RACJONALNE

| SOCJOLOGICZNE
PODSTAWY MUZYKI
(FRAGMENTY])

Max Weber

[...] Nasza muzyka, ktorej harmonika opiera si¢ na strukturze akor-
dowej, racjonalizuje material dzwigkowy przez arytmetyczny, czyli harmo-
niczny podzial oktaw na kwinty i kwarty, a nastepnie, odkladajac kwarte na
strong, dzieli kwinte na tercje wielka i mala ([w proporciji jak] 4/5 X 5/0 =
2/3), wielka tercje na caly ton maty i wielki (8/9 X 9/10 = 4/5), tercje mala
na caly ton wielki i p6tton wielki (8/9 X 15/16 = 5/06), a caly ton maly
na pottony wielki i maty (15/16 X 24/25 = 9/10). Wszystkie te interwaty
opisuje si¢ za pomoca ulamkoéw utworzonych z cyfr 2, 31 5. Wychodzac od
jakiego$ tonu jako ,,podstawy”, harmonika akordowa buduje skal¢ na nim
oraz na dzwigku, ktéry jest o kwinte od niego w dot i w gore, przy czym
obie kwinty dziela si¢ arytmetycznie na swoje dwie tercje, ,,tréjdzwigk”
naturalny. Poprzez uszeregowanie tych trzech tréjdzwigkow (wzglednie ich
oktaw) w jednej oktawie caly material ,,naturalnej” skali diatonicznej, po-
czawszy od okreslonego tonu podstawowego, staje si¢ skala ,,dur” albo
,moll”; zaleznie od tego, czy tercja wielka zostanie umieszczona u gory,
czy u dotu [skali]. Migdzy dwoma stopniami oktawy, ktore stanowia pot-
tony diatoniczne, znajduja si¢ to dwa, to znéw trzy stopnie, ktére stano-
wia cale tony, i w obu wypadkach drugi z nich jest maly, pozostale zas
— wielkie. Jesli kontynuujemy pozyskiwanie nowych tonéw, budujac tercje
i kwinty na kazdym stopniu skali w goére 1 w dot w ramach oktawy, po-
miedzy interwalami diatonicznymi powstaja zawsze dwa interwaly ,,chro-
matyczne”, odlegle o stopient stanowiacy maly péiton od dolnego i gérnego
wielkiego tonu diatonicznego, ktére z kolei oddzielone sa od siebie ,,enhar-
monicznym” interwalem (diesis). Poniewaz oba rodzaje calych tonéw
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daja dwojakie wielkie interwaly enharmoniczne pomiedzy oboma tonami
chromatycznymi, a stopien stanowigcy diatoniczny péiton odbiega od
malego poltonu o jeszcze inny interwal, wszystkie dieses zbudowane sa
wprawdzie na cyfrach 2, 3 i 5, ale na podstawie trzech réznych, bardzo
skomplikowanych wielko$ci.

Mozliwos$¢ podziatu harmonicznego przez dzielenie utamkéw cyfr 2, 3
15 osiaga swojq dolna granice z jednej strony w kwarcie, poniewaz tylko za
pomoca siedmiu da si¢ ja podzieli¢, z drugiej za§ — w wielkim tonie i obu
pottonach.

Zbudowana na tym materiale dZwickowym muzyka oparta na harmo-
nice akordowej w swojej w pelni zracjonalizowanej postaci zachowuje z za-
sady w kazdej formie muzycznej jedno$é nastepstwa tonow, ktére powstaje
przez stosunek tonu ,,podstawowego” i trzech gtéwnych tréjdzwickéw na-
turalnych, ,,swoisty dla skali”: zasada ,,tonalnosci”. Kazda tonacja durowa
znajduje taki sam swoisty dla skali material dZzwickowy w rownoleglej to-
nacji molowej, ktérej podstawa lezy o malj tercje nize;.

[...] Interwaly zawarte w tréjdZzwigkach harmonicznych lub ich odwro-
ceniach stanowig (,,doskonate” lub ,,niedoskonate”) konsonanse. Wszystkie
inne interwaly to ,,dysonanse”. Podstawowym elementem dynamicznym
muzyki akordowej, ktéry motywuje muzyczny postep od akordu do akordu,
jest dysonans. Aby rozladowac kryjace si¢ w nim napigcie, wymusza on swo-
je ,,rozwiazanie” w nowy akord, przedstawiajacy baz¢ harmoniczna w for-
mie konsonansowej. Typowe i najprostsze dysonanse w czystej harmonice
akordowej to akordy septymowe, ktére rozwiazuja si¢ w trojdzwieki.

[...] Potrzeba ciaglosci postepu, czyli powigzanie akordéw miedzy
soba, nie ma ze swojej istoty charakteru, ktéry mozna uzasadnic czysto har-
monicznie, lecz ,,melodyczny”. ,,Melodyka” w ogolnosci jest wprawdzie
uwarunkowana i ograniczona harmonicznie, lecz nie da si¢ jej wydedukowaé
z harmonii nawet w muzyce akordowej. [...] Owe rozliczne akordy, ktore
nie opieraja si¢ na strukturze tercji, wyrastaja nie tylko z zawilosci postepow
przebiegajacych tafdcuchowo, lecz réwniez z potrzeb melodycznych, ktore
trzeba rozumie¢ przede wszystkim stosunkowo, wedtug odleglosci pomie-
dzy tonami. Akordy te nie sq harmoniczng reprezentacja jednej tonacji, nie
sa tez w efekcie tak samo odwracalne 1 nie znajduja dopelnienia w roz-
wiazaniu w zupelnie nowy, ale uzupelniajacy charakterystyke tonacji akord.
To tak zwane dysonanse ,,melodyczne”, czyli — z punktu widzenia harmo-
niki akordowej — ,,przypadkowe”. Harmonika akordowa traktuje zawarte
w takich akordach dzwicki obce harmonii czy tez skali réznie, zaleznie
od sytuacji. Niekiedy sq to ,,przejscia”, ,,zatrzymania” lub ,,powtorzenia”,
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wystepujace obok dzwigkéw w postepie akordowym, ktérych réznoraki
stosunek do nich wyznacza szczegdlny charakter formy muzycznej. Nie-
kiedy sq to ,,wyprzedzenia akordu” lub dodatkowe akcenty na tony nalezace
do akordu lezacego powyzej lub ponizej. Niekiedy wreszcie wystepuja
jako ,,przednutki”: harmonicznie obce tony w akordzie, ktére niejako
wyparly z ich miejsca wlasciwie tam przynalezne tony, a ktdre — inaczej niz
dopuszczalne dysonanse ,,harmoniczne”, mogace tez wystapic jako ,,wol-
ne” — wymagajq ciaglego ,,przygotowywania”. Nie wymuszaja one okreslo-
nego rozwiazania akordowo-harmonicznego, lecz nastepuje ono, przynaj-
mniej z zasady, w ten sposob, ze wypartym tonom i interwalom niejako
nastepczo przywracane sa prawa, ktore zostaly uszczuplone przez bun-
townikéw. Te obce akordowi tony sa jednak z natury swojej, wlasnie przez
kontrast z tym, co wymuszane przez akord, najskuteczniejszym Srodkiem
tak dynamiki postepu, jak 1 wigzania, i réznicowania akordéw miedzy so-
ba. Bez tych napieé, najwazniejszych srodkow wyrazu, wywolywanych
przez irracjonalnos¢ melodyki, nie istnialaby muzyka nowoczesna. To, jak
si¢ to dzieje, to juz inna sprawa. W tym miejscu chodzi tylko o to, by za
pomocs jak najprostszych faktéw przypomniec o tym, ze akordowa racjo-
nalizacja muzyki zyje w stalych napieciach wzgledem realnosci melodycz-
nych, ktérych nigdy niemal nie jest w stanie wchlonac¢ bez reszty. Row-
niez sama w sobie, wskutek niesymetrycznej — w ujeciu stosunkowym —
pozycji septymy, kryje irracjonalnosci, ktérych najprostszym przejawem
jest wspomniana juz nieunikniona wieloznacznos¢ harmonicznej struktury
skali molowej.

[...] Zjawisko ,,proporcjonalnosci®,,czystych® interwalow wywiera, sko-
ro je juz raz zauwazymy, niezwykle wrazenie na wyobrazni, czego dowodzi
niezmiernie rozbudowana mistyka liczb, jaka si¢ z nia wigze. Rozréznienie
rozmaitych szeregéw tonéw rozwineto si¢ jednak jako produkt namystu
teoretycznego, niewatpliwie w nawigzaniu do owych typowych formul
dzwigkowych, ktére posiada niemal kazda muzyka, poczawszy od pewnego
okreslonego stadium rozwoju. Musimy pamigtac o fakcie socjologicznym:
muzyka prymitywna w znacznej czeSci na bardzo wczesnym poziomie
rozwoju oddalila si¢ od czystej przyjemnosci estetycznej i podporzadkowata
celom praktycznym, z poczatku przede wszystkim magicznym, zwlaszcza
apotropaicznym (kultowym) i egzorcystycznym (leczniczym).

Z tego jednak wzgledu podlegata owemu stereotypizujacemu rozwojo-
wi, na ktéry narazone jest kazde dzialanie i kazdy obiekt majacy znaczenie
magiczne bez wzgledu na to, czy jest dzielem sztuk przedstawieniowych, czy
tez [zastosowaniem| $rodkéw mimicznych, recytatorskich, orkiestralnych
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czy wokalnych (albo tez, jak to czesto bywa, wszystkich naraz), ktory
stuzy wywieraniu wplywu na bogéw lub demony. Poniewaz kazde od-
stepstwo od niegdy$ sprawdzonych w praktyce formutl niweczyloby jego
magiczng site oddzialywania i mogloby sprowadzi¢ gniew sil nadprzyro-
dzonych, dokladne odtworzenie formul tonalnych bylo, w najscislejszym
tego stowa znaczeniu, ,,sprawg zycia i §mierci”, a ,,falszowanie” — bezboz-
noscia, ktérg czesto odkupi¢ moglo jedynie natychmiastowe zabicie win-
nego. Z tego wzgledu stereotypizacja interwalow tonalnych, ktére kiedys
zostaly z jakiego§ powodu uznane za kanoniczne, byla niezwykle silna.
Poniewaz takze instrumenty, ktére przyczynialy si¢ do utrwalenia inter-
waléw, r6znily si¢ zaleznie od boga czy demona — hellenski aulos byt
poczatkowo instrumentem matki bogéw, potem za§ Dionizosa — takze
najstarsze, odczuwane jako naprawde odmienne tonacje w muzyce byly
w rzeczy samej regularnymi kompleksami typowych formut dzwickowych,
ktore stosowano w stuzbie okreslonych bogéw lub przeciwko okreslonym
demonom, lub tez podczas obchodéw okreslonych $wiat. Naprawde pry-
mitywne formuly dzwigkowe tego rodzaju nie dotarly do nas jednak nie-
mal wcale w wiarygodnych przekazach. Wlasnie najstarsze z nich byly
najczesciej przedmiotem wiedzy tajemnej, ktora szybko ulegla wplywom
kontaktu z kultura nowoczesna. Stare, niedostepne, ale jeszcze na przyklad
Haugowi znane formuly tonalne indyjskiej ofiary Somy utracilismy, jak si¢
wydaje, na zawsze wraz z przedwczesng $miercia tego badacza, poniewaz
ta bardzo kosztowna ofiara zanika z przyczyn ekonomicznych. Interwaly
miedzy dzwigkami, w ramach ktorych poruszajq si¢ tego rodzaju formuly,
taczy ze sobg nawzajem tylko jedno: maja charakter na wskros melodyczny,
czyli interwal uzywany jest w melodii zstgpujacej. W wigkszosci dawnych
melodii przewaza, pierwotnie przypuszczalnie ze wzgledow czysto fizjo-
logicznych, wlasnie kierunek zstepujacy, ktéry uchodzil za normalny
réwniez w muzyce hellenskiej. Nie dowodzi to bynajmniej — podobnie
jak w wypadku tradycyjnej kontrapunktyki — ze mozna by je stosowac
takze wstepujaco. Nie jest tez tak, by z wystgpieniem takiego interwaltu
przyjmowane bylo réwniez jego odwrocenie.

Skala interwatu jest w ogole zazwyczaj nad wyraz niepelna i — jesli mie-
rzy¢ ja miarami harmonicznymi — arbitralna, a w kazdym razie nie stosuje
si¢ do postulatéw Helmholtza, wyprowadzonych z pokrewienstwa tonal-
nego wyrazajacego si¢ za posrednictwem alikwotéw. Z rozwojem muzyki
w samoistna ,,sztuke” — czy to kaplanska, czy tez uprawiang przez aojdéw —
ktéremu towarzyszy wykraczanie poza czysto praktycznie ukierunkowane
uzycie tradycyjnych formul dZzwickowych, a zatem przebudzenie potrzeb
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czysto estetycznych, zaczyna si¢ jej wlasciwa, regularna racjonalizacja. Muzy-
ce prymitywnej wlasciwe jest w znacznie wigkszym stopniu zjawisko, ktore
wywarlo réwniez znaczny wplyw na rozwoj muzyk ludéw cywilizowanych:
zaleznie od potrzeby wyrazu interwaly sa alterowane, i to — inaczej niz
w muzyce ograniczonej harmonicznie — takze o niewielkie, irracjonalne
dystanse, tak ze w tej samej formie muzycznej wystepujg tony lezace bardzo
blisko siebie (na przyklad rézne rodzaje tercji). Z zasady postep stanowi,
gdy wyklucza si¢ wspolne zastosowanie pewnych irracjonalnie blisko siebie
lezacych tonéw, jak to ma miejsce w arabskiej muzyce praktycznej lub, przy-
najmniej teoretycznie, takze w muzyce hellenskiej.

[...] Istnienie wielogtosowosci, takze na podstawie interwaléw harmo-
nicznych, nie oznacza bynajmniej samo przez sig, ze caly system muzyki to-
nalnej zostal przenikniety przez zasady harmonicznego budowania tona-
cji. Przeciwnie, jak wspominano juz (w nawiazaniu do von Hornbostela),
zdarza si¢, ze melodyka wydaje si¢ zupelnie wolna od jakiegokolwiek jego
wplywu 1 dalej spokojnie stosuje tercje naturalne i inne irracjonalne inter-
waly. Napigcie miedzy determinantami melodycznymi i harmonicznymi jest
wigc wlasciwe juz nie tylko prymitywnej melodii, lecz takze prymitywne;j
wieloglosowosci.

Dlatego tez z zachodniego Organum nie wyniklby Zaden rozwoj
muzyki harmonicznej, gdyby nie zaistnialy poza tym inne warunki, prze-
de wszystkim czysta diatonika jako podstawa systemu tonalnego muzyki
artystycznej.

Na pytanie: dlaczego w pewnych miejscach na Ziemi wystepowala
wielogltosowo$¢, w innych za$ nie, nie da si¢ udzieli¢ jednoznacznej odpo-
wiedzi ani dzi$, ani — zapewne — w przysztosci. Rézne tempo, ktére charak-
teryzuje rézne uzywane instrumenty i jest adekwatne w stosunku do $pie-
wajacego glosu, dlugie tony instrumentéw detych w relacji do urywanych
dZzwigkow instrumentéw strunowych, przy $piewie naprzemiennym trwa-
nie czy tez wybrzmiewanie niemal wszedzie rozciagnictych tonéw kon-
cowych jednego glosu przy wejsciu drugiego, wspotbrzmienie wybrzmie-
wajacych tonéw harfy przy grze arpeggio, wielotonowos¢ niektorych
instrumentéw detych, gdy nie opanuje si¢ w pelni techniki [gry], wreszcie
jednoczesne uderzenie przy strojeniu instrumentéw mogly oddziatywaé
tacznie, zaleznie od okolicznosci, taczac sie z przypadkami, ktére dzis juz
sq poza naszym zasiegiem.

Powstaje jednak kolejne pytanie: dlaczego w jednym miejscu na Ziemi
ze skadinad stosunkowo rozpowszechnionej wieloglosowosci w ogodle roz-
winely si¢ zaréwno muzyka polifoniczna, jak i harmoniczno-homofoniczna
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oraz nowoczesny system tonalny, inaczej niz w innych obszarach, ktérych
kultura muzyczna byla co najmniej réwnie intensywna jak w helleniskiej
starozytnosci czy na przyklad w Japonii.

Jesli pytamy o szczegdlne uwarunkowania zachodniego rozwoju mu-
zycznego, to nalezy do nich przede wszystkim wynalazek naszego nowo-
czesnego zapisu nutowego. Zapis nutowy, taki jak nasz, ma o wiele bardziej
fundamentalne znaczenie dla istnienia muzyki takiej, jaka stworzylismy,
anizeli rodzaj zapisu mowy dla istnienia jezykowych form artystycznych.
Wyjatkiem bytaby tu by¢ moze poezja chifska i hieroglificzna, w ktérej
wypadku optyczne wrazenie znakéw pisma, z uwagi na ich artystyczna struk-
ture, nalezy do integralnych elementéw prawdziwie pelnej przyjemnosci,
czerpanej z wytworu sztuki. Poza tym jednak kazdy rodzaj tworu poetyckie-
go jest wladciwie niezalezny od typu struktury pisma. Jesli pominaé najwyz-
sze dokonania kunsztu prozatorskiego na poziomie artyzmu Flauberta czy
Wilde’a albo Ibsenowskich dialogéw analitycznych, mozna by wszak rowniez
dzi$ mysle¢ o tworach czysto jezykowo-rytmicznych w zupelnym oderwaniu
od istnienia pisma. Nowoczesnego dziela muzycznego o jakimkolwiek po-
ziomie zlozonosci nie da si¢ natomiast ani wytworzy¢, ani przekazac, ani
odtworzy¢ bez pomocy $rodka, jakim jest nasz zapis nutowy. Nie mialoby
ono bez niego w ogdle ani gdzie, ani jak zaistnie¢, nawet jako wewnetrzna
wlasnos¢ swojego tworcy. Rozmaite znaki nutowe znajduja si¢ oczywiscie
takze na wzglednie prymitywnych poziomach, gdzie nie idq wszak wcale
w parze ze zracjonalizowang melodyka. Na przyklad nowoczesna muzyka
arabska, cho¢ jest przedmiotem dociekan teoretycznych, w dtugim okresie,
jaki uptynal od najazdéw Mongolow, zatracila stopniowo swoj stary system
zapisu i stala si¢ zupelnie niepismienna. Helleni byli z duma $wiadomi
swojego charakteru jako ludu pisma w muzyce. Znaki nutowe byly miano-
wicie niemal nieodzowne w akompaniamencie instrumentalnym, o ile
ten w skomplikowanych utworach nie mial po prostu biec unisono z wo-
kalem. Techniczne uksztaltowanie starszych zapiséw nutowych tutaj nas
nie interesuje, jest jednak nawet w muzyce chinskiej jeszcze nad wyraz
prymitywne. Muzyka artystyczna ludéw pismiennych wykorzystuje do
oznaczania dzwickéw niekiedy cyfry, a zazwyczaj litery. Tak bylo na przyktad
u Hellenéw, u ktérych znaki dla wokalu i — z pewno$cia starsze od nich
— znaki dla instrumentow, uzywane na oznaczenie tego samego dzwicku,
sa od siebie zupelnie niezalezne; sa zreszta rézne jeszcze w bizantyjskiej
terminologii opisu tych samych krokéw melodycznych dla $piewu i in-
strumentu. Oznaczenia nutowe dotarly do nas w postaci niebudzacej
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watpliwosci przez tabele Alypiusa — produkt epoki cesarstwa. Juz sam fakt,
ze tabele takie zostaly zestawione, pokazuje praktyczna zawilo§¢ cale-
go systemu.

[...] Temperacja nie byla jednak dla muzyki akordowej jedynie
warunkiem wstepnym swobodnego postepu akordéw, ktére bez niej mu-
sialyby w nieskofczono$¢ wyczerpywac si¢ we wspotwystepowaniu rdz-
nych septym, czystych 1 nieczystych kwint, tercji 1 sekst. Temperacja stwa-
rzala réwniez wyraznie i pozytywnie nowe, nader plodne mozliwosci
modulacji przez tak zwane ,enharmoniczne zamienianie”: przelozenie
jednego z akordéw lub tonéw z jednego kontekstu akordowego, w ktorym
si¢ znajduje, w inny, to specyficznie nowoczesny srodek modulaciji przy-
najmniej o tyle, o ile stosuje si¢ go swiadomie. W dawnej muzyce poli-
fonicznej bardzo czesta harmoniczna wieloznaczno$¢ tondéw wiaze sie
z tonalnoscia skal koscielnych. Nie da si¢, wbrew temu, co si¢ niekiedy
utrzymuje, udowodni¢, ze Hellenowie uzywali swoich enharmonicznych
dZzwigkow czastkowych w podobnym celu lub Ze je po to konstruowali,
a jest to sprzeczne z charakterem tych tonéw jako powstajacych przez
podzial odlegtosci miedzy dzwigkami. Ich $rodki modulacji byly inne.
Pyknon odgrywal co prawda swoja role od czasu do czasu (jak w Hymnie
Apollinskim), na przyklad przy przejSciu do synemmenonu, petnil jednak
woéwcezas funkeje czysto melodyczna irracjonalnego nastepstwa dzwigkdw.
Znajdujemy ja juz, jak si¢ zdaje, w muzyce murzynskiej, lecz nie da si¢ jej
w zaden sposob poréwnac ze wspolczesnymi zwiazkami enharmoniczny-
mi. Gléwnym no$nikiem enharmonicznego zamieniania w muzyce akor-
dowej byl oczywiscie zmniejszony akord septymowy (np. fis—a—c—es), spe-
cyficzny dla wielkiej septymy skal molowych (np. g-moll) i rozwiazujacy
si¢ w osiem mozliwych tonacji zaleznie od enharmonicznej wykladni jego
interwatow. Cata nowoczesna muzyka oparta na harmonice akordowej jest
zupelnie nie do pomyslenia bez temperowania i jego konsekwencji. Dopiero
temperowanie przyniosto jej zupelna wolnos¢.

Swoiste dla nowoczesnego temperowania jest jednak to, ze praktyczne
przeprowadzenie zasady stosunkowosci w naszych instrumentach klawi-
szowych traktowano i wykorzystywano tylko jako ,,utemperowanie” uzy-
skanych harmonicznie tonéw, nie zas, jak w tak zwanych temperowaniach
syjamskich 1 jawajskich systeméw tonalnych, jako wytworzenie prawdziwej
czystej skali stosunkowej zamiast skali harmonicznej. Obok bowiem sto-
sunkowego pomiaru interwaléw mamy do czynienia z ich ujeciem akordo-
wo-harmonicznym. Rzadzi ono teoretyczna ortografia zapisu nutowego,
bez ktérego swoistosci nowoczesna muzyka nie bylaby mozliwa nie tylko
technicznie, lecz i pojeciowo. Ten zas wypelnia swoja funkcje w pojeciowym
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rozumieniu tylko przez to, ze nastepstwo dzwickéw nie jest traktowane
jako obojetne sasiedztwo poélttondw; oznaczenie tondéw odpowiednio do
ich harmonicznej proweniencji z zasady zachowuje waznos$¢ (mimo calej
swobody ortograficznej, na ktora pozwalajq sobie nawet mistrzowie). Po-
niewaz granica naszego zapisu nutowego, stosownie do jego historyczne;
genezy, jest oczywiscie dokladnos¢ jego harmonicznego oznaczenia tonow,
a zwlaszcza fakt, Ze oddaje on wprawdzie enharmoniczna, ale nie koma-
tyczna jako$¢ tonu — nie moze na przyklad rozpoznawac tego, ze akord
d—f—a to, zaleznie od pochodzenia tonéw, albo prawdziwy tréjdzwigk
molowy, albo muzyczno-irracjonalna kombinacja tercji pitagorejskiej z ma-
ta. Nie da si¢ jednak tego zmieni¢. Niemniej znaczenie naszego zapisu nu-
towego jest 1 tak dostatecznie wielkie.

Nie jest ono bynajmniej zadng antykwaryczng reminiscencja, choc¢ da si¢
je wyjasni¢ jedynie historycznie. Znaczenie tonéw zaleznie od ich harmo-
nicznego pochodzenia rzadzi bowiem przede wszystkim takze naszym
»sluchem” muzycznym, ktéry identyfikowane enharmonicznie na instru-
mentach tony odbiera réznie w zaleznosci od ich znaczenia w akordach,
a potrafi je wrecz subiektywnie ,,stysze¢”. Rowniez w najnowoczesniej-
szych zjawiskach w muzyce, ktére w praktyce zmierzaja pod wieloma
wzgledami w kierunku rozsadzenia tonalnosci, nie mozemy si¢ uwolni¢ od
pewnych ostatnich zwiazkéw z tymi podstawami, chocby byly to tylko
zwiazki kontrastu. Przynajmniej w czesci sq to zreszta produkty charakte-
rystycznego, intelektualistyczno-romantycznego zwrotu naszej przyjemno-
$ci ku efektowl ,,czego$ interesujacego”. Bez watpienia ,,zasada stosunko-
wosci”, ktora w ostatecznym rozrachunku obca jest harmonii, a ktora
obiektywnie stanowi podwaling podzialu interwaléw na naszych instru-
mentach klawiszowych (tylko mikstury w organach maja stréj czysty), dziata
na precyzj¢ stuchu rownie niebywale otepiajaco, jak byloby to w stanie robi¢
powszechne wykorzystywanie ,,enharmonicznego zamieniania” w muzy-
ce nowoczesnej z wrazliwoscia harmoniczna. Razo tonalna, jakkolwiek nie
jest w stanie uchwyci¢ zywego ruchu muzycznych srodkéw wyrazu, dziata
jednak faktycznie wszedzie, chocby posrednio i zakulisowo, stanowiac
niejako zasade formalna. Ze szczegdlng sila dziala w muzyce takiej jak
nasza, gdzie stala si¢ Swiadoma podstawg systemu tonalnego. Co si¢ za$
tyczy ,teorii” jako takiej, trudno o co$ bardziej uchwytnego niz fakt,
ze niemal nigdy nie nadaza ona za faktami rozwoju muzycznego. Nie
pozbawilo jej to jednak wplywdw, a jej oddzialywanie nie ogranicza si¢ do
roli szali, na ktorej wazy si¢ to, co juz istnieje w praktyce. Prawda jest zatem,
ze muzyka artystyczna wciaz na nowo popadala w dlugie 1 rozwlekle ciagi
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zmian. Nowoczesna harmonika akordowa nalezala wprawdzie od dawna
do muzyki praktycznej, nim jeszcze Rameau i encyklopedysci dali jej pewna
(niezbyt jeszcze doskonala) podstawe teoretyczna. Fakt jednak, iz tak sie
stalo, okazal si¢ owocny w praktyce, podobnie jak dazenie do racjonalizacji
teoretykow $redniowiecznych w wypadku istniejacej 1 tak bez ich udzialu
wieloglosowosci. Zwiazki miedzy ratio muzyczna a muzycznym zyciem
naleza do najwazniejszych, historycznie rzecz biorac, réznicujacych relacji
napigcia w muzyce. Instrumenty smyczkowe — nieznane kulturze antycznej,
za$ muzyce chifskiej i innym znane w prymitywnej formie — sq w ich dzisiej-
szej postaci spadkobiercami dwéch odmiennych rodzajéw instrumentéw.
7. jednej strony, przypominajacych skrzypce, charakterystycznych zwlaszcza
dla orientu i tropikéw instrumentéw smyczkowych z pudiem rezonanso-
wym z jednej bryly (poczatkowo ze skorupy z6twia z rozpieta na niej skora).
Naleza do nich poswiadczone przez Otfrieda juz dla VIII wieku, wowczas
jednostrunowe, potem z trzema i wigcej strunami, ,,lira” oraz przywieziona
podczas wypraw krzyzowych ze Wschodu, powszechnie uzywana w XI,
XII i XIIT wieku rubeba (potem zwana ,,rebekiem”). Instrument ten do-
brze nadawal si¢ do muzyki tradycyjnej: mozna bylo z niego wydobywaé
diatoniczne tony koscielne, wlacznie z tonacja b-moll. Ten gatunek nie byl
wiec wladciwie ,,postepowy”’. Nie pozwalal réwniez na rozwodj rezonansu
ani kantyleny poza pewnymi granicami. Istnialy natomiast rowniez instru-
menty smyczkowe z pudlem rezonansowym, ktére bylo zbudowane ze
zlozonych ze sobg elementow, przede wszystkim za§ miato wyodrebniona
cz¢$¢ stanowiaca podstawe dla strun (Sciang boczna). W ten sposéb mozliwe
stato si¢ niezbedne dla swobodnego prowadzenia smyczka uksztaltowanie
pudla rezonansowego oraz jego optymalne wyposazenie w nowoczesne
no$niki rezonansu (mostek, dusza). Decydujace dla dzialania instrumentu
smyczkowego jest jednak w ostatecznym rozrachunku uksztaltowanie pu-
dla rezonansowego: sama struna, napicta sztywno bez towarzyszacego jej
pudla, nie wydaje zadnego dzwicku nadajacego si¢ do muzycznego wyko-
rzystania. Wytwarzanie pudel rezonansowych naszego typu jest, jak si¢
wydaje, wynalazkiem specyficznie zachodnim, ktérego szczegolne okolicz-
nosci sa dla nas juz nie do ustalenia. Ludy Pélnocy same przez si¢ sa
zreszta bieglejsze w pracy z drewnem w formie desek i w innych bardziej
wyrafinowanych czynnos$ciach stolarskich oraz fornirowaniu anizeli ma to
miejsce na Wschodzie. Hellenskie szarpane instrumenty strunowe z ich,
w poréwnaniu z orientalnymi, i tak juz artystycznie zbudowanymi pudtami
rezonansowymi dzieki temu wlasnie, dotartszy na Pélnoc, ulegly dalszemu
ulepszeniu, co wyszlo na korzys¢ instrumentom smyczkowym. Pierwsze
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instrumenty ze $ciana boczna byly jeszcze dos$¢ prymitywne. Jednostruno-
wa, pochodzaca zapewne od monochordu ,,tromba marina” (Trumscheit)
miata pudlo rezonansowe zlozone z jednej deski, drgania przenoszone byly
przez dusze¢ 1 wydawala za pomoca najprostszych §rodkow technicznych
glosny, podobny do traby wzmocniony dzwick. Wydobywanie okreslonych
tonéw nie odbywalo si¢ mechanicznie, lecz przez przycisnigcie palcami.
Tylko wprawni muzycy byli w stanie uzyska¢ inne tony niz pierwsze cale
tony harmoniczne. Instrument z uwagi na swoje ograniczenia dzwigkowe
z pewnoscia wzmocnil nowoczesna wrazliwos$¢ tonalna.

[...] Zwiazek z zamknietym wnetrzem w jeszcze wickszym stopniu lezy
w charakterze specyficznie nowoczesnych instrumentéw klawiszowych.

[...] Organy byly i pozostaly nosnikiem koscielnej muzyki artystycznej,
nie za$ $piewu $§wieckiego. Az do bardzo niedawna nie mialy one bynaj-
mniej, jak dawniej czesto utrzymywano, towarzyszy¢ §piewowl wspolnoty
na wspblczesny sposob. Nie bylo tak nawet wsréd protestantow, o ile
w ogole nie usuneli oni z kosciola takze organdw, tak samo jak starozytne
chrzedcijanstwo aulosu; tak uczynily z poczatku szwajcarskie wyznania
reformowane, purytanie i niemal wszystkie sekty ascetyczne. Jak podkreslat
Rietschel, takze w Kosciele luteranskim, gdzie pod wplywem Lutra w wigk-
szym stopniu zachowal si¢ §piew artystyczny, organy pozostaly z poczatku
instrumentem, ktory wspieral go lub zastepowal w istocie na stary sposob.
Calkowicie nalozone na muzyke organowa wiersze, ktorych tekst wspolno-
ta odczytywala ze $piewnika, zmienily si¢ wraz z wystgpami artystycznymi
szkolonego chéru. Udzial wspolnoty w §piewie skurczyt sie w luteranizmie,
po krétkotrwatym okresie rozmachu, do rozmiaréw, ktére z trudem pozwa-
laja dostrzec zasadnicze przeciwienstwo wzgledem $redniowiecza. Lepiej
wygladala sytuacja $piewu koscielnego we wrogich $piewowi artystycznemu
Kosciolach reformowanych, w kazdym razie od czasu, gdy francuskie
kompozycje psalméw zyskaly popularnosé miedzynarodowa. Od konca
XVI wieku organy znowu zainstalowaly si¢ w wickszosci Kosciolow re-
formowanych. Z drugiej strony, w Kosciele luterariskim pod koniec XVII
wieku z nastaniem pietyzmu nadeszla katastrofa starej muzyki koscielnej.
Tylko ortodoksja utrzymala w pewnym stopniu koscielny $piew artystyczny,
1 wydaje si¢ tragikomiczne, ze muzyka Jana Sebastiana Bacha, ktéra —
odpowiednio do jego osobistej postawy religijnej—mimo $cislych ograniczen
dogmatycznych — nosi jednak niedajace si¢ przeoczy¢ znami¢ pietystycznej
zawarto$ci emocjonalnej, ktoérej w jego wlasnym miejscu zamieszkania
obawiali si¢ pietysci, a ktorg cenili ortodoksi. Pozycja organéw jako in-
strumentu, ktoéry w pierwszym rzedzie towarzyszy Spiewowl wspolnoty,
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a poza tym gra preludia, wypelnia przerwy, wejscia i wyjscia wspolnoty
czy dlugotrwaly akt komunii, jest wigc stosunkowo swiezej daty. Tak samo
ma si¢ sprawa ze szczegolnym, zarliwym nastrojem religijnym, ktéry ma
dla nas dzi§ muzyka organowa, i to pomimo — na przekér Helmholtzowi —
barbarzynskiego w gruncie rzeczy, z czysto estetycznego punktu widzenia,
brzmienia mikstur i wielkich registrow. Organy to instrument, ktéry ma
najwiecej w sobie z maszyny, poniewaz najmocniej ogranicza tego, kto go
obstuguje, obiektywnie danymi technicznymi mozliwo$ciami ksztaltowania
dzwigku, i daje mu najmniej swobody méwienia wlasnym jezykiem. Ich
rozw6j rowniez podporzadkowywal sie zasadzie maszyny. Obstuga jeszcze
w $redniowieczu wymagalta wielu oséb (zwlaszcza kalikantéw); 24 miechy
starych organéw katedry w Magdeburgu potrzebowaly 12 kalikantéw, przy
podobnych organach katedry w Winchester w X wieku bylo ich az 70. Ta
fizyczna praca byla stopniowo zastepowana przez urzadzenia mechaniczne,
a przy tej okazji problem ciaglosci ciagu powietrza potaczyl gre na organach
z hutnictwem zelaza.

Drugi specyficznie nowoczesny instrument klawiszowy, fortepian, ma
dwa historyczne zrédla, bardzo odmienne technicznie. Z jednej strony,
pochodzi od klawikordu, ktéry powstal ze wezesnosredniowiecznego ,,mo-
nochordu”, podstawy racjonalnej miary tonu na calym Zachodzie (byt to
instrument o jednej strunie i ruchomym mostku) przez pomnozenie strun.
Wedlug wszelkiego prawdopodobienistwa byl to wynalazek mnichow. Miat
z poczatku zwiazane struny dla wickszosci tonéw, ktorych nie dawalto sig
przeto uderzy¢ jednoczesnie, i tylko dla najwazniejszych z nich struny wolne,
ktérych liczba rosta jednak stopniowo, od géry do dotu, kosztem strun
zwigzanych. Na najstarszych klawikordach jednoczesne zagranie C i E,
czyli tercji, byto niemozliwe. Poza jednym zakresem, obejmujacym w XIV
wieku 22 dzwigki diatoniczne (od G do €’, wlacznie z b i h), instrument ten
w czasach Agricoli (XVI wiek) doszed! juz do skali chromatycznej od A do
h”. Jego szybko wybrzmiewajace tony sktanialy do konfiguracji, byt to wiec
przede wszystkim rzeczywiscie instrument do muzyki artystycznej. Swoiste
efekty uderzenia tangentow, ktore zarazem ograniczaly i ttumily brzmiaca
czg$¢ struny, w instrumencie u szczytu jego doskonalodci, a mianowicie
charakterystyczne, pelne wyrazu ,,Bebung” (vibrato), padly ofiarg fortepia-
nu mlotkowego dopiero wowczas, gdy o losach instrumentéw decydowal
juz nie popyt w lonie waskiej warstwy muzykéw i dyletantéw o czulym
stuchu, lecz uwarunkowania rynkowe produkeji instrumentéw, ktora przy-
brala charakter kapitalistyczny.

STANRZECZY 1(4)/2013 /021



Drugim zrédlem fortepianu jest pochodzacy od psatterium , klawicym-
bal”, ,klawesyn” czy tez ,,cembalo”, i nieco oded odmienny angielski
,wirginal”, ktérego struny (jedna dla kazdego dzwigku) szarpane sa przez
piorka, co nie daje mozliwosci modulowania sily i barwy [dZzwigku], ale
zapewnia wigksza swobodg 1 jednoznaczno$¢ wydobycia tonu. Wspomnia-
ne wady dzielit klawesyn z organami, i usitowano im zaradzi¢ za pomoca
podobnych srodkéw technicznych. Organisci az do XVIII wieku byli zwy-
kle konstruktorami fortepianow, a zatem pierwszymi tworcami literatury
fortepianowej. Poniewaz swobodne wydobywanie dzwigku sprzyjato wyko-
rzystaniu instrumentu do odtwarzania motywow ludowych i tanicow, specy-
ficzna dla nich publicznos¢ stanowili jednak w istocie dyletanci, a przede
wszystkim naturalnie kregi ludnosci przywiazanej do domu: w $redniowie-
czu mnisi, dopiero za§ w nowozytnosci kobiety, z krolowa Elzbieta I na
czele. Jeszcze w 1722 roku podkreslano, zalecajac nowy, skomplikowany
typ fortepianu, Ze ,,nawet fraucymer ¢wiczony w (zwyklej) grze na fortepia-
nie” bylby ,,zdolny do obchodzenia si¢ z nim”. W XV 1 XVI wicku klawesyn
mial na pewno znaczny udzial w rozwoju muzyki przejrzystej melodycznie
i rytmicznie 1 byl podéwczas nosnikiem oporu ludowej, prostej wrazliwosci
harmonicznej przeciw polifonicznej muzyce artystycznej. Wiek XVI, czas
ogoblnego eksperymentowania z wytwarzaniem instrumentow o stroju czy-
stym na potrzeby kompozycji wieloglosowych — teoretycy kazali sobie
wrecz specjalnie konstruowac instrumenty klawiszowe w celach ekspery-
mentalnych — w zakresie akompaniamentu do $piewu ograniczal si¢ je-
szcze wlasciwie do lutni, ale klawesyn zyskiwal coraz wigcej zwolennikéw
i stal si¢ instrumentem charakterystycznym dla muzyki wokalnej z akom-
paniamentem, a potem dla opery. W XVII 1 XVIII wieku dyrygent siedzi
posrod orkiestry przy klawesynie. Jesli chodzi o technike muzyczna, az
do konica XVII stulecia instrument ten pozostaje, przynajmniej w za-
kresie muzyki artystycznej, mocno zwiazany z organami. Organisci
1 pianiSci, ktorzy w XVII wieku czuli si¢ odr¢bnymi, ale solidarnymi ar-
tystami 1 nosnikami rozwoju muzyki harmonicznej, a to w opozycji do
instrumentéw smyczkowych, na ktérych ,,nie dalo si¢ uzyskac pelne;
harmonii”, we Francji wymkneli si¢ (z takim wlasnie uzasadnieniem) spod
wladztwa krola skrzypkéw . Muzycznej emancypacji muzyki fortepianowej
od stylistyki organowej sprzyjal przede wszystkim rosnacy wplyw tafca

! Czyli przewodniczacego cechu skrzypkdw, ktory kontrolowal w owym czasie takze muzykow graja-
cych na innych instrumentach.
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we francuskiej muzyce instrumentalnej, nastgpnie przyklad rodzacej sig
wirtuozerskiej gry na skrzypcach. W XVII wieku Chambonnieres zyskat
uznanie jako pierwszy tworca dziel przeznaczonych specjalnie na fortepian,
za$ na poczatku wieku XVIII Domenico Scarlatti pierwszy w wirtuozerski
sposob wykorzystywal swoiste wlasnosci dzwigkowe tego instrumentu. To
poczatkujace wirtuozerstwo fortepianowe wraz z bazujacym na orkiestrach
1, w coraz wigkszym stopniu, na popycie ze strony dyletantéw, powstaniem
wielkiego przemystu klawesynowego doprowadzily do ostatnich wielkich
zmian technicznych tego instrumentu i jego typizacji. Pierwsi wielcy
budowniczy klawesynow (jak belgijska rodzina Rucker w 1600) wytwarzali
metodg ,,manufakturowa” pojedyncze instrumenty na zamowienie kon-
kretnych konsumentéw (orkiestr i patrycjuszy), i to na bardzo wiele réznych
sposobéw dopasowane do wszystkich mozliwych konkretnych potrzeb
zamawiajacego, catkiem na sposéb organéw. Rozwoj fortepianu mlotkowe-
go dokonal si¢, w réznych etapach, czgsciowo na ziemi wloskiej (Cristofori),
czgdciowo za$ na niemieckiej. We Wloszech jednak odkrycia tam dokonane
z poczatku nie mialy w zasadzie zastosowania praktycznego. Wloska kultu-
ra pozostata (wlasciwie az do nadejscia naszych czaséw) obca kulturze
muzycznej Pélnocy, w ktérej charakterze lezy zwigzek z zamknietym
wnetrzem. Spiew a capella i opera, uksztattowana tak, iz arie zaspokajaly
zapotrzebowanie domowe na tatwe do zrozumienia i dajace si¢ zaspiewaé
melodie, pozostaly wloskim idealem, uwarunkowanym przez brak w kultu-
rze mieszczanskiego ,,home”. Punkt cigzkosci dalszego rozwoju technicz-
nego i produkcji fortepianu znalazl si¢ w rezultacie w najwyzej — co w tym
wypadku oznacza: najpowszechniej — zorganizowanym pod wzgledem
muzycznym kraju owej epoki, czyli w Saksonii. ,,Mieszczanskie” ksztalcenie
muzyczne przez kantoréw, wirtuozow i budowniczych instrumentéw szto
reka w reke z zywym zainteresowaniem rozwojem i popularyzacja instru-
mentu tamtejszej kapeli dworskiej. Tto tego zainteresowania stanowily,
po pierwsze, takie zalety, jak mozliwo$¢ thumienia 1 wzmacniania dzwigku,
wytrzymywania tonu i uroda uderzanych arpeggio akordéw o dowolnych
dystansach miedzy tonami, z drugiej za$ strony, wady, do ktérych nalezata
z poczatku (zwlaszcza w oczach Bacha) niepelna jeszcze swoboda gry
pasazowej (w przeciwienistwie do klawesynu i klawikordu), i ich przezwy-
ciezenie. Zamiast uderzania klawiszy czubkami palcow, w XVI wieku
w [grze na] instrumentach klawiszowych, poczawszy od organéw poprzez
klawikord, zaczyna si¢ rozwdj racjonalnej techniki palcowania. Byla ona
oczywiscie, z jej przekladaniem rak i krzyzowaniem palcéw, bardzo jeszcze
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pokretna i karkolomna, poki Bach nie dal im obu jednej, chcialoby si¢
rzec: fizjologicznie ,,tonalnej” podstawy, przez wprowadzenie racjonalnego
wykorzystania kciuka. Dloa w starozytnosci dochodzita do wyzyn wirtuo-
zerii w grze na aulosie, teraz za$ najtrudniejsze zadanie stawialy [przed
muzykami| skrzypce, przede wszystkim za$ fortepian. Wielcy mistrzowie
nowoczesnej muzyki fortepianowej, Johann Sebastian i Philipp Emanuel
Bachowie, zajmowali jeszcze neutralne stanowisko wobec fortepianu mlot-
kowego. Ten pierwszy zwlaszcza napisal znaczna cze$¢ swoich najlepszych
dziel na stabsze brzmieniowo, ale intymniejsze i obliczone na subtelniejsze
ucho starsze typy instrumentéw: klawikord i klawesyn. Dopiero miedzy-
narodowa wirtuozeria Mozarta i rosnace zapotrzebowanie skladow instru-
mentow muzycznych oraz zaktadéw koncertowych, czyli wielka konsumpcja
muzyczna podlegajaca wplywom rynku i mas, przyniosty fortepianowi
ostateczne Zwycigstwo.

Jeszcze w XVIII wieku budowniczy fortepiandw, zwlaszcza niemieccy,
byli przede wszystkim wielkimi rzemieslnikami, ktoérzy sami pracowali fi-
zycznie 1 wyprobowywali [swoje produkty] (jak na przyklad Silbermann).
Maszynowa produkcja instrumentow na wielka skale zyskiwala znaczenie
na poczatku w Anglii (Broadwood), a potem w Ameryce (Steinway). Tam
gdzie zelazo sprzyjalo konstrukeji Zzelaznej ramy, co musialo poméc prze-
zwycigzy¢ niemale, a czysto klimatyczne trudnosci zwiazane z przyjeciem
si¢ fortepianu, ktore staly rowniez na przeszkodzie jego uzywaniu w tropi-
kach. Juz na poczatku XIX wieku fortepian byt regularnym przedmiotem
obrotu i produkowano go do magazynéw. Do takiej technicznej doskona-
tosci, jaka mogta zaspokoi¢ wzrastajace techniczne wymagania kompozy-
toréw, doprowadzila jednak dzika walka konkurencyjna fabryk i wirtuozéw.
Wykorzystywano w niej specyficznie nowoczesne $rodki w postaci prasy,
wystaw, a wreszcie, na podobiefistwo technik zbytu browaréw, przez otwie-
ranie sal koncertowych obok fabryk instrumentéw (u nas na przyklad
w Berlinie). Juz pdzniejsze dziela Beethovena nie bylyby na miare starszych
instrumentow. Dziela orkiestrowe byly dostgpne domowemu muzykowaniu
w ogole tylko w postaci wyciagéw fortepianowych. W osobie Chopina spo-
tykamy pierwszorzednego kompozytora, ktory catkowicie ograniczal si¢ do
fortepianu. Liszt wreszcie, przez intymna znajomos¢ wlasnego instrumen-
tu cechujaca wielkiego wirtuoza, wydobyl wszystko, co kryl on w sobie, jesli
idzie o mozliwosci wyrazu.

/ 024 STANRZECZY 1(4)/2013



Drzisiejsza niewzruszona pozycja fortepianu (i pianina) opiera si¢ na
uniwersalnosci jego zastosowan w przyswajaniu niemal wszystkich skarbow
literatury muzycznej na uzytek domowy, na niezmierzonej obfitodci jego
wlasnej literatury, wreszcie za$ — na jego wyjatkowosci jako uniwersalnego
instrumentu akompaniujacego i przeznaczonego do nauki. Jako instrument
stuzacy do nauki zajal miejsce antycznej kitary, monochordu, prymi-
tywnych organéw i liry korbowej szkol klasztornych. Jako instrument
akompaniujacy zastapil starozytny aulos, organy i prymitywne Srednio-
wieczne instrumenty strunowe oraz renesansowq lutni¢, jako instrument
dla dyletantéw z warstw wyzszych — antyczna kitare, harfe (na Pétnocy)
1 szesnastowieczna lutni¢. Nasze jedyne w swoim rodzaju wychowanie
do nowoczesnej muzyki harmonicznej polega na nim w bardzo istotnym
stopniu. I to réwniez na jego stronach negatywnych, o tyle, o ile nawyk-
nienie do temperowania z pewnoscia pod wzgledem melodycznym ujeto
naszemu uchu — uchu publicznosci odbierajacej muzyke — cze$¢ owej
subtelnosci, ktéra stanowila decydujacy rys melodycznego wyrafinowania
starozytnych kultur muzycznych. W szkoleniu $piewakéw na Zachodzie
jeszcze w XVI wieku uzywano monochordu, ten za$, wedlug Zarlino, miat
zmierza¢ do wprowadzenia na powr6t czystego stroju. Dzi§ szkolenie nie-
mal w calos$ci odbywa si¢ na fortepianie, a przynajmniej w naszych sze-
roko$ciach geograficznych. Takze ksztaltowanie dZzwickéw w szkotach
gry na instrumentach smyczkowych od samego poczatku zaczyna si¢ od
fortepianu. Jasne jest, ze nie da si¢ w ten sposob osiagnac tak subtelnego
stuchu, jak w nauce za pomoca instrumentéw o stroju naturalnym. No-
torycznie wigksza u $piewakéw z Poélnocy w poréownaniu z wiloskimi
nieczysto$¢ intonacji moze by¢ w dos¢ znacznym stopniu skutkiem tego
wlasnie. Pomysl, by zbudowac¢ fortepian z 24 klawiszami w oktawie, jak
proponowal np. Helmholtz, nie ma wielkich widokéw powodzenia, prze-
de wszystkim ze wzgledéow ekonomicznych. Nie znalazlby popytu wérod
dyletantow, konkurujac z wygodna klawiatura 12-klawiszowa, 1 pozostalby
wylacznie instrumentem wirtuozerskim. Budowa fortepianéw uwarunko-
wana jest wszakze masowoscia ich zbytu. Fortepian i pianino sa bowiem,
na mocy calej swojej muzycznej istoty, domowymi instrumentami miesz-
czanskimi. Organy wymagaly ogromnej zamknigtej przestrzeni, natomiast
wydobycie wszystkich urokéw fortepianu nie potrzebuje duzej zamknietej
przestrzeni. Wszystkie sukcesy wirtuozerskie wspolczesnych pianistow
nie moga w zaden sposéb zmieni¢ tego, ze instrument ten, gdy poja-
wia si¢ samodzielnie w wielkiej sali koncertowej, poréwnujemy mimo woli
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z orkiestra, a zatem odbieramy — rzecz jasna — zbyt stabo. Nosnikiem kultu-
ry fortepianowej sa wigc nie przypadkiem ludy Pétnocy, ktérych zycie z racji
samego klimatu jest zwiazane z domem i skoncentrowane na ,,ognisku
domowym?”, inaczej niz na Poludniu. Pielegnowanie mieszczanskiej do-
mowej wygody stalo z powodow klimatycznych i historycznych na nizszym
szczeblu 1 wynaleziony tam fortepian nie rozpowszechnial si¢ — jak wi-
dzielismy — tak szybko jak u nas. Nie zyskal tez az do dzi§ w takim stopniu
pozycji mieszczanskiego ,,mebla”, jak si¢ to u nas juz od dawna samo przez

si¢ rozumie.

[..]

Na podstawie: Max Weber: Die rationalen und soziologischen Grundlagen der
Musik. Ttubingen 1972, s. 5-77.

Przelozyta Marta Bucholc
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