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LITERATURZE MUZYKOLOGICZNEJ

Wspoiczesna estetyka muzyczna zainteresowana jest na powrét ta-
kimi kategoriami porzadkujacymi fenomeny artystyczne, ktére prébuja
okreslié¢ wartosci egzystencjalne sztuki. Nierzadko poddaje sige kry-
tyce dotychczas stosowane klasyfikatory i1 usiluje wprowadzié¢ nowe
badz tez przypomnieé¢ 1 rozwingé¢ dawne pojecia “analizy" muzycznej,
zdeprecjonowane przez nauke¢ o muzyce ostatnich dziesigclioleci. Przy
czym szczegblnie wartosciowe okaza¢ si¢ moga - jak twierdzi O. Urs-
prung’ - klasyczne i dotad niedostatecznie wykorzystane kategorie
swieckoscl i sakralnosci w sztuce.

Rozré2nienie muzyki sakralnej 1 Swieckiej funkcjonuje w zasa-
dzie nieprzerwanie od czaséw wyksztalcenia sig¢ muzyki profesjona-
lnej. Wyraznie dochodzi do glosu ju2 u Johannesa Grocheo, okolo
roku 1300, w zwigzku 2z jego rozwa2aniami dotyczgcymi musica
reservata. Kategorii sakralnosci 1 swieckosci uzywano tez bardzo
sSwiadomie w okresie baroku, cho¢ wtedy bardziej istotne wydaje sie
by¢ rozrézZnienie na muzyke wokalna 1 1instrumentalna; obydwa te
podzialy wspotistnialy zreszty ze soba 1 wzajemnie sie dopelnialy,
Jak wida¢ to jeszcze u D. G. TUrka. Niedocenione pozostaty ciekawe
uwagi na temat sakralnosci i sSwieckosci sztuki muzycznej J. G. Her-
dera, saczkolwiek wlagnie XIX wiek byl 2ywo zainteresowany tworze-
niem “spekulatywnej* estetyki odgérnej (Asthetik von oben). Dopiero
ekspansja pozytywistycznych tendencji w badaniach dotyczacych feno-
menow kultury, a w tym rowniez muzyki, prowadziia do ignorowania
“nienaukowych®” kategoril sacrum i profanum, cho¢ w praktyce nigdy z
nich do korica nie zrezygnowano . Dzisiaj - jak pokazuje szereg
naukowych publikacji - prébuje sie¢ Je na powrét rewaloryzowad,
dostrzegajac, 2e “podczas gdy inne kategorie wynikajga ze zblizZonego
do estetykl, teoretyczno-muzycznego, fillozoficznego 1lub sSwiato-
pogladowego sposobu analizy, to tu dochodzi do glosu punkt widzenia
zorientowany znacznie bardziej na sama sztuke 1 miarodajne staja
sie te kregl 2yciowe, sfery estetyczne, 2z ktérych gatunki muzyczne
czerpla swéj] stylistyczny status =¢,

Wydaje sig, 2e takie przesuniecie akcentéw, widoczne w wielu
wsp6liczesnych analizach estetycznych dzieta muzycznego, 1 teorety-
czna refleksja nad istota sacrum czy profanum w sztuce, moga sie¢
okaza¢ bardzo owocne w poszukiwaniach specyfiki stylu koscielnego i
kryteriéw oceny dziela muzycznego przeznaczonego do przestrzeni sa-
kralnej.

Pomimo doé¢ licznej literatury dotykajacej problematykl sacrum
i profanum w muzyce kosclelnej] czy tez bardzie] ogélnego zagadnie-
nia sacrum w muzyce<, w kwestil tej panuje dotad, najogélnie]
méwiac, du2o niejasnosci, brak uscisleri terminologicznych 1 znaczne
ré2nice pogladéw. Zaznaczeja sie one w samym sposobie podejécia do
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tematu.
Che¢ zagwarantowania analizom muzykologicznym 1 estetycznym

rzekomo pewnej metody skliania wielu autoréw do poslugiwania sie¢
terminami sacrum 1 profanum w odniesieniu do muzyki, jedynie w zZna-
czeniu zewnetrznej, a nawet moina by powiedzieé¢ przypadkowo Jjawia-
cej sie, sakralnej czy sSwieckiej funkcjl dziela muzycznego®. Tek w
zasadzie traktuje sig@ te pojecia w znacznej czesci klasycznej lite-
ratury muzykologicznej, szczegélnie w podrecznikach, gdzie okresle-
nia: kosclielny, swiecki, dotycza po prostu przeznaczenia
kompozycji. Takie znaczenie przydaje im w gruncie rzeczy réwnie
Th. Georgiades w swoim wykitadzie na temat: Sacrum 1 profanum w
muzyce, wygloszonym na uniwersytecie monachijskim w 1960 r€. Wediug
niego muzyka sama w sobie Jjeko ™“brzmigca forma" 7, muzyka
traktowana Jjako surowy materiail w postaci okreslonych struktur
dzwigkowych jest profanum i dopiero cel, ktéremu siu2y czyni dzielo
dwieckim albo religijnym; tak samo jek ka2dy inny element kultu
muzyka staje sie sakralna przez zwigzek 2z uswigcajacym siowen
Bo2ym.

Kraficowo przeciwne stanowisko reprezentuja ci autorzy, ktérzy
usituja wysledzi¢ elementy sacrum czy profanum w samej substancji
muzycznej, w okreslonym jezyku diZwigkowym 1 strukturach przezen ut-
worzonych, takich, ktére odznaczaja si¢ swoistym wymiarem transce-
ndencji (muzyka kultyczna), badz te2 przystaja Jjedynie do swiats
ludzkiej subilektywnosci, emocjonalnosci czy zmyslowosci (muzyka
Sswiecka). Tak np. dla O. S8hngena, ktéry podejmuje ten temat w
perspektywie teologicznej, sama muzyka, nawet niezaleznie od konte-
kstu kulturowego czy siéw, ktére blizej precyzujg Jej tres¢,
charakteryzowa¢ si¢ moZe wymisrem kultycznym, o tym decyduje jej
zdolnos$é¢ przenikania i kodowania “praw" bytu ©, .

Zarliwym obroficg istnienia obiektywnego pierwiastka swigtoscl w
muzyce jest m. in. B. Pociej®. Wartosci estetyczne sztuki muzycznej
siu2s Jako medium dla objawienia sie@ sacrum, ktére pojmuje
B. Pociej substancjalnie, co podiug jego wlasnych sléw oznacza, ze
cho¢ “"przejawia sig¢ (ono) przez zmyslowd powierzchnie muzyki
(d2wigk, barwa, melodia, kontur, ruch), ale wynika z glebi, z rdze-
nia, z dzwigkowej substancji; musi byé obecne ju2 w samej nagiej,
elementarnej strukturze dzwigkoweji™ '©. Oczywiscie takie stanowisko
uprawnia do poszukiwania Jjakiegos stalego Idiomu sakralnosci,
przynajmniej na terenie kultury muzycznej Zachodu, 1diomu, kté6ry w
swej istocie bylby niezmienny od epoki choralowej a2 po nasze czasy
i siggalby samego wnetrza muzyki, a nie tylko jej powierzchni''.
Wydaje sig, 2e w poszukiwaniach tych B. Pociej polega na swoistej
intuicji 1 wra2liwosci czlowieka religijnego i "muzycznego”. W
gruncie rzeczy 6w I1diom sSwigtoscl pozostaje nieprzetiumaczony do
korica na j@zyk klasycznej estetyki muzycznej. Zdaniem B. Pocieja
idiom sakralnosci w postaci najczystszej 1 najbardziej oczywiste]
zawiera 1 objawia choral gregoriarnski. Aktualizuje on w melodii i
rytmie to, co 1istotnie muzyczne w liturgii i "ukazuje nam peing
harmonige, niemal toZsamoéé «sakralnegor 1 kestetycznegon '=.
B. Poclej posuwa sig¢ az do stwierdzenia, 1% w chorale ekspresja
sacrum wynika bezposrednio z substancji muzycznel, gdyZz jest ono
obecne w samych interwatach, gestach melodycznych, W rytmie, w
melizmatach (czgsto odbieranych przez nas jako ekstatyczne), w toku
psalmodycznej narracji, regularnosci stroficznej hymnéw, proporcjo-
nalnosci melodycznej sekwencji '®. Na gruncie muzyki po—-choratowe]
sacrum dochodzi do glosu z mniejszga oczywistoscig I prawie zawsze
Jako owoc zmagania sig@ elementu sacrum z profanum; realizuje sie
tam, gdzie - je$li posiu2yé sig znowu Jezykiem ‘warszawskiego
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muzykologe - "muzyke kieruje sie ku goérze, oczyszcza Y4
“cielesnoscin 1 podnosi w sfery czystego ducha". Przeciwnie,
“profanum umacnis muzyke w ziemskim istnieniu, osadza j@ w sferze
uczuc, wiaze tez 2z poczuciem gry, zabawy" 4, Jeszcze polifonia
XIII - XVI w. (az po Palestring), poprzez silne zwigzki z substa-
ncja choralows, osadza pierwiastek $wietosci w samym rdzeniu poli-
fonicznej konstrukcji: "W piynnym, kontemplacyjnym ruchu melodii, w
fundamentalnych dzwiekach cantus firmus, zaczerpnietych z choralo-
wej melodii, we wspélgraniu 1 wspél-spiewaniu linii i gloséw", a
takze w swoistej koncepcji “formy kulistej®, gdzie réwnowazy sie
Jakby linearny 1 wertykalny wymiar dziela muzycznego'S. W baroku
idiom sakralnosci jawi sig@ ju2z przede wszystkim na poziomie jezyka
symbolicznego. Symbolika sakralna rozcigga sig¢ na elementy jezyka
déwigkowego, a nawet na cala forme dziela. Symbolika tez przyczynia
sig do tego, i2 sacrum ulega osobliwej "“teatralizacji® 1 ukryciu.
Niedoscigiym mistrzem symbolicznego Jezyka sakralnego pozostanie
J. S. Bach'<, Po nim - zdaniem B. Pocileja - swieto$¢ nawiedza
muzyke raczej sporadycznie na zasadzie chwilowych “dotknigé misty-
cznych" 1 to przede wszystkim w obszarze muzyki pozaliturgicznej.
Nawet w symfoniach Brucknera, ktérego B. Pociej nazywa najwigekszym
twérca muzyki religijnel XIX w., Jjest to sacrum roéwnoczesnie
skazone przez swiat 1 Swiadome swego zagrozenia: "sacrum, w ktérym
blogos¢ 1 nadzieja splata sie 2z dramatycznoscia zwatpienia |
tragizmen"” '7.

Muzyka wspdiczesna - jak tego przykliad daje kompozytorzy
wybitnych dziet religijnych - stwarza nowe mo2liwos$ci odrodzenia
zapomnianego Jezyka sakralnego. B. Pociej widzi 3 sposoby twércze]
realizacji sacrum

- droga ascezy, z wykorzystaniem ostrosci i1 surowosci wspéicze-
snego jezyka muzycznego - wskazall ja Strawinski i Schinberg.

- droga swoistej "barokizacji® muzyki, gdzie obfitosé 1 rézno-
rodnos¢ sSrodkéw taczy sie z nowoczesnie zobiektywizowanym jezykiem
diwiekowym (dysonansowos¢, serializm, modalizm).

- droga nowego romantyzmu, realizowana przez o2ywianie bezpos-
redniego Jezyka wuczué¢ 1 emocjonalnej 2arliwosci, przy pewne]j
redukcji srodkéw technicznych '©,

Bardzo czesto zwolennicy tezy o "substancjalnym", obiektywnym
plerwiastku sakralnosci w dziele muzycznym oplerajs swoje przekona-
nia na filozoficznych analizach "“czasu muzycznego". Tak postepuje
miedzy innymi E. Krfenek '®. Muzyka odznacza sig swolstym stosunkiem
do c¢zasu, Jest Jakby cala zamknieta w wymiarze czasowoéci.
Oczywiscie rozgrywa sie réwniez w Jjakiejs przestrzeni, ale nawet
tam, gdzie przestrzeri wprzggnigeta Jjest <Swiadomie do koncepcii
dziela (jak np. w polichéralnosci albo w elektronicznej stereofo-
nii), zasadniczg sprawa muzykil pozostaje rozczionkowanie 1 ukszta-
ttowanie czasu - organizacja czasu. Rozw63) Jezyka muzycznego w
naszych czasach ze szczegélna intensywnoscia uswiadomil 1 postawil
w nowym S$wietle problem stosunku muzyki do czasu, a to przede
wszystkim przez odkrycie koncepcji muzyki dodekafonicznej 1 serial-
nej. Wraz z mozliwoscia odwrécenia toku przebiegu muzycznego rodzg
sie bowiem zupeilnie nowe Jjakosci wyrazowe 1 2znaczeniowe mu2yki.
Sugerowaé¢ moZe ona np. nilezwykle wyobraienle odwracalno$éci czasu -
procesu bez poczatku i bez korica. Rozwéj serializmu sprawil, 2e
“nie doswiadcza sie Juz wieceJ utworu muzycznego Jjako logicznie
rozwijajacego sie zdarzenia, ale struktury muzyczne (formy) Jjawia
sie jako obiekty, ktére pozwalaja sie wzajemnie przemieszczad,
poruszaé¢ w czasie.[...] Sugeruja one wyobrazenie skoriczonosci 1
nieskoriczonosci Jjednoczesnie tak, Jjak krag albo inna zamknigta
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krzywizna, ktéra Jako 1linia powracajgca do samej siebie Jest
nieskoniczona, a Jjednak zamyka skoficzona plaszczyzne. Tam, gdzie
muzyka wymierzona a2 po ostatni detal wydaje sie umykaé¢ czasowi,
tam przypomina ona ponadczasowp wiecznosc¢ 2°, Poniewa2 zas
wiecznos$é Jjest kategoria na wskro$s teologiczna, sakralng, totez2
réwnie2 tak pomy$lana muzyka posiada religijny, sakralny wymiar 1
wywotuje  obraz nieskofriczonego Universum, rozbudza fantazje
stuchacza w kierunku tajemnicy niekoticzgcego sig¢ trwania ='.

Oczywiécie tak uwyrazniony w muzyce serialnej sakralny wymiar
przystuguje, zdaniem Krfeneka, réwnie2 sztuce muzycznej dawnych epok
i dochodzi do glosu tam, gdzie nastepuje swoista obilektywizacja
Jezyka muzycznego a przez to ujawniony zostaje szczegdlny stosunek
do czasu. Nie sposéb przedledzi¢ tu bardzo 1interesujgcych
spostrzez2en E. Kfeneka odnosnie religijnego wymiaru sztuki poszcze-
gélnych epok i styléw, ale warto mo2e 2z2wrécié uwage na to, Jak
rozumie on sakralnos¢ spiewu gregoriahnskiego. Jego zdaniem, wzboga-
cenia elementu melizmatycznego w pézniejszych fazach rozwojowych
choraiu nie mo2na interpretowa¢ jako intensyfikacji momentéw emo—
cjonalnych tej muzyki. Te bowlem pozostaja dalej mocno skrepowane
zdyscyplinowanym 1 hieratycznym stylem choralowym. Chodzi tu raczej
o o2ywienie, zakodowanych ju2 w starszych fazach $piewu gregorian-
skiego, muzyczno - strukturalnych mo2liwosci rozwoju. Analogie 1
zwigazkl dwéjkowych 1 tréjkowych grup starej melodii, ktére czesto
wystepuja w postaci inwersji 1 raka, zostaja péZniej wprowadzone
bardziej <swiadomie, na diu2szej przestrzeni 1 siluzg do wyartykulo-
wania nieraz bardzo rozwinietych 1linii melodycznych. Muzyka stata
sie Jakby Swiadoma samej siebie. Oddalila si¢ od nieco schematycz-
nego zwigazku z 1liturgicznym tekstem - zwiazku jakl obserwujemy w
najstarszej psalmodii - przy tym Jednak staia sie ¢tym bardziej
sakralna, tym bardziej rozwingia swe uwolnione od czasowosci
formy ==,

Wiekszos¢ wspélczesnych muzykologéw, wypowiadajacych sie na
nasz temat, traktuje problem obecnosci sacrum i profanum w muzyce w
sposéb mniej radykalny: nie godza sie z jednej strony na zatoZenia
minimalistédw, ktérzy w zasadzie zaprzeczaja istnieniu ponadeste-
tycznej kategorii sacrum, a 2z drugiej strony unikaja radykalnych
sformulowan zwolennikéw "“substancjalnego" pojmowania sacrum w
muzyce. Kategorie sacrum i profanum autorzy ci relatywizuja przez
wprowadzenie perspektywy historycznej. Nie mo2na bowiem, 1ch zda-
niem, méwi¢ o 2adnych kategoriach estetycznych nie biorac pod uwage
kontekstu kulturowego, nawykéw stuchowych, tradycji, ducha epoki
etc. Juz w 1936 r., a wigc wtedy, kiedy obowliazywal jeszcze - na-
kreslony przez Piusa X - ideat uniwersalnej muzyki kultycznej,
A. Orel zdawal soble sprawg, 2e "pojecie Swieckosci 1 koscielnosci
muzyki Jest jednoznaczne tylko jako idea, a w konkretnych przeja-
wach podlega ré2norakim zmianom" 2=,

Perspektywa historyczna pozwala uchwycié¢ i zinterpretowa¢ idiom
sakralnoscl czy s$Swieckosci muzyki danej epokl historycznej, euro-
pejskiego kregu kulturowego poprzez analize droég rozwojowych muzyki
Kosciola, jakim byl niewatpliwie choral gregorianski =4, Historyko-
wi, ktéry z koniecznosci oprze¢ musi swe analizy na 2rédiach,
cantus gregorianus slu2y jako pewien model wyjsciowy bezsprzecznie
koscielnego stylu muzyki 25. Oczywiscie, ze wzgledu na skaposé
Zrédel, pozostaje rzecza ciagle nie dosé zbadana: jak dalece $plew
gregorianski czerpal z muzyki ludowej.

Bardzo interesujace studium historyczne dotyczace sacrum i pro-
fanhum w zachodnioeuropejskiej kulturze muzycznej, pozostawitl
W. Arlt =€, Szczegélnie zastanawiajace jest to, z2e plerwszego
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konfliktu sacrum 1 prdfanum nie upatruje on we wprowadzeniu - rze-
komo s$Swieckiej proweniencji - melodii tropéw i sekwencji =7, ani
nawet w przeksztalceniach jakim ulegal, pod wplywem nowej pliesni
przelomu XI { XII wieku, trop do Benedicamus Domino 1 conductus.
Okres, w ktérym dokonywano tych zmian (VII - XII w.) jawli sie jesz-
cze Jako “epoka, ktéra przejela tradycyjny Spiew kultyczny
Kosciotla, proponujac jednak rownoczeénie w ramach 1liturgit
przestrzeni dla nowych, twoérczych poczynan, ktére potem prawdo-
podobnie wpiynely pod niejednym wzgledem na muzyke
nieliturgiczng" =©. Konflikt zaczal sie zaznaczaé¢ dopiero pod
konlec tego okresu, a Jego zasadniczym powodem byto to, 2e
usilowania coraz - bardziej okazalego, bogatego ksztaltowania
liturgii prowadzily do skupienia uwagi na momencie artystycznym, co
z kolei przesionilo wiasciwy cel koscielnego nabozefistwa. W takim
kontekscie naleiy oceniaé¢ np. rubryke jednego z laofiskich rekopiséw
z korica XII w., ktéra w miejsce tropowanego Benedicamus Domino, 2z
Nieszpor6éw na Swigeto kleryckie, kaze <Spilewaé: Tot Benedicamus quot
novit quisque canamus 2°. Zaczynaja si¢ mnoz2yé liczne dookreslenia
precyzujace bli2ej artystyczny sposéb wykonywania choralu. I tak
np. obok spotkanych ju2 wczesniej epitetédw: alta, suavis et clara,
ktére bli2ej charakteryzowaly vox perfecta, jako 1ideal glosowy
sredniowiecza, pojawiaja sie nowe, bardziej wymyslne np,: alta voce
et magna reverencia, cum falsetto, sollempniter, albo te2 demissa
media 1 submissa voce =°,
Bardzo Ju2z Jaskrawe przenikniecie profanum do obszaru sztuki
koscielnej dokonato sie, wg W. Arlta, na gruncie muzyki wielogioso-
weJ ok. r. 1200 w kompozycjach discantowych szkoiy Notre Dame. Tu,
po raz pierwszy, dawna melodia liturgiczna poddana zostaia istotnym
przerébkom 1 rygorom obcych sobie rytméw, wzglednie rozioZona na
diugobrzmiace diwieki, na bazie ktérych tworzono osobliwa, “nowa"
kompozycje. Sltowo liturgiczne zepchnigeto na drugi plan, na korzys¢
muzycznych elementéw konstrukcyjnych, co w krotkim czasie wydalo
owoc w postaci utworé6w z nieliturgicznymi, a nawet niereligijnymi
tekstami 1 to czesto w jezykach narodowych. Tekstami tymi zaopatry-
wano dokomponowane do tenoru glosy. Mo2na mie¢ wuzasadnione
watpliwosci, czy kompozycje tego typu Spiewane byly w kosciele; tak
czy owak przez to oddalii sie od swej] plerwotnej funkcji gatunek,
ktéry ongls miat charakter wybitnie liturgiczny='.

Dalsze etapy rozwoju muzyki koscielnej oznaczone s@, zdaniem
W. Arlta, kolejno podejmowanymi, twérczymi kompromisami poniedzy
dziedzictwem tradycji koscielnej a nowymi osiagnieciami stylistycz-
nymi, przy czym te ostatnie pojawialy sie najczesciejJ w obszarze
profanun. Najwazniejsze etapy tego rozwoju wyznaczaj@a okresy
rrzemian stylistycznych w zachodnioeuropejskiej muzyce. Z biegiem
czasu problem sacrum i profanum komplikowal sie@, poniewaZ poczawszy
od XVIII w. coraz trudniej przychodzi méwié o Jakim$s Jednym,
dominujacym w Europie stylu muzycznym. Jezyk poszczegélnych tworcow
mocno sie indywidualizuje, & co za tym idzie réwnie2 sam problem
sacrum jest traktowany 1inaczej u ka2dego z nich. Odnosi 'sig to
zaréwno do L. van Beethovena, 2z Jjego niechecig do “utartych
szlakéw" muzyki koscielnej i usilowaniem wskrzeszenia nowej
“muzyki - religii®, Jak 1 do J. Haydna, ktérego kompozycjom
koécielnym wytykano zbyt Swieckg nute. Zasadniczo jJednak rzecz
ujmujac: Jjeszcze twércy klasyczni 1 wczesnoromantyczni obronili
stylistyczna Jednosé¢ muzyki kultycznej 1 <$wieckiej, 1 dopiero
koniec wieku XIX przynioslt, obok usilowarn stworzenia wiasnego stylu
koscielnego $rodkami stylistycznymi epoki (co urzeczywistnione
zostalo przede wszystkim ‘w dokonaniach A. Brucknera), ruch wymie-
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rzony przeciwko “operowej® muzyce poprzednich dwu stuleci, ruch
zabliegajacy o wskrzeszenie “prawdziwej®™ muzyki koscielnej w rodzaju
polifonicznego stylu prima prattica. Nawiasem méwigc, muzyka
liturgiczna, ktéra powstawala na bazie tego swoistego historyzmu
muzycznego Jest pod wzgledem artystycznym znacznie mniej
przekonywujgca niz ta, ktora nie wigzala si¢ ze starym stylem ==

Dla naszego tematu szczegélnie waine sg proby odnalezienia, na
podstawie analiz historycznych, kryteriéw wyznaczajacych przestrzen
sakralnosci dla muzyki dzisiaj. W tym wzgledzie historycy muzyki sg
na ogét powsciggliwi, zdajgc sobie sprawg, 2e historia wielokrotnie
juz zadawala klam takiemu pojmowniu stylu koscielnego, w ktérym ten
ostatni identyfikowany byl z jakgs, raz na zawsze okreslonsy, konce-
pcje techniczno-formalna dzieita muzycznego <. _

Wspomniany wy2ej W. Arlt s@dzi np., 2e historyk muzyki nie jest
w ogéle kompetentny do wypowiadania sgdu o tym, Jakie zjawiska
muzyki wspélczesnej sg przydatne i odpowiednie dla muzyki litur-
gicznej. W ka2dym razite nie wolno a priori dyskwalifikowaé z chrze-
$cijanskiego kultu jakiegos Jjezyka diwigkowego tylko dlatego, 2e
zostal on wyksztalcony na gruncie muzyki sSwieckiej. Inaczej musie-
libysmy zakwestionowaé pokazna czesé koscielnej tradycji muzycznej:
co wiecej, historia wuczy wlasnie, 2e "do znaczgce)J muzykl
kultyczne] dochodzilo tylko wtedy, gdy nile postulowanc Jjakiegos
okreslonego stylu koscielnego, ograniczajac tym samym arty-
styczna dzialalnose” 34, Wiasciwle Jedyny postulat, ktéry
wyprowadza ze swych analiz historycznych W. Arlt, to bli2ej nie-
okreslone wymaganie lg@cznosci muzyki liturgiczne] ze siowem <. W
historii europejskiej muzyki koscielnej owo 2zwigzanie ze siowem
jawi sie Jako 2zwiazek 2 okreslonym tekstem albo Jjako ogélne
zobowigzanie muzyki wobec teologicznie rozumianego "stowa", jak ma
to miejsce w muzyce 1instrumentalnej, ktéra Dbadz towarzyszy
czynnosci okreslane] przez slowa, bgdZz zastepuje Spiew - ale
najczeséciej poluguje sie melodia zaczerpnieta ze Spiewdw.

Historyczna perspektywa towarzyszy te2 dociekaniom na temat
istoty stylu koscielnego O. Ursprunga =¢. 1 on stoi na stanowisku,
2e kategoril sacrum i specyfiki stylu kosclielnego nie da sig¢ opisa¢é
przez okreslenie techniki kompozytorskiej. Muzyka koscielna brala
przecie2 udzial w przerdé2nych przelomach stylistycznych =7 {1 nie
Jest zwigzana z jakimé okreslonym stylem oraz jego technicznymi 1
formalnymi Srodkami wyrazu®” >, MoZna natomiast na podstawie histo-
rycznej analizy poréwnawczej sztuki koscielnej i swieckiej, méwié
o pewnych stale obowigzujgacych =zasadach stylistycznych w muzyce
kultycznej. Ostateczng racjg ich istnienia jest swoisty cel jakiemu
sluzy muzyks sakralna, a przez to, zdaniem O. Ursprunga, zasady te
s@ prawdziwe 1 waZne nie tylko w muzyce wspélnot chrzescijan-
skich =®. Obok 1liturgiczno ~ rubrycystycznej poprawnosci, ktéra
ré2nicuje muzyke koscielng poszczegélnych wyznarn (np. kosciola ewa-
ngelickiego, katolickiego, kalwifiskiego ...) wsréd owych wyznacz-
nikéw “stylu koscielnego® znalaziy sie:

1. Zasada tradycyjnosci (Traditionsprinzip)+c.
Wynika ona wprost z teologicznego znaczenia tradycji dla rzeczywi-
stosci wiary 1 1liturgii. Obszar koscielno-muzycznego dziedzictwa
mégl ksztaltowsé¢ si¢ w ré2nych epokach ré2nie; w zale2nosci od
takich czy innych tendencji reformatorskich w liturgii ulegat mniej
lub bardziej gwaltownym przeobrazeniom, niemniej jednak samea zasada
pewnej zachowawczosci obowiazywala w Kosclele zawsze. I dlatego
ogélnie wazne pozostaje twierdzenie, 2e muzyka koscielna
podejmowaita 1 podejmowaé musi zmiany stylistyczne 1 techniczne
nowosci ostro2nie, w pewnym odstepie czasowynm, zwa2ajac, by nie
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Zaprzepasci¢ skarbéw tradycji.

2. Zasada koscielno-muzycznego "nowicjatu® <'.

Historia pokazuje, 2e wszelkim nowosciom na terenie muzyki
koscielne] towarzyszyl zwykle stosunkowo diugi okres akomodacji {
legalizacji. W jednakowo waznym stopniu wplywa na to liturgia, Jjak
i sama sztuka muzyczna. Ta druga zdaje sobie bowiem sprawe z tego,
2e kaide novum stylistyczne odznacza sig¢ najpierw wybitnile indy-
widualistycznymi rysami, ciggnie ze soba jeszcze pewne mankamenty,
niewykonczenie 1 czegsto jawl sie oczom wspdiczesnych jako zjawisko
problematyczne. W liturgii zas musi dojsé do glosu oblektywny, uni-
wersalny wymiar wydarzenia kultycznego, co oznacza, 2e muzyka
liturgiczna jako swoisty sSrodek "komunikacji wspélnotowejd” musi
odznacza¢ si@ rysem powszechne] akceptacji. Tak wiec nowy styl musi
sta¢ sig¢ najplerw w pewnym sensie dobrem wspélnotowym <(dobrem
powszechnym), otrzyma¢ ponad-indywidulne piegtno i tym samym ulec
swolstej obiektywizacji. Dopiero po takim procesie, ktéry mo2na by
nazwac¢ odbyciem “kodécielno-muzycznego" nowicjatu, nowy styl staé
sig¢ moze dobrem powszechnym Kosciola.

Z te] ostatniej zasady wynika réwnie2, historycznie potwierdzo-
na, sklonnos¢ do preferowania w muzyce koscielnej stylu ponadna-
rodowego. Gléwnie dzigki temu stalo sie mo2liwe to np., 2e sztuka
tworcéw franko-flamandzkich uzyskala range sztuki ogélnoeuropej-
skiej. Tak2e bardziej znaczgace osiagniecia koécielno-muzyczne]
reformy wieku XIX bazuja, zdaniem O. Ursprunga, na jezyku muzycznym
pozbawionym cech stylu narodowego<=.

Znacznie dalej idace wnioski wyprowadza ze swoich rozwaian nad
koscielng 1 ¢$wiecka sztuka muzyczna Ch. Albrecht<®. Jego zdaniem
sakralnos¢ 1 <Swieckos¢ nle s kategoriami wykluczajacymi sie.
Profanum nie oznacza anty-sakralnosci lecz a-sakralnosé. Ale nie
moz2na te2 zaprzeczad¢ istnieniu jakiejkolwiek roéz2nicy miedzy nimi.
Nie ka2da muzyka sSwiecka moz2e by¢ wciggnieta w obszar liturgiczne}
"uzytecznosci®. Jekie w zwigzku z tym nale2y postawi¢ wymagania
muzyce, ktéra ma siuzy¢ modlitwie? Ch. Albrecht uwaza, 2e
bezuiyteczne sg@ popularnie uz2ywane okreslenia typu: uroczysta, pod-
niosta, godna. Wediug nich muzyka R. Wagnera musialaby prezentowacd
wy2yny sztuki sakralnej!.

Sam proponuje szereg kryteriéw negatywnych, ktére wykreslaiyby
linie graniczne obszaru dzisiejszej muzyki 1liturgicznej, poza
kt6rymi niemo2liwe staje sie Juz uswiecenie profanum, wciggniecie
"osiagnieé” muzyki Swieckiej w obszarze sacrum.

1. Z muzyki koscielnej naszego obszaru kulturowego nale2y
wykluczyé zjawiska, ktére wychodza poza naturalne, stwércze
wiasciwoéci gtosu 1 ucha ludzkiego. Do takich za$ =zaliczy¢ mozZna
np. $wiadomie znieksztalcony glos, tzw. "chory gtos”, ktéry Jjako
pewien ideat brzmieniowy zdominowal duZg czes¢ dzisiejszej produ-
kcji szlagierowej. Nie ma miejsca w muzyce koscielnej dla "wynatu-
rzonych dZwiekéw" np. specjalnie rozstrojonego fortepianu, czy dla
"dirty tones" Negro Spirituals. Niedopuszczalne s te2, zdaniem Ch.
Albrechta, takie zjawiska akustyczne, ktére przekraczaja mo2liwosci
percepcji ludzkiego ucha; za takie uznaje za$ niektére eksperymenty
muzykl elektronicznej <<.

2. Problematyczna jest w 1liturgii muzyka, ktéra rezygnuje =z
momentu wypowiedzi i nie chce by¢ niczym wigcej, tylko diwigkowa
gra. Idac za sugestiami J. Huizingi, aZz nazbyt czesto przypisuje
sige dzisiaj zjawiskom kultury muzycznej charakter ludyczny; do tego
stopnia, 2e niektérzy liturgisci usituja przenies¢ bezkrytycznie
spostrzezenia Huizingi na teren sztuki koscielnej 1 traktuja muzyke
wytacznie jako element ludyczny <Swigtecznego ceremonialu. Tymcza-
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sem, Jak przekonywujgco dowodzi W. Pinder, sztuka, zwlaszcza w
czasach rozkwitu kulturowego, zawsze byla sztuka stojpcs w slu2bie
wartosci, a nie tylko pusta zabawa. Zresztya moment ludyczny 1
moment wypowiedzi nie muszg sie wcale wykluczaé. Nawet muzyka
czysto instrumentalna w koéciele nie mo2e rezygnowa¢ z tresci.
“Wypowiada ona chwale Bo2a" i nie bez racji upatrywa¢ w niej mozna
dalekiego potomka starokoscielnego jubilusu allelujatycznego“c.

3. Niedopuszczalna jest w kosciele muzyka, ktéra sSwiadomie,
badZz nieswiadomie chce byé¢ przede wszystkim demonstracj@ ludzkiego
Swiata, ludzkiego wnetrza: emocji, napieé, natrojow, rozterek 1
nosi na sobie pietno subiektywizmu. Przy interpretacji znaczenia
konkretnych struktur muzycznych trzeba zachowa¢ Jjednak duza
ostroznoé¢. Problematyczna dla przestrzeni koscielnej wydaje sie¢
np. klasyczna forma sonatowa z wyeksponowanym dualizmem formalnym 1
tresciowym, czy tez2 z prometejskim kregiem (u Beethovena); podobnie
problematyczny mo2e byé patos harmoniczny epoki romantycznej<<.

4. Nale2y zachowa¢ ostro2znos¢ przy wszelkiego rodzaju muzyce
"ekstatycznej”, "“narkotycznej®, "upajajacej”. Z pewnosécia istnieje
cos takiego jak religijna ekstaza, ale moment ekstatyczny Jjest te2
ulubiong brama wstepu dla wszelkiego rodzaju patologicznych emocji
1 *"ziych si1”, ktére nie dajs sie pogodzi¢ =z chrzescijariska
czujnoscia i trzeZzwoscia. Nie bez powodu muzyka ekstatyczna stala
czesto na usltugach ruchéw sekciarskich. Z tych samych przyczyn
nalezy odrzuci¢ z liturgii muzyke wpiywajaca depresyjnie,
deprymujgco na siuchacza, muzyke podkreslajgaca negatywne strony
rzeczywistosci <7,

5. Zrezygnowad trzeba ze sztukl Swiadomie karykaturalnej, nawet
Jesli prezentuje ona du2e walory artystyczne. Nie mo2na przedstawi¢
Krzy2a Jjako karykatury. Chrzescijaninowi nie jest obca hilaritas
(radoé¢, pogodne usposobienie, humor) ale obca pozosta¢ mu musi
lascivia (rozwigzlosé, swawola, uciecha) stad te2 muzyka komiczna,
ironiczna, ktéra skiania si¢ ku lascivia (Jak w wigkszosci melodii
operetkowych 1 w szlagierach) nie przystol sSwietosci 1liturgii. Ch.
Albrecht 2zwraca przy tym uwage, 2e znaczna czes¢ tzw. przebojow
nosi charakter <$wiadomie karykaturalny 1 tylko nieliczne powaznie
ustosunkowuja si¢ np. do tematu mitosci. Nawet Jjednak tam, gdzie
muzyka i tekst nie s@ karykatura, Jjawia sie problemy ze wzgledu na
swoisty, "“niepowainy” styl wykonawczy, poniewaz, jak dowodzi A.
Stier, szkodliwe dzialanie muzyki rozrywkowej bierze sie przede
wszystkim ze sposobu w Jjaki si¢@ Ja Spilewa. Ustalil sie bowiem
pewien typ aran2acji, ktéry nadaje slowom 1 dzwiekom koloryt
ironicznej dwuznacznosci<®,
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THE CATEGORIES SACRED AND PROFANE IN CONTEMPORARY
MUSICOLOGICAL LITERATURE
Summsary

The distinction between sacred and secular nusic has obtained almost
uninterruptedly ever since the time when professional music developed. In
contemporary musicological literature there 1s a lot of ambiguity and many
different 1ideas about it. Many authors use the definition of *“sacred” or
"profane” to describe a musical work in reference to its function (e. g. Th.
Georglades). Others would like to find elements of a sacred or secular character
in the very substance of music (e. g. O. SBhngen, B. Pociej). Subscribers to the
last thesis often base their convictions on the philosophical analysis of the
"musical time* <(tempo) (e. g. E. Krenek). The majority of contemporary
musicologists - while not denying the existence of 8 hyperaesthetic category of
the sacred - avoid the radical statements of those who advocate the
interpretation of this musical element in an exclusively "material® way. Such
authors introduce a historical perspective into their research. They affirm that
one cannot talk about aesthetical categories if one does not take into
consideration the cultural context, the auditory habits, traditions, the spirit
of a given epoch etc. A. Orel, W. Arlt, 0. Ursprung represent such musicologists.
Ch. Albrecht contemplates church music and secular music and draws some
conclusions of & general character. According to what he says the sacred and the
secular elements are not mutually exclusive. Secular does not mean anti-sacred
but a-sacred. This author proposes several negative criteria which make it
impossible to classify secular music as sacred music: denaturalized sounds, ludic
elements, subjectivism, ecstasy, grotesque elements.

The problex indicated in the title has not so far been studied properly and
awaits further work.



