszczenie, ze poszczegOlnie style
wyznaczane sg przez wlasnos$ci nalezace do réznych aspektéw. Dlatego tez porownywanie ze
soba kompozycji ze wzgledu na reprezentowany przez nie styl wydaje si¢ utrudnione.™

9. Postmodernizm w refleksji o muzyce

Nalezy oczywiscie bardzo dokladnie odréznia¢ postmodernizm jako styl muzyczny
(kompozytorski ewentualnie wykonawczy) od postmodernizmu jako stylu REFLEKSJI o
muzyce.

Chodezi o refleksj¢ w najszerszym znaczeniu stowa ,refleksja”, a wigc teksty:

(a) kompozytoréw lub ich grup (w szczegdlnosci — manifesty i deklaracje);

(b) krytykéw lub recenzentéw muzycznych;

(c) muzykologdéw (teoretykéw muzyki i historykéw muzyki);

(d) estetykéw i og6lniej filozofow.

Nie zamierzamy tutaj wypowiada¢ si¢ szerzej na temat tego rodzaju refleksji. Nie
ukrywamy jednak, Zze nie cenimy owej — nazwijmy to tak — ideologii postmodernistyczne;j.
Nie interesuje nas niesprecyzowana aura stylistyczna,55 stanowigca jedynie mgtne tlo
ideologiczne dla twdrczosci kompozytorskiej, i opisywana w jeszcze mgtniejszy sposob,
sankcjonujacy metafor¢ jako ,,podstawowy sposob konceptualizacji” rezultatow badan
muzykologicznych.5

Z metodologicznego punktu widzenia refleksja taka jest bezwartosciowa — jesli, jak
jest zazwyczaj, nie daje si¢ zinterpretowaé w wyszczeg6llnionych przez nas kategoriach
stylistycznych.57 Nieprzypadkowo zwrdcenie uwagi publiczno$ci na niespetnianie przez tzw.
dyskurs postmodernistyczny elementarnych standardéw metodologicznych ma jako jedyna
ripostg... dezawuowanie tych standardéw.’® Dlatego wszelka dyskusja z ideologami czy
propagandystami takiego postmodernizmu jest jalowa.59

33 Podobnie jest z tzw. stylami filozoficznymi: analitycznym, fenomenologicznym i hermeneutycznym, ktére sa
nieporéwnywalne pod wzgledem «wydajnosci» przede wszystkim dlatego, ze maja rézne dziedziny badan i
stawiaja rozne pytania. Por. Brozek (2009).

% Por.: Kolarzowa (1993: 64, 85) i Jarzebska (2007: 11).

5 Por.: Piotrowska (1997: 15), Seidel (1998: 1760-1761) i Moskalenko (2003: 36). Tylko o taka aur¢ moze
chodzi¢, kiedy si¢ méwi, ze ,,na postmodernistyczng stylistyke sktada sig: (1) pomieszanie jednosci sktadnikéw
dzieta; (2) pluralizm rozumiany jako fragmentaryzacja tozsamosci dzieta; (3) deformacja w ramach dostgpnych
srodkéw technicznych; (4) watki ludyczne” (Rutkowska 2005: 173).

% por.: Jarzebska (2007: 36).

7 Oto — przyktad. Rozumiemy postulat wykonywania dawnych kompozycji na dawnych instrumentach — np.
muzyki klawesynowej na klawesynie z epoki, co robita np. W. Landowska (Jarzgbska 2007: 18); inna sprawa, ze
i wykonanie «modernizowane», i wykonanie «archaizowane» moze by¢ no$nikiem wartosci artystycznych. Nie
rozumiemy traktowania brzmienia jako ,inkarnacji sity twoérczej panteistycznego Absolutu” (Jarzgbska 2007:
17). Rozumiemy postulat zmiany tonalnych regut tworzenia na reguty np. dodekafoniczne. Nie rozumiemy
natomiast enuncjacji (w tym wypadku R. Palestra), ze dodekafonia wyrasta z ,,zelaznej logicznej koniecznosci
narzuconej przez histori¢” (Jarzgbska 2007: 27).

¥ Nie dziwi wige, ze do credo ideologéw postmodernistycznych nalezy enuncjacja, ze ,,postmodernizm sam
nieustannie si¢ dekonstruuje” (Jedrzejko 2002: 238).

%% Nasze stanowisko w tej sprawie jest radykalizacja stanowiska zajetego m.in. przez D. Krawczyk: ,,Ztozonosé,
wielo$¢, réznorodnosé, czyli — uzywajac najbardziej dzi§ popularnego okreélenia — pluralizm, jest oczywiscie
istota i sensem postmodernistycznego stanu ducha, nie wyklucza on jednak mozliwosci i koniecznosci
porzadkowania, za$§ jego powszechnie lansowana nieuchwytno$¢ winna pozosta¢ jedynie przywilejem efektu
dziatan artystycznych, nie za$ refleksji nad ich istota. Dlatego tez podejmujac rozwazania nad postmodernizmem
w muzyce nalezy przede wszystkim okre$li¢ jego rzeczywisto$¢ estetyczng, formalna i materialowa. Dopdty
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Oczekujemy jednak, ze przynajmniej w gronie fachowcow muzyczny styl
postmodernistyczny nie bedzie mieszany z postmodernistyczng ideologia.

Zdaje sig, ze w duchu postmodernizmu metodologicznego glosi sig, zwlaszcza za
Oceanem, potrzebg «zmiany paradygmatu» w teorii i historii muzyki (tzw. moda na «nowa
muzykologie»). Pod hastem ,,wszystko ujdzie” — postuluje si¢ ni mniej ni wigcej tylko
dowolne poszerzenie rzeczywistosci muzycznej, czyli elementéw tta kompozycji, ktére uwaza
si¢ za klucze do ich interpretacji oraz dokonywanie dowolnych przewartoSciowan w celu
«poszerzenia» kanonu muzycznego. Chociaz nie ma niczego TEORETYCZNIE «gO0rszacego» w
przyjmowaniu innych niz zwyczajowe zatozen metodologicznych (byleby byly one przyjete
swiadomie i wylozone klarownie), to trzeba si¢ jednak liczy¢ z tym, Zze zmiany takie maja
pewne okreslone PRAKTYCZNE konsekwencje, o ktérych dosadnie mowit kiedy$ Karol Berger:

W ekonomii naszego zycia duchowego, takze uniwersyteckiego, nie mamy nieograniczonych
mozliwosci, nieograniczonego czasu i nieograniczonych mozliwosci finansowych. Kazda minuta, ktéra spgdzam
badajac muzykeg gier komputerowych, jest minuta, ktérej nie spedzam, zastanawiajac si¢ nad Wagnerem albo
Lutostawskim, wigc z tego trzeba sobie zdawa¢ sprawg. Kazda profesura, ktéra obejmuje specjalista od
telefonéw i ich sygnatow, jest profesura, ktdérej nie obejmuje specjalista od muzyki Buxtehudego albo
Monteverdiego.

Postulaty tzw. nowej muzykologii wysuwa si¢ w Polsce — skadinad w ramach
zwalczania tzw. paradygmatu pozytywistycznego. Jest to co najmniej dziwne, gdyz wydaje
sig, iz paradygmat ten w polskiej teorii muzyki i muzykologii od dawna nie funkcjonuje.
Najlepszym tego przykladem jest wypracowana przez Profesora Mieczyslawa
Tomaszewskiego metoda analizy integralnej, ktéra jest znakomitym przyktadem $wiadomego
i wyraznie okre§lonego poszerzenia spektrum badan historyczno- i teoretycznomuzycznych,
uwzgledniajaca, najogdlniej biorac, humanistyczny wymiar muzyki.

10. Zagadnienia otwarte

To, co przedstawiliSmy, to ogdlne uwagi logikéw-metodologéw — o pewnej wiedzy z
zakresu teorii i historii muzyki — skierowane pod adresem tych, ktoérzy chcieliby sig
postugiwa¢ pojgciami modernizmu i postmodernizmu, a szerzej pojgciem stylu muzycznego,
w sposéb, ktéry bylby satysfakcjonujacy z punktu widzenia dyscypliny, ktéra jest NASZA
gléwna specjalnoscia.

Samo operowanie tymi pojgciami — z pozytkiem dla muzykologii — jest juz sprawa
specjalistow-muzykologéw. To oni powinni w sposéb kompetentny odpowiedzie¢ na bardzo
wazne pytania, wyznaczajace kierunki badan szczegétowych.

Oto te pytania w odniesieniu do postmodernizmu.61

Czy postmodernizm jest epoka, szkota czy stylem?

Jesli jest epoka‘,62 to na jakiej podstawie wyodrebniona? W szczegdlnosci — czy mozna
w niej stwierdzi¢ istnienie jakiego$ jednego stylu, czy moze charakteryzuje ja wigcej stylow, a
jesli tak, to czy jest wsrdd nich jaki$ styl dominujacy (np. styl postmodernistyczny)?

bowiem nie bgdzie miat on jasno okre$lonego statusu muzycznego, dopdki nie umiesci si¢ go w ramach
wyznaczonych przez tradycyjna refleksje muzykologiczng” (2005 [b]: 297).
% Zob.: http://www.demusica.pl/cmsimple/images/file/krytyka_1_berger2.pdf.
®! Niektore z tych pytan postawit J.D. Kramer (1997: 63). Niestety — o ile nam wiadomo — nie doczekaty sig one
en gros satysfakcjonujacej odpowiedzi; odpowiada si¢ co najwyzej na poszczegdlne pytania, w izolacji od
ozostatych.

* Za epoke postmodernizm ma m.in. J. Paja-Stach (2007: 55).

> A. Rutkowska pisze wprost: ,,Postmodernizm nie stworzyl whasnej, odrgbnej stylistyki” (2005: 287).
Sygnalem, Zze w tzw. epoce postmodernistycznej nie ma jednego, dominujacego stylu, jest to, ze niektérzy
muzykologowie méwia o pierwszym, drugim i trzecim postmodernizmie; por. np.: Pasler (2001: 214). J. Paja-
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Jesli jest szkota, to kto jest jej zalozycielem i czy zatozyciel narzucit jej
przedstawicielom jaki$ styl?

Jesli jest (tylko) stylem, to jaka jest jego natura, sfera, strefa® i geneza — W
technicznym (tutaj wprowadzonym) sensie odpowiednich termin6w?®

Nasza hipoteza jest nastgpujaca: ostatnim dziesi¢cioleciom w muzyce nie da si¢
przyporzadkowa¢ zadnego dominujacego stylu. Albowiem nie jest stylem dyrektywa:
wszystko wolno!

Starsze z nas w czasie studiow muzycznych uczono elementéw kompozycji na
podstawie Harmonii i Kontrapunktu Kazimierza Sikorskiego. Uktadajac szkolne wariacje lub
inwencje — narazalem si¢ stale na to, ze zrobig jaki$ «btad w sztuce», ktéry zostanie mi przez
mego profesora wytknigty.

Czy postmodernistyczny profesor kompozycji moze swemu uczniowi wytknac¢
cokolwiek jak co$ btednego, co trzeba poprawic?

»Dzisiaj kazdy kompozytor ma prawo (a moze nawet obowiazek) ustanowi¢ wtasne
reguty glry.”66 Czy aby na pewno ma obowiazek, skoro ,,muzyka, w ktérej pojawia si¢ system,
przestaje by¢ postmodernistyczna’?®’
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