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Historia muzyki oczyma metodologa

Abstrakt. Sa co najmniej dwa powody, dla ktdrych historia muzyki jest dyscypling szczegdlna: pierwszy
natury ontologicznej, drugi — aksjologicznej. Po pierwsze, historia muzyki jest, w najistotniejszym sensie tego sto-
wa, historig utworéw muzycznych, a wiec pewnych ustrukturyzowanych przedmiotéw intencjonalnych. Historia
muzyki, ktéra skupia si¢ wylacznie na tych strukturach — to autonomiczna historia muzyki. Jednakze historycy
moga takze skupia¢ si¢ na pewnych innych przedmiotach, ktdre nalezg do ,.sfery muzycznej” — na wydarzeniach
muzycznych, zyciu kompozytoréw, zjawiskach spotecznych, recepcji muzyki czy tez muzycznych gatunkach.
Historia muzyki wyglada réznie z tych réznych punktéw widzenia. Po drugie, historia muzyki jest de facto historig
muzycznego kanonu, tj. utworéw wybranych ze wzgledu na pewne warto$ci. Zazwyczaj kanon sktada sig¢ z utwo-
row muzycznych o szczegdlnej wartosci estetycznej i artystycznej. Jednakze jesli odméwimy pierwszenstwa tym
warto§ciom — obraz historii muzyki zmieni si¢ radykalnie.

Stowa kluczowe: historia muzyki, metodologia, ontologia muzyki

Music from the Methodological Point of View

Abstract. There are two reasons of the fact that history of music is a peculiar discipline: ontological and axi-
ological reasons. Firstly, in the most genuine sense, history of music is the history of musical compositions, i.e.
certain structured intentional objects. History of music which concentrates only on these structures is usually
called “autonomic history of music”. However, the historian may also concentrate on some other objects which
belong to the “musical area”: on musical events, on composers’ life, on social phenomena, on musical reception
and on musical genres styles. History of music looks differently from all these points of view. Secondly, the history
of music is de facto the history of musical canon, i.e. of the compositions chosen for the sake of various values.
Typically, canon is composed of the musical works of the unique aesthetic and artistic values. However, by reject-
ing these values, the shape of the history of music changes dramatically.

Keywords: history of music, methodology, ontology of music

W artykule (Brozek 2008) wskazatam na te cechy muzykologii, ktére Swiadcza
0 jej wyjatkowym statusie metodologicznym. Nie zwrdcitam wowczas wystarcza-
jacej uwagi na specyficzne cechy jednej z dyscyplin muzykologicznych — historii
muzyki, a w szczegdlnosci na jej wyjatkowos¢ na tle innych nauk historycznych'.
Tu chee te luke teraz wypetnicé.

Przyjmijmy, Zze muzyka — to zbiér utworéw muzycznych. Historia muzyki — to
zatem historia utworéw muzycznych. Sg dwa gtéwne powody, dla ktérych historia
utworéw muzycznych jest historig szczegdlna. Pierwszy powdd jest natury ontolo-
gicznej, a drugi — aksjologiczne;.

! Wiele sposrdd tych osobliwosci u§wiadomita mi lektura ksigzki (Dahlhaus 2011).
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Zanim wskaz¢ powdd natury ontologicznej — zwigzany z osobliwym charakte-
rem ontycznym utworéw muzycznych — przypomne kilka bezspornych (jak sadze)
twierdzen na ich temat. Otéz utwory muzyczne sg dzietami (wytworami) kompozy-
toréw, ktorzy tworza je w pewnym czasie. Utwory muzyczne zaczynaja wigc trwac
w pewnym momencie (trudnym niekiedy zresztg do sprecyzowania).

Utwory muzyczne zapisywane sa w partyturach, ktore z jednej strony odzwiercie-
dlaja strukture utworéw muzycznych, a z drugiej — stanowia instrukcj¢ dla wykonaw-
céw. Bywaja przy tym utwory nigdy niezapisane — pozbawione partytury. Utwory
muzyczne sa wykonywane na instrumentach muzycznych (wlaczajac w to gtos ludz-
ki) przez odpowiednich wykonawcow, przy czym jeden utwor muzyczny moze mieé
wiele wykonan. Nie kazdy utwér muzyczny posiada jednak wykonanie: sg utwory
nigdy nie wykonane. Wykonania utworéw muzycznych i odtworzenia tych wykonan
sg obiektem percepcji stuchaczy i przedmiotem ich przezy¢ estetycznych.

Poszczegdlne utwory muzyczne reprezentuja niejednokrotnie zarowno pewien
gatunek muzyczny (tj., méwigc w uproszczeniu, pewien strukturalny typ kompo-
zycji), jak i pewien styl (tj., zndw bardzo upraszczajac, pewien zespét cech poza-
strukturalnych, takich jak tonalno$¢, melodyka etc.).

Zauwazmy, ze komponowanie utworu muzycznego to pewne dziejace si¢
w czasie i przestrzeni czynnoSci psychofizyczne kompozytora. Jednym z wytwo-
row pracy kompozytora jest zapis utworu (partytura), tj. pewna rzecz. Wykonywa-
nie utworu muzycznego to z kolei czynnoSci psychofizyczne wykonawcéw, a ich
wytwdr, okreslone wykonanie utworu muzycznego — to pewien proces akustyczny,
rozgrywajacy sie¢ znowu w pewnym miejscu i czasie. Podobnie jest z percepcja
stuchacza: procesy stuchania utworéw muzycznych to pewne procesy fizyczno-
mentalne, zlokalizowane czasoprzestrzennie.

Utwory muzyczne — w kazdym razie, powiedzmy ostrozniej, utwory bedace
gtéwnym przedmiotem historii muzyki europejskiej — nie sg jednak identyczne ani
z myS$la kompozytorska (rozumiang jako proces), ani z partyturg (tj. zapisem), ani
z wykonaniem (realizacja partytury) ani jego odtworzeniem. MysSl twdrcza trwa
krétko, a utwory — istniejg dalej nawet wtedy, gdy ich tworcéw dawno nie ma.
Partytura — to nie utwor, lecz jego zapis. (Inaczej: utwdr muzyczny jest znaczeniem
partytury, w jednym z senséw stowa ,,znaczenie”.) Wykonanie utworu muzycz-
nego nie jest samym utworem, lecz jego realizacja. (GdybySmy utozsamili utwor
z procesami akustycznymi, bytoby np. tyle pasji Bachowskich, ile odpowiednich
realizacji akustycznych — a to bardzo kontrintuicyjne zalozenie. Podobnie kontrin-
tuicyjny wydaje si¢ poglad, Zze utwory sa sumg wykonan; gdybySmy przyjeli taka
tez¢, musielibySmy si¢ zgodzi¢, ze utworu ,,przybywa” z kazdym wykonaniem;
tymczasem utwory uwazamy przeciez za przedmioty ,,gotowe” w momencie ukon-
czenia procesu komponowania.)

Wszystko wskazuje na to, ze utworéw muzycznych nie da si¢ utozsamic z ni-
czym przestrzennym. Niektdrzy uwazaja w zwigzku z tym, Ze s3 to pewne przed-
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mioty ogdlne — uniwersalia, pod ktére podpada kazde wykonanie (zupetnie podob-
nie, jak poszczegdlne kota podpadaja pod koto w ogdle). Istotnie — kazda partytura
wyznacza pewng (muzyczng) strukture, ktéra ma znamiona ogdlnoSci. Utwory nie
sa jednak z pewnoScia ,,zwyklymi” uniwersaliami, ktérym nie przypisuje si¢ np.
czasowosci. Nie sg tez wynikiem abstrakcji z przedmiotéw partykularnych, ktory-
mi s ,,zwykte” uniwersalia (s3 bowiem tworzone, a nie — odkrywane).

W konsekwencji utwory muzyczne nie naleza wigc ani do klasy ,,zwyktych”
partykulariéw (jako nieprzestrzenne), ani do klasy ,,zwyktych” uniwersaliéw (jako
nieogdlne). Sa to, powtdrzmy, przedmioty nieprzestrzenne, ale zarazem czasowe
(kiedyS powstate), i nieogdlne (a wigc nie wyabstrahowane z partykulariéw), a be-
dace wytworami czynno$ci komponowania, uwieczniane w partyturach i realizo-
wane w wykonaniach. Nazwijmy takie przedmioty ,,quasi-partykulariami’.

Zgodzmy sig, ze wymienione wyzej przedmioty — utwory muzyczne, partytury,
wykonania, percepcje efc. — s3 elementami rzeczywistoSci muzycznej. Jesli do rze-
czywisto$ci muzycznej wigczymy takze to, co utwory muzyczne, partytury, wykona-
nia etc. warunkuje — stanie si¢ ona dziedzing wyjatkowo rozleglq i bogatg. Co wigcej,
granice pomiedzy nig a rzeczywistoScig pozamuzyczng okaza sie bardzo nieostre.

A oto niektdre powody, dla ktérych osobliwy status ontyczny utworéw muzycz-
nych sprawia, ze szczegdlny jest metodologiczny status ich historii. Po pierwsze,
obiektem badan historyka muzyki moze by¢ m.in. to, jaki wlasciwie utwor mu-
zyczny ,.skrywajg” zachowane Zrdédia, np. zapis nutowy. Jak wiadomo, partytura
nie jest ani idealnym odzwierciedleniem idei kompozytorskiej, ani idealnym prze-
pisem wykonania. Zadaniem historyka jest ustalenie, jakie np. konwencje moga
te idee resp. przepis doprecyzowaé. Historyk zadawaé sobie moze pytanie, jaka
intencja tworcy stata za takim a nie innym zapisem — tj. jakiej realizacji struktury
.Zakodowanej” w partyturze twérca sobie istotnie zyczyt.

Po drugie, historyk muzyki musi by¢ Swiadom, ze kazdy utwdr muzyczny ma
swoja wlasng ,.historie”: Ze nie jest historycznym punktem, a czyms ,,rozciggtym”
w czasie. (Chodzi w tym wypadku nie o to, ze kazdy utwor jest strukturg quasi-
czasowa, lecz o to, Ze raz skomponowany utwor zaczyna jako cato$¢ trwac.) Wyda-
rzeniami w tej ,,jednostkowe;j” historii danego utworu sg poszczegdlne wykonania
(poczawszy od wykonania premierowego), interpretacje teoretyczne, to, co nazywa
si¢ czesto ,,recepcja” utworu efc. Co wigcej, historia poszczegdlnych utworéw nie
jest ,,skoficzona™: pisze si¢ ona w dalszym ciggu wraz z nowymi wykonaniami,
analizami efc. Utwory muzyczne sg w szczegdlny sposéb — przede wszystkim po-
przez swoje wykonania — obecne w terazniejszosci’. Z podobng sytuacjg nie ma do
czynienia kto$, kto uprawia np. histori¢ polityczng. WspdtczesnosSci dosiggaja co
najwyzej skutki wydarzen, ktérymi historyk polityczny si¢ zajmuje.

2 Tak tezg t¢ formutuje C. Dahlhaus: ,Historia muzyki nie moze w zadnym razie, jesli nie ma zadac gwattu
swemu przedmiotowi, pomijac faktu estetycznej terazniejszosci pewnej czesci dziet, ktdrych historyczny kontekst
opisuje” (2011, 5).
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Histori¢ muzyki mozna uprawiac réznie — w zaleznosci od tego, jakg czgs¢ rze-
czywisto$ci muzycznej weZzmie si¢ pod uwage. W badaniach przeprowadzanych
w obrebie historii muzyki mozemy si¢ oczywiscie skupi¢ wytacznie na strukturach
utworéw i wyltaczy¢ z zakresu badan wszystko, co nie da si¢ zredukowac do tych
struktur. Zwyklo si¢ nazywac dziedzinge wykraczajaca poza owe struktury ,,tym, co
pozamuzyczne”, a historie muzyki wytaczajaca to, co pozamuzyczne — ,,autono-
miczng histori¢ muzyki”.

Utwory powigzane s3 jednak tak SciS§le z innymi elementami rzeczywistosci
muzycznej, Ze historia autonomiczna, ktora tych elementéw nie uwzglednia, jest
historig wysoce zubozona.

Powstanie pewnego dzieta oraz jego wykonania — to pewne zdarzenia. Pewna
odmiang historii muzyki jest wiec historia zdarzefi muzycznych. Przypomina ona
w wigkszym stopniu niz poprzednia typowa histori¢ polityczng. Warto pamigtaé, ze
— w przeciwienstwie do samych dziet-idei, ktérych zapisami wspétczesnie dyspo-
nujemy — do dawnych zdarzef muzycznych nie mamy bezposredniego dostepu po-
znawczego. Dzieta-idee poznajemy poprzez ich partytury i wykonania. Natomiast
zdarzenia muzyczne poznajemy przez pozostawione przez nie §lady: dokumenty,
programy, opisy i wspomnienia, a w wypadku niektérych zdarzef — od pewnego
czasu — takze nagrania (akustyczne i filmowe).

Dzieta muzyczne sg wytworami kompozytoréw. Dlatego czgsto uprawia si¢ bio-
graficzng histori¢ muzyki, w ktérej na plan pierwszy wysuwajg si¢ postacie twor-
cow dziet nalezacych do pewnego kanonu. Historia biograficzna czesto przyjmuje
jako swoja racje bytu hipoteze, zgodnie z ktérg na dzieto nalezy patrze¢ przede
wszystkim jako na projekcje (ekspresje) przezy¢ kompozytora. Fakty z zycia twor-
cy staja si¢ przy tym zatozeniu kluczem do interpretacji dziet.

Kompozytorzy sg cztonkami pewnych spotecznosci, a do skomponowania ta-
kiego a nie innego dzieta popychaja nierzadko danego kompozytora relacje spo-
feczne, w ktore jest uwiklany. Jesli w historii muzyki uwzgledni sig te relacje — lub
wrecz wysunie je na plan pierwszy — mamy do czynienia z historig spotecznych
uwarunkowan muzyki.

Dzieta spotykajg si¢ z takim czy innym przyjeciem publicznosci i sa w wiek-
szym lub mniejszym stopniu inspiracjg dla innych twércéw. Jesli historyk uczyni
przedmiotem swego zainteresowania to, co Mieczystaw Tomaszewski nazywa ,,re-
zonansem dzieta”, historia muzyki staje si¢ historig jej recepcji.

Niekiedy jednostkami historii muzyki staja si¢ nie dzieta, lecz zbiory dziet —
lub, jesli kto§ woli tak to ujaé, pewne obiekty z utworéw wyabstrahowane. Obiek-
tami historii muzyki bywaja wigc np. gatunki muzyczne (motet, symfonia, msza,
mazurek) i style muzyczne. Bywa wiec, Ze historia muzyki staje si¢ historig abs-
trakcyjnych gatunkéw i stylow.

Drugim — po osobliwoSci ontycznego statusu utworéw muzycznych — powodem
tego, ze historia muzyki jest historig szczegdlna, jest, jak wspomniatam, powdd
natury aksjologicznej. Chodzi o to, Ze utwory muzyczne naleza do Swiata wartoSci.
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Sa one przy tym — jak wszelkie dziefa sztuki — no$nikami wielu réznych wartosci,
przede wszystkim wartosci estetycznych, na ktdre skfadaja si¢ warto$ci hedoniczne
(takie jak tadno$¢, podobanie si¢, budzenie podziwu efc.), wartoSci strukturalne/
formalne (takie jak zestrdj, harmonia, proporcja) oraz wartosci artystyczne (takie
jak kunszt, oryginalno$¢, monumentalnosc).

To, ktdre z tych warto$ci uznajemy za podstawowe, ma istotny wptyw na ksztatt
uprawianej historii muzyki. Juz w punkcie wyjScia historia muzyki jest — jak to si¢
méwi — ,,nacechowana aksjologicznie”. Nie jest to wigc nauka ,,czysta” — wolna
od zatozen wykraczajacych poza ,,suche fakty”. Aksjologiczny punkt wyjscia jest
jednak w wypadku historii muzyki usprawiedliwiony — wta$nie przez to, zZe jest ona
historig artefaktéw, tworzonych z intencji po to, by byly no$nikami wartosci.

. Klasyczna” (jesli mozna tak powiedziec) historia muzyki jest nie tyle historia
wszystkich utworéw muzycznych, ile wielkich dziet — tj. utworéw o szczegdlnej
wartoSci artystycznej i strukturalnej®. Zbior dziet, ktdre sg obiektem tej klasycznie
rozumianej historii muzyki, zwykto si¢ nazywac ,.kanonem”.

Warto u§wiadomic sobie, Ze oprécz wspomnianych wartosci — o przynaleznoSci
do kanonu decyduja inne czynniki. Po pierwsze — aby ,,przejs¢ do historii”, utwdr
musi przetrwac fizycznie do dzi§; nie mozna skadinad wykluczy¢, ze niejedno wiel-
kie dzieto zagineto na zawsze. Po drugie — utwdr musi by¢ dostgpny publicznie;
jak wiadomo, niektérzy kompozytorzy pisza ,,do szuflady”. Po trzecie — niektore
utwory od razu sg oceniane przez publiczno§¢ jako wartoSciowe, wigc historykowi
fatwo je dostrzec (co oczywiscie nie znaczy, ze popularno$¢ t¢ warto$¢ przesadza);
sa jednak utwory, ktérych warto$¢ trzeba dopiero ujawnié: ,,ocali¢ od zapomnie-
nia”. Po czwarte — o tym, co wchodzi do kanonu przesadzaja pewne indywidualne
preferencje samych muzykow, krytykéw muzycznych i muzykologéw. (Jest chyba
czym§ naturalnym, Ze w kanonie, na ktérym opieraja si¢ np. polscy muzykologowie
znajduje si¢ wiecej utworéw polskich niz — powiedzmy — w kanonie angielskim.
Nie dziwi tez, ze szczegdlnie duzo jest w tzw. kanonie ogélno§wiatowym utworow
niemieckich, jesli si¢ zwazy, jaka pozycj¢ mieli niemieccy muzykologowie w de-
cydujacych okresach tworzenia si¢ kanonu w XIX i XX w.).

Trzeba przy tym pamigtaé, ze kanon nie jest czyms$ danym raz na zawsze. Z jed-
nej strony — kanon stale si¢ rozbudowuje, w miar¢ jak pojawiaja si¢ nowe dziefa.
Z drugiej strony — zmienia si¢ z czasem ocena dawnych utworéw (czemu moze
oczywiScie towarzyszy¢ takze zjawisko wypadania z kanonu dotychczasowych
dziet); warto przy okazji przypomnieé, ze uwzglednianie w kanonie dziet dawnych
jest zwyczajem stosunkowo Swiezym.

Jesli za punkt wyjScia w historii muzyki przyjmie si¢ wartoSci pozaestetycz-
ne — kanon historii muzyki ulegnie znacznej przebudowie. Jesli np. zrezygnujemy
z prymatu wartoSci strukturalnych i artystycznych, na réwni z utworami Chopi-

3 C. Dahlhaus (2011, 6) pisze dobitnie: ,,Nie sposéb zaprzeczy¢, ze muzyka nie zawsze stanowi dzieto
w petnym tego stowa znaczeniu”.



318 ANNA BROZEK

na i Strawiniskiego postawimy utwory tworzone przez ulicznych grajkéw. Jesli za
najistotniejszg warto$¢ utworu muzycznego uznamy jego popularno$¢ (mierzong
np. liczbg sprzedanych ptyt), nasza uwaga przesunie si¢ z utworéw tzw. muzyki
powaznej na muzyke popularng efc.

Metodolodzy juz dawno u$wiadomili sobie, Ze nauka nie moze poprzesta¢ na
odnotowywaniu ,,nagich faktéw”. Po pierwsze, nieskazonych interpretacja faktow
nie da si¢... odnotowaé, choéby dlatego, ze aby te fakty odnotowaé musimy ,,ubie-
raé je” w pewng szat¢ sfowng. Po drugie, zadaniem historyka jest nie tylko odno-
towywac fakty, lecz takze wskazywac zwigzki migdzy nimi, grupowac je w pewne
historyczne zjawiska i ujawniac ich struktury. Historyk muzyki tworzy w ten spo-
sob na ,,mapie historii” linie taczace fakty w sie¢ powigzan wertykalnych (idacych
wzdluz ,,strzatki” czasu) i horyzontalnych (idacych w poprzek tej ,,strzatki”). Spo-
rzadzona w ten sposéb mapa historii bedzie wygladata rzecz jasna réznie w zalez-
nosci od tego, czy ma odciefi autonomiczny, zdarzeniowy, biograficzny, spoteczny,
receptywny czy tez abstrakcyjny — a takze w zaleznosci od tego, jakie wartoSci
W muzyce uznamy za podstawowe.

Histori¢ muzyki pisze si¢ ponadto wedtug pewnego ,.klucza”, ktérym jest zwy-
kle jaka$ ogdlna hipoteza, pozwalajaca uktadaé fakty historyczne w pewnym po-
rzadku. Takimi kluczowymi hipotezami na gruncie historii muzyki sg np.: zatoze-
nie 0 nowosci, o programowosci i o ekspresyjnosci dzieta. Zmiana ,.kluczy” (scil.
réznych hipotez tego rodzaju) przez historykéw muzyki skutkuje ,,przegrupowa-
niem” tworzonej przez nich historii muzyki.

USwiadomienie sobie tego, jak bogata jest rzeczywisto§¢ muzyczna, i jak boga-
ty jest zaséb wartoSci w muzyce realizowanych, pomaga w zrozumieniu, jak wiele
mozliwych kluczy do historii muzyki mozna dobra¢, i jak bardzo otwarte za pomo-
ca tych kluczy perspektywy historyczne mogg si¢ od siebie r6znic.

W ramach gtoszonej od dtuzszego czasu za oceanem ,,zmiany paradygmatu”
w historii muzyki i importowanej stamtad mody na ,,nowa muzykologi¢” postuluje
si¢ dowolne poszerzenie rzeczywisto$ci muzycznej* oraz dokonywanie dowolnych
przewarto$ciowan w celu ,,poszerzenia” kanonu®.

* Oto $wiadectwa dostrzegania przez wspétczesnych historykéw muzyki coraz wigkszej liczby elementéw
rzeczywistoSci muzycznej: ,,Pod starym rezimem muzykologicznym bylo oczywiste, ze istotnymi aktorami na
scenie historycznej sa kompozytorzy, czyli muzyka to znaczyto to, co robig kompozytorzy. Ot6z tu takze bardzo
rozszerzyliSmy nasze pole widzenia. Nagle okazato sig¢, ze wykonawcy sa takze bardzo waznymi aktorami histo-
rycznymi i ze stuchacze sg nimi takze” (Berger 2010). O tym, Ze granice rzeczywistosci muzycznej coraz bardziej
si¢ uptynniaja K. Berger (2010) pisze natomiast tak: ,,Burzy [si¢] catkowicie pole kontekstéw, ktdre bierzemy pod
uwage. Nasi starsi koledzy mysleli — ze [w doborze kontekstow] sa pewne granice, ze jest to, co jest uprawomoc-
nione, a to, co jest nonsensem, jest nieuprawomocnione. Dzisiaj nie ma tych granic. Nie znaczy to oczywiscie, ze
kazdy kontekst bedzie réwnie produktywny w kazdej sytuacji. Ma si¢ rozumie¢, ze sa sytuacje, w ktérych dany
kontekst dziata, i sg sytuacje, w ktérych dany kontekst nie dziata, ale znaczy to, ze z géry nie mozna przewidziec,
co bedzie dziatato, a co nie bedzie dziatato. Po prostu wszystko jest mozliwe, a dopiero pdzniej sprawdzamy to
w konkretnych badaniach”.

> Jaskrawy przyktad muzykologa postulujacego takg zmiang przywotuje I. Poniatowska: ,,Konrad Boehmer
na Kongresie w Kopenhadze uznat za btedne, ze przedmiotem muzykologii jest wytacznie muzyka. Muzyka jest
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Nie ma niczego teoretycznie ,,gorszacego” w przyjmowaniu innych niz zwycza-
jowe zatozefh metodologicznych, byleby byty one przyjete Swiadomie i wytozone
klarownie®. Trzeba si¢ jednak liczy¢ z tym, ze zmiany takie majg pewne okreslo-

ne praktyczne konsekwencje. Wskazuje je z ironiczng melancholig Karol Berger
(2010):

W ekonomii naszego zycia duchowego, takze uniwersyteckiego, nie mamy nieograniczonych
mozliwosci, nieograniczonego czasu i nieograniczonych mozliwosci finansowych. Kazda minuta,
ktdra spedzam badajac muzyke gier komputerowych, jest minutg, ktdrej nie spedzam, zastanawiajac
sie nad Wagnerem albo Lutostawskim, wigc z tego trzeba sobie zdawac sprawe. Kazda profesura,
ktdra obejmuje specjalista od telefonéw i ich sygnatéw, jest profesura, ktdrej nie obejmuje specjalista
od muzyki Buxtehudego albo Monteverdiego.

Trudno si¢ nie zgodzi¢ z jego prognoza.
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produktem spotecznym, do uzytku powszechnego. Tymczasem muzykologia zajmuje si¢ tylko kilkoma procenta-
mi produkcji muzycznej [co ma oznacza¢ muzyke powaznag], gdyz kieruje si¢ kryteriami estetycznymi, a to nazwat
Boehmer ,,ciasnota” (Borniertheit) muzykologii” (Cichy i in. 2009).

© Przyktadem §wiadomego i okre§lonego poszerzenia spektrum badan historyczno- i teoretycznomuzycz-
nych jest postulowana w Polsce od wielu lat analiza integralna (uwzgledniajaca, najogdlniej biorgc, humanistyczny
wymiar muzyki). Przypomina o tym prof. M. Tomaszewski piszac: ,,Szkoda, ze brak zywszych i nieograniczonych
kontaktéw — limitowanych chocby stopniem znajomosci jezykow publikacji — miedzy Zachodem i tg czgscig Eu-
ropy spowodowat, ze na owym Zachodzie «odkrywa si¢» dzi$ niekiedy to, co juz wczesniej zostato gdzie indziej
«odkryte»” (Cichy i in. 2009).



