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CZY MOZLIWA JEST DZIS ,,L’ART POUR DIEU”?
O WSPOECZESNE] MUZYCE ORGANOWE]

Stawianie pytania o mozliwo$¢ istnienia sztuki ,dla Pana Boga”, ukierunkowanej i
naznaczonej religijnym do$wiadczeniem twoércy, religijng tematyka, inspiracja czy
przynaleznoscia do koscielnej tradycji, pytania zawierajagcego domieszke
powatpiewania, moze si¢ wydawac¢ prowokujace. Zwlaszcza w rodzinnym kraju
Henryka Mikotaja Goreckiego i Wojciecha Kilara, kraju, w ktérym napisano
najwieksza liczbe utworéw poswieconych i dedykowanych Janowi Pawtowi II. Nie
chodzi tu jednak o szeroko pojeta muzyke religijng. Przywolujemy bowiem formute
»l'art pour Dieu” w znaczeniu jakie zrodzilo sie w przedwojennej Francji w kregu
tilozoficzno-artystycznym skupionym wokét Jacquesa Maritaina. ,Sztuka dla sztuki
czy sztuka dla mas sg catkowicie absurdalne. Proponuje sztuke dla Boga”! - czytamy
w lidcie Jeana Cocteau do Maritaina. Zatem bardziej niz o bezposrednie
zaangazowanie sztuki funkcjonalnej, o koscielno-uzytkowym przeznaczeniu, niz o
masowos$¢ poetycko-religijnych piosenek ,ubogacajacych” w wielu miejscach
liturgie, chodziloby tu o koncepcje sztuki chrzescijariskiej, a écislej katolickiej, jako
nowoczesnej i autonomiczne;.

Wedlug Maritaina nie ma sprzecznosci miedzy wymiarem metafizycznym dzieta
sztuki a awangardowoscia $rodkéw, jakimi sie ono postuguje. Zasadniczym
powotaniem sztuki jest B6g, gtoszenie i afirmacja Bozych prawd, ale zarazem tworca,
artysta ucieleénia (powinien) szczegdlny rodzaj wolnosci, a nawet dostojeristwa,
ktére wynika z faktu, ze ,jest on jakby towarzyszem Boga w tworzeniu pieknych
rzeczy. [...] Tworzenie artystyczne nie kopiuje tworzenia Boga, ono je kontynuuje”?.
Te idee urzeczywistnialo w swej tworczosci wielu artystéw, m.in. Paul Claudel, Max
Jacob, Pierre Reverdy czy wspomniany Cocteau. Wéréd muzykéw najwazniejszy byt
niewatpliwie Olivier Messiaen. Jego koncepcja muzyki (przede wszystkim
organowej) posiada swe Zrédlo - jak udowadnia Paul Thissen - w estetycznie
wysublimowanej religijnosci opartej na lekturach prac nie tylko Jacquesa Maritaina3,
ale takze O nasladowaniu Chrystusa Tomasza z Kempis, medytacji sw. Teresy z
Lisieux czy pismach benedyktyna Kolumby Marmiona. Egzemplifikacje pogladow
Messiaena zawiera jego mowa wygltoszona w Amsterdamie w 1971 roku przy okazji
otrzymania nagrody Praemium Erasmaeum:

1 Cyt. za: P. Thissen, Katholizismus — Autonome Kunst - Avantgarde. Jacques Maritain and Olivier Messiaen,
[w:] Zur Orgelmusik Olivier Messiaens, cz. 2, Von der ,,Messe de la Pentecbte” bis zum ,Livre du Saint
Sacrement”, red. H.]. Busch, M. Heinemann, Bonn 2008, s. 63.

2J. Maritain, Sztuka i mgdrosé, ttum. K. i K. Gérscy, Warszawa 2001, s. 68-69.

3 Por. Creative Intuition in Art and Poetry, Washington 1952; Art et scholastique, Paris 1920.



Stowo wolnos¢ nalezy tu rozwazyé w jego najszerszym znaczeniu. Wolnosc o jakiej
mowie nie ma nic wspdlnego z fantazjg, nieporzqdkiem, rewolucyjnosciq czy
indyferencjq. Chodzi mi o konstruktywng wolnos¢, ktorq mozna osiggngc poprzez
powsciggliwosé, szacunek dla innego, zadziwienie nad stworzeniem, medytacje nad
tajemnicq i poszukiwanie prawdy. Taka cudowna wolnos¢ jest przedsmakiem wolnosci
niebianskiej*.

Przez cale wieki repertuar organowy nalezal do obszaru muzyki religijne;j.
Wynikalo to z przekonania, ze sam instrument tak silnie powiazany z liturgia i
obrzadkiem (koSciola rzymsko-katolickiego, koscioléw protestanckich) posiada
sakralny charakter. Jak zauwaza Carl Dahlhaus, ,postrzeganie organéw jako
instrumentu $wieckiego stanowi swoistg abstrakcje”5, zaré6wno dla stuchaczy, jak i
kompozytoréw. Dla wielu twércéw muzyki organowej jej komponowanie stanowi
rodzaj wejscia na teren transcendencji, to samo wrazenie udziela sie tez publicznosci.
Historycznie rzecz biorac, przynalezno$¢ muzyki organowej do sfery sacrum
potwierdza - istniejacy az do Smierci Jana Sebastiana Bacha - idealny zwigzek
miedzy Funkcjg a Pieknem, miedzy tym co kosScielne, a tym co artystyczne, miedzy
tym co wspoélnotowe, a tym co stanowi indywidualne do$wiadczenie wiary.

Tworzono wtedy pigkniejsze rzeczy niz teraz, natomiast mniej uwielbiano siebie.
Btogostawiona pokora, w ktorej artysta przebywal, podnosila jego site i swobode.
Renesans miat podnies¢ artyste i zrobic z niego najnieszczesliwszego z ludzi [...]°.

Organy stracily swa wyjatkowa pozycje nieco pdzniej, po 1750 roku, m.in. za
sprawa nowego paradygmatu sztuki, w rezultacie wzrostu czynnika ekspresji i
subiektywizmu. Juz od korica epoki baroku dal sie zauwazy¢ proces demontazu
chrzescijariskiej wizji $wiata’, w rezultacie ktérego w XIX wieku muzyka organowa
stala sie sfera ,koscielng”, charakteryzujacq sie praktyczng funkcjonalnoscig, a
przestala przynaleze¢ do gtéwnego nurtu twoérczosci muzycznej, jak to byto jeszcze
za czas6w Bacha. Z punktu widzenia ewolucji srodkéw i koncepcji kompozytorskich
byla to dla muzyki organowej tendencja destrukcyjna, prowadzaca do
konserwatyzmu.

Z drugiej strony, duch egalitaryzmu zaimplementowany w kulturze europejskiej
przez Rewolucje Francuska spowodowal wzrost oddzialywania wzorcow muzyki
trywialnej, schlebiajgcej gustom rosnacej w site warstwy mieszczariskiej. Przykladem
tej tendencji sa cho¢by przeznaczone do uzytku liturgicznego utwory Louisa Jamesa
Alfreda Lefébure-Wély, utrzymane w stylu wloskiej cavatiny, a nawet galopy i
kankany. Na przeciwnym biegunie znalazla si¢ naturalnie twoérczo$¢ organowa
Césara Francka, ktory dokladnie odréznial repertuar SciSle uzytkowy (zbidr
L'Organiste) od wielkich, rozbudowanych i wirtuozowskich kompozycji

4 Z przeméwienia O. Messiaena wygloszonego w Amsterdamie (25.06.1971), cyt. wg P. Thissen, op.
cit., s. 64-65.

5 C. Dahlhaus, Moderne Orgelmusik und das 19. Jahrhundert, [w:] Orgel und Orgelmusik heute, red. H.H.
Eggebrecht, Stuttgart 1968, s. 39.

6 ]J. Maritain, op. cit., s. 35.

7 Por. L. Spitzer, Classical and Christian Ideas of World Harmony. Prolegomena to an Interpretation of the
World ,, Stimmung”, Baltimore 1963, s. 138.
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koncertowych, czym niejako ukonstytuowat specyficznie francuska tradycje taczenia
obu nurtéw, kontynuowang pézniej przez Charlesa M. Widora, Louisa Vierne’a czy
Marcela Dupré. W przypadku Francka funkcjonalizm i artyzm nie sg skonfliktowane,
wzniostos¢ i kontemplacyjnoéé cechujg zar6wno dziela monumentalne, jak i proste

przygrywki.

W wieku XX sytuacje muzyki organowej jako domeny sacrum okresla z jednej
strony przekonanie, ze muzyka koscielna (musica ecclesiastica) ze swej istoty jest
skazana na konserwatyzm, na silny zwiazek z wielowiekowgq tradycja, na potrzebe
postugiwania sie Srodkami uniwersalnymi, dostepnymi percepcyjnie i
akceptowanymi przez wspoélnote, i z zwigzku z tym jest malo podatna na zmiany.
Ten rodzaj twoérczosdci ,nacechowanej charakterem fideistycznym” Mieczystaw
Tomaszewski w swej typologii muzyki religijnej umieszcza na przeciw-polu w
stosunku do dziet o charakterze mistycznym. W przypadku repertuaru koscielnego
(zaréwno protestanckiego, jak i katolickiego):

muzyka wyraza tres¢ i sens tekstu, ktorego podmiotem jest zbiorowosé, uczestnicy
wyznaniowej wspolnoty, utwierdzajgcy sie nawzajem w wierze. Tu podmiot
indywidualny wlqcza sig, a nawet wtapia w podmiot zbiorowy. ,,My” zastepuje [...]
,Ja”. Znika to, co indywidualne, panuje to, co powszechne i wspolnes.

Funkcja wyrazania zbiorowej poboznosci, integrowania wspoélnoty wiernych
wokol wyznawania wiary stala sie pierwszorzedna zwlaszcza po reformie Soboru
Watykanskiego II; miejsce muzyki w liturgii zostalo drastycznie ograniczone, a idea
inkulturacji doprowadzila stopniowo do zbanalizowania i obnizenia poziomu
artystycznego repertuaru Kosciota katolickiego, nie tylko w Polsce. Ten repertuar
(gtéownie piesni lub kompozycje wokalne) determinuje tonalnosé, a utwory
organowe - gatunkowo$¢ (formy polifoniczne, wariacyjne zwigzane z choralem).
Ograniczenie przez przepisy udzialu w liturgii solowej muzyki organowej
spowodowalo swoista ,,inwazje” produkcji utworéw niebezpiecznie zblizajacych sie
do stylistyki muzyki pop (,sacro-pop”), réwniez poprzez stosowane
instrumentarium (gitary, keyboardy). Sa to najczeéciej mniej lub bardziej udane
kopie popularnych piosenek rozrywkowych z adekwatnymi tekstami, czesto
tchnacymi religijng zarliwoscig i amatorszczyzng zarazem.

Z drugiej strony, twoérczoé¢ muzyczna niezwigzana utylitarnie z danym
porzadkiem liturgicznym, ale powstajaca z wewnetrznej potrzeby wyartykutowania
postawy wiary, jest nadal uprawiana, a jej uwarunkowania czesto sa zwigzane z
kultura, ideologia, a nawet polityka. Jako przeznaczona do wykonywania
niekoniecznie we wnetrzach sakralnych, bez ograniczerr czasowych i formalnych
wynikajacych z podporzadkowania liturgii, siega po gatunki z pogranicza np. teatru
operowego, o rozbudowanej architektonice i - jak zwraca uwage Tomaszewski -
,~wystawione na symbioze z tym, co profaniczne”®. Od potowy XX wieku
obserwujemy zatem swoisty renesans muzyki religijnej, czyli inspirowanej

8 M. Tomaszewski, Muzyka wobec sacrum. Proba rozeznania, [w:] Olivier Messiaen we wspomnieniach i
refleksji badawczej, red. M. Szoka, R. D. Golianek, £6dz 2009, s. 43.
9 Ibidem, s. 42.
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religiinymi tematami, formami, tradycja okreslonych srodkéw wykonawczych
(np. dzieta Igora Strawinskiego, Carla Orffa, Franka Martina czy Oliviera Messiaena).
W okresie po II wojnie §wiatowej paradoksalnie nurt ten przybrat na sile gtéwnie w
krajach Europy Wschodniej z powodéw politycznych (np. Krzysztof Penderecki z
jego Pasjq wg sw. tukasza, Henryk Mikotaj Goérecki z III Symfonig piesni zatosnych, Sofia
Gubajdulina, Arvo Pért i inni). Spoteczna recepcja dziet tego nurtu wskazuje, ze ich
powstanie nie bylo juz tylko ,une affaire entre Dieu et moi”, aktem gteboko
osobistym, w ktérym kunszt, estetyka i tworcza satysfakcja ustepuja przed
wyznaniem wiary!0, ale miato w réwnym stopniu charakter manifestacji artystycznej
(por. np. przelomowos¢ Pasji wg sw. tukasza Pendereckiego jako syntezy Srodkow
awangardowych i toposu religijnego czy III Symfonii Géreckiego jako nowej postaci
minimalizmu).

Rozwazania o stanie wspélczesnej muzyki organowej trzeba zaczaé¢ od
scharakteryzowania dwoéch opozycyjnych wobec siebie nurtéow, w jakich sie ona
rozwijala. Awangarda lat piec¢dziesigtych zanegowatla sakralny charakter muzyki
organowej i postulat jej genetycznego zwiazku z tradycja. Kompozytorzy: Bengt
Hambraeus, Gyorgy Ligeti, Mauricio Kagel, w swych eksperymentalnych utworach
skomponowanych na przelomie lat 50. i 60. opowiedzieli sie za catkowita
sekularyzacja i pelng autonomig muzyki organowej. Inspirowana przez Constellations
Hambraeusa Volumina Ligetiego, prezentuje catlkowicie nowa - mimo aluzji do
formy passacaglii - i radykalng koncepcje organéw jako instrumentu muzycznego za
sprawa nowej koncepcji brzmienia. Ta koncepcja opiera si¢ na sonorystycznym
potraktowaniu kolorystyki, dynamiki i przestrzennosci dzwieku oraz technice
klasterowej jako podstawie ksztalttowania formy i faktury. W muzyce polskiej nurt
awangardowej eksploracji mozliwosci brzmieniowych organéw podjal w latach
siedemdziesigtych Norbert Mateusz Kuznik (1946-2006). W swych utworach, jak np.
Organochromia II czy Multiplicatio, rozwingl przede wszystkim idee preparacji
instrumentu (np. poprzez klinowanie wybranych klawiszy) oraz niekonwencjonalne
uzycie organowych registrow. Dzi$ jego utwory, podobnie jak Volumina Ligetiego,
znane sa tylko waskiej grupie kompozytoréw i organistow - tych, ktérzy sa
zainteresowani awangarda, jako ze w kulturze postmodernistycznej sztuka
eksperymentalna, odrzucajaca istniejace konwencje, pozostaje na marginesie. Wydaje
sie, ze radykalizm postawy Ligetiego z lat 60. (a w Polsce KuzZnika) wobec organéw,
opartej na negacji historycznych i religijnych konotacji instrumentu, nie znajduje
kontynuatoré6w. Nawet Igczenie brzmienia organowego z elektronika, np. w
dziataniach Wolfganga Mitterera (Mixture V z 1995 czy bwv. z 2000 roku) nie
wyklucza zastosowania cytatow z J.S. Bacha (bwv.), czyli estetycznej afirmacji
postmodernizmu.

Muzyka organowa autonomiczna estetycznie pozostaje wiec domena zycia
koncertowego. Znaczacy jest tu przyktad twoérczosci organowej Oliviera Messiaena,
ktéremu zawdzieczamy odnowienie idei wielkiej muzyki na organy solo. W swych
monumentalnych cyklach organowych potaczyt on nowoczesny jezyk dzwiekowy i
zaawansowang technike kompozytorska z gleboka teologicznie wymowa. Messiaen

10 Ten poglad na temat komponowania muzyki religijnej wyrazat twérca Golgothy, Frank Martin; por.
M. Szoka, Jezyka muzyczny Franka Martina, £6dz 1995, s. 161 i nast.
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uwolnit muzyke organowa z dziewietnastowiecznego konwencjonalizmu i
koscielnego funkcjonalizmu, unikajagc w utworach przez siebie komponowanych
chocby tradycyjnych form polifonicznych. Mozna dostrzec pewne cechy gatunku
wirtuozowskiej toccaty w jego Diptyque czy Dieu parmi nous z La Nativité du Seigneur,
a typowej dla francuskiej muzyki romantycznej élévation w Le Banquet céleste, ale
wyposazajac swe utwory w programowe tytuly, cytaty z Pisma Swietego i motta
Messiaen wprowadzil do muzyki organowej czynnik programowosci i
subiektywizmu. Teologiczna wymowa sugerowanych znaczerr wymaga interpretacji
oraz oddzielnych komentarzy odautorskich!!.

We wczesnym Diptyque obrazy ziemskiego zycia (czes¢ I w c-moll) oraz raju
(czes¢ II w C-dur) sa jeszcze nakreslone przy uzyciu srodkéw dziewietnastowiecznej
programowosci (kontrast chromatyki i tonalnosci, tempa, dynamiki, faktury). Ale
stopniowo (poczawszy od L’Ascension i La Nativité du Seigneur), typowe $rodki
reprezentacji ustepuja nagromadzeniu ekspresywnych ekwiwalentéw okreslonych
emocji, takich jak ekstatyczna rados¢ (Les Anges z La Nativité du Seigneur),
tajemniczos¢ (Les Mages z tego samego cyklu), cierpienie (Jésus accepte la souffrance).
Zaden z tych utworéw (moze z wyjatkiem Le Banquet céleste) nie nadaje sie do uzytku
liturgicznego z uwagi na rozbudowang forme i zaawansowany jezyk dzwiekowy.
Dzi$ nie nadaje si¢ do liturgii nawet stosunkowo krétka msza organowa (Messe de la
Pentecote), nawigzujaca do przedsoborowej!? tradycji mszy ,cichych”, podczas
ktérych organista mégl w odpowiednich momentach improwizowac (czesci Entrée,
Offertoire, Consécration, Communion, Sortie). Messiaen stosuje w niej wprawdzie cytaty
z choralu gregoriafiskiego, ale z uwagi na komplikacje techniki dzwiekowej
(serializm) i procedur rytmicznych, pozostaje ona poza obszarem muzyki
akceptowalnej przez wspdlnote wiernych. ,Msza ta bez watpienia stanowi jedno z
rzadkich i uniwersalnych dziet, ktére wskutek nagromadzenia probleméw
technicznych staje jednocze$nie ponad nimi i ktére nie poddaje sie uptywowi
czasu”13.

Odmienny przypadek stanowi twoérczoé¢ Jehana Alaina, miodszego o kilka lat
kolegi Messiaena z Konserwatorium Paryskiego. Chociaz poczatkowo obu
kompozytoréw Iaczyty podobne koncepcje muzycznel4, zasadnicza réznica dotyczy
idei muzyki organowej jako domeny sztuki religijnej. Spoéréd trzydziestu dziet
organowych Alaina tylko osiem mozna zakwalifikowa¢ jako musica sacra (np. trzy
Chorals, Amen, Christe, Litanies). Wilhelm Hafner!'® uwaza, ze cechy ,programowej
formy sakralnej” w najszerszym, teologiczno-filozoficznym sensie, mozna przypisac
Litanies, Le Jardin suspendu oraz pierwszej Fantazji. Generalnie tworczo$¢ Alaina nie
jest naznaczona ani silnie wyartykulowanym indywidualnym zaangazowaniem

11 Odnoénie interpretacji muzyki Messiaena z perspektywy teologicznej por. S. Bruhn, Messiaen
Trilogy, Hillsdale, NY 2008.

12 Oczywiscie utwér pochodzi z okresu sprzed II Soboru Watykarskiego; zostal skomponowany w
latach 1949-1950.

13 A. Perrier, Messiaen, Paris 1979, s. 116.

14 Spotkalem go tylko raz. Niemal sie nie znajgc wybraliémy prawie te sama Sciezke” - wspominat O.
Messiaen, zob. C. Samuel, Conversations with Olivier Messiaen, University of Michigan 1976, s. 80.

15 W. Hafner, Das Orgelwerk von Jehan Alain (1911-1940) und sein Verhiltnis zur franzdsischen Orgelmusik
des 20. Jahrhunderts, Baden Baden 2000, s. 424.
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religiinym (jak w przypadku Messiaena), ani zwigzkiem z tradycja Kosciota
rzymsko-katolickiego (jak u Marcela Dupré). Swieckosé muzyki Alaina manifestujaca
sie poprzez otwarcie sie na religie nie-chrzeécijariskie, inspiracje tanecznymi
rytmami, modalizmy, orientalng ornamentyke czy egzotyczny koloryt brzmieniowy,
np. w jego Trois Dances oraz Deux Dances a Agni Yavishta, stanowi istotne novum w
europejskiej muzyce organowej. Ten aspekt muzyki Alaina mozna uznaé za
prekursorski dla pézniejszych tendencji (np. cykl organowy Rrrrr... Mauricia Kagela,
m.in. z czeSciami Ragtime, Raga, Rosalie), cho¢ zastosowane przez Alaina Srodki - z
jednej strony nie nalezg do ultranowoczesnych, a z drugiej nie maja charakteru
pastiszu (czym w istocie jest cykl Kagela). W ramach tej tendencji mozna umiescic¢
takze np. Cztery tarnce hewelianskie na organy i dwa pozytywy Pawla Szymarnskiego z
2012 roku, ktérych idea opiera si¢ na powtarzalnosci zjawisk rytmicznych i
nakladaniu sie r6znych pasm rytmicznych w przestrzeni.

Jesli przyjrzymy sie dominujacym w twoérczosci organowej II polowy XX wieku
tendencjom wyznaczonym na podstawie kryteriow stylistycznych i Scisle
technicznych, takich jak:

* sonoryzm
* uzycie mediéw elektronicznych
* neo-klasycyzm

- post-dodefoniczny linearyzm

- post-romantyczna harmonika i neo-tonalnosé
* wplywy Messiaena

zauwazymy, ze inspiracje religijne pojawiaja sie tylko w dwoéch ostatnich. Najliczniej
reprezentowany jest nurt ,neo” - rozciagajacy sie od posthindemithowskiej polifonii
i modalizmu, przez harmoniczne i fakturalne nawigzania do francuskiego
romantyzmu (tu bardzo charakterystyczna jest twoérczos¢ Mariana Sawy), po
odgalezienia etniczne, tak czeste w muzyce amerykanskiej, zwlaszcza tworzonej
przez kompozytoréw afro-amerykarskich!®. Zaré6wno poszukiwania w zakresie
nowych mediéw, konceptualizm spod znaku awangardy, jak i bardziej radykalne
brzmieniowo eksperymenty sonorystyczne pozostaja na marginesie, a w ostatnim
okresie wrecz w odwrocie (nie pojawili sie bowiem kontynuatorzy Ligetiego, Kagela
czy Kuznika).

Czy wiec diagnoza postawiona dwadziesScia lat temu wspélczesnej tworczosci
muzycznej - a nawet szerzej: artystycznej - kregu religijnego przez Josepha
Ratzingera, pozZniejszego papieza Benedykta XVI, odnosi sie takze do naszej
rzeczywistosci? Przypomnijmy, ze pisal on o schizofrenii sztuki ,wahajacej sie
pomiedzy nurtem pop a elitarnym estetyzmem”?”. Przepas¢ miedzy dzielami Jerzego
Nowosielskiego a oltarzykami ze styropianu i plastikowych kwiatow, jakie
ogladamy w wielu wnetrzach koscielnych w Polsce jest analogiczna jak miedzy Pasjg
wyg Sw. Marka Pawlta Mykietyna i wystepujacymi podczas Mszy Sw. dziewczecymi

16 Por. M. Szoka, Nurt etniczny we wspotczesnej amerykariskiej muzyce organowej, [w:] Organy i muzyka
organowa, t. X, red. J. Krassowski, Gdarisk 1997, s. 186-200.
17 ]. Ratzinger, Nowa piesri dla Pana, ttum. J. Zychowicz, Krakéw 1999, s. 168.
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scholami z gitarami. Dla wspélczesnego stuchacza, prébujacego zrozumieé co$ z
tego, co dzieje sie w muzyce wspodlczesnej — rozumianej jako aktualna, pisana tu i
teraz, a niekoniecznie nowoczesna w sensie koncepcji — i bombardowanego
sprzecznymi manifestami artystycznymi, pokusa oddania sie ,, natchnionej prostocie”
(@ w gruncie rzeczy kiczowi), np. spod znaku Rubika, wydaje si¢ czesto jedynym
wyjéciem. Metafora wspolczesnej kultury jako gigantycznego supermarketu, w
ktérym dostepnosé olbrzymiej ilosci towaréw powoduje coraz wieksze nienasycenie
klientow, uzyta przez Bartlomieja Dobroczytiskiego!®, trafnie oddaje zasadniczy
mechanizm epoki postmodernistycznej.

Postmodernizm w twoérczosci muzycznej ostatnich dziesigcioleci wyraza sie
przede wszystkim w zniesieniu bariery miedzy stylem wysokim i niskim, czyli
nierozréznianiu wartosci elitarnych i popularnych, ale réwniez w wielosci
pozioméw znaczeniowych, swobodnym mieszaniu konwencji, manierze cytatéw,
zaniku zasady strukturalnej jednosci dziela, itd.!”. Jednym z bardziej
charakterystycznych, a zarazem najwczesniejszych przejawéw postmodernistycznej
grandilokwengji jest na gruncie polskiej muzyki organowej Koncert B-A-C-H na
organy, skrzypce i orkiestre Bogustawa Schaeffera, napisany w latach 1984-1985. Jest
to piecioczeéciowa ni to symfonia, ni to koncert, w ktérym romantyczna, nie
pozbawiona patosu, przypominajaca Czajkowskiego melodyka (skrzypce), sasiaduje
z cytatem bachowskiego choralu i wszechobecnym motywem b-a-c-h,
reminiscencjami jazzu (saksofony), technika klasterowa (organy), poliwarstwowo
ujeta rytmika (perkusja), itd. Brucknerowska gesto$¢ narracji i charakterystyczna
chwiejnos¢ ekspresji miedzy stodycza i szorstkoscia jest podstawa rozwoju tego
utworu, ktérego forma podaza, a raczej organicznie wyrasta ze spontanicznych,
czesto nielogicznych skojarzen i pomystéw kompozytorskich.

Inng odstone postmodernistycznej sytuacji, a zarazem szczegdlnie lubiany przez
mlodych kompozytorow typ techniki kompozytorskiej stanowi repetytywnosc¢ i
minimalizm. Zwolniona narracja, modalno-tonalna harmonika unikajaca ostrych
spietrzerr, powtarzanie prostych motywoéw, melancholijno-liryczne Kkategorie
ekspresywne i $wiadome minimalizowanie srodkéw charakteryzuja nurt obecny w
muzyce wspolczesnej juz od co najmniej dwoch dekad. Wéréd miodych
kompozytoréw czytelny jest wplyw muzyki filmowej (np. Michaela Nymana do
Fortepianu) oraz jazzu. Egzemplifikacje znajdujemy m.in. w Matym szkicu na saksofon
i organy z 2005 roku Milosza Bembinowa oraz kompozycjach Anny Ignatowicz, np.
w nawiazujacych do barokowej figuratywnosci Sladach niepewnosci na organy i
klawesyn z 1995 roku oraz solowym utworze organowym Nic nie ubyto niczego z roku
1996.

Najblizszy formule ,1’art pour Dieu” jest naturalnie nurt indywidualistow. Wielki
cykl Romana Bergera Exodus (1981-1982, 1997) na organy solo, o czeSciach: Musica
profana. Dies irae, Labirynt, Psalm i Finale wskazuje niewatpliwie na sakralne
inspiracje. O metafizycznym charakterze dzieta decyduja nie tylko aluzje i cytaty (np.

18 B. Dobroczynski, Nowe szaty kréla (rynku), ,, Tygodnik Powszechny” - , Kontrapunkt”, 2001, nr 3.
19 Por. J. Kramer, O genezie muzycznego postmodernizmu, ,Muzyka”, 2000, nr 3.
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Dies irae, b-a—c-h czy Ein feste Burg), ale kontemplacyjny rodzaj ksztalttowania narracji
i ekspresji. Podobnym przypadkiem jest takze kompozycja Wziemigwziecie na organy
i orkiestre Wojciecha Widlaka z 2003 roku, ktérego przestanie i symbolika
muzycznych struktur odsylaja do tematyki eschatologicznej. Kompozycje organowe
(zmartego w 2007 roku) Petra Ebena, poczawszy od wczesnych Laudes (1964) przez
znany cykl Hiob (1987), po ostatnie, nalezace obecnie do kanonu repertuaru
koncertowego organistow europejskich, pozostaja przykladem taczenia wielkiej
tradycji muzycznej z indywidualnym jezykiem kompozytorskim, ekspresjonistyczna
harmonika i wysublimowang kolorystyka bliska impresjonizmowi.

Dla zaliczanej do najwybitniejszych indywidualnoséci kompozytorskich naszych
czasOw, Sofii Gubajduliny, organy sa symbolem Boga Ojca. , Brzmienie organow jest
dla mnie wyrazem boskiego, poteznego ducha, ktéry zstepuje na ziemie, by pokaza¢
swoj gniew” 20 — ten aspekt najwyraZniej ukazuje jej wczesny utwor In Croce (1979) na
wiolonczele i organy oraz Pasja wg sw. Jana z 2000 roku, w ktérej potezne brzmienie
partii organéw, osiggniete przy uzyciu gestej chromatyki i ruchomych klasteréw,
symbolizuje Boga sadzacego $wiat. Reprezentujacy odmienne generacje i rodowody
kulturowe tworcy ci zdaja sie zbliza¢ do wyrazanego przez Maritaina, ale i Jana
Pawla II przekonania, ze dzielo sztuki winno ilustrowaé ,tajemnicza jednosé
rzeczy’?!, ze powolaniem artysty jest dazenie ku ,niewidzialnemu i
niewyrazalnemu”, a nie imitowanie wzorcow podsuwanych przez kulture masowa
czy popularng. ,l'art pour Dieu” jest wiec ciagle mozliwa, cho¢ Sciezki wiary i
wspolczesnej kultury wydaja sie oddala¢ coraz bardziej. A w muzyce organowej
powrét do pierwotnej jednosci, do perspektywy Bachowskiej - coraz bardziej
watpliwy.

20 M. Stochniol, ...najwazniejszq rolg sztuki jest zblizac do Boga..., ,Ruch Muzyczny”, 2011, nr 22, s. 6.
21 W. Wencel, Wstep, [w:] J. Maritain, Sztuka i mqdrosé, op. cit., s. 8.
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