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Pokolenie kompozytorskie ,,debiut 1930”
(przyczynek do diachronii muzyki polskiej XX wieku)

Rafat Ciesielskl

Nigdy nie przestang twierdzié, ze zblizenie sig nasze do muzyki
francuskiej, prawdziwe i glebokie zrozumienie jej tresci, opanowanie formy,
jej dalszych mozliwosci rozwojowych, jest jednym z warunkéw rozwoju
i naszej muzyki.

Karol Szymanowski (1925)

O historii muzyki polskiej nie sposob mysle¢, pomijajqc jej zwigzki
z muzykq francuskq.
Michat Bristiger (2007)

(ze stowa wstepnego do Programu konferencji)

Ogromna przestrzen dziejow muzyki w naturalny sposob sktania do jej porzadkowania:
wydzielenia mniejszych — uchwytnych w ich specyfice — okreséw, wyznaczenia ich (choéby umownych,
symbolicznych) cezur, okreslenia tych okreséw wobec odmiennosci ich sgsiedztwa itd. Owa ,,naturalna” (a
w kontekScie historyzmu coraz trwalsza) tendencja z czasem znalazla swa bardziej precyzyjnag i
umotywowang postaé w poczynaniach naukowych, stajac si¢ tu jednym z zasadniczych zalozen
postrzegania perspektywy czasowej. To jej uwzglednienie dato w rezultacie ogoélng periodyzacje dziejow
muzyki.

Wydaje si¢ wszak, iz w pewnym momencie na uchwycony w ten sposéb modus porzadkowania
przestrzeni historycznej zaczety oddziatywac nowe zjawiska, ktore ktadly pewien cien na — zdawaloby si¢
juz niemal uniwersalnej — procedurze periodyzacyjnej. Dwie zwlaszcza obserwacje sa tu istotne:
1. niemozno$¢ sprowadzenia do jednej kategorii estetycznej badz stylistycznej (czy choéby warsztatowe;,
technicznej itd.) kolejnego ,.epokowego epizodu” w dziejach muzyki, jakim byl czas
,»poromantyczny” (stosowanie okreslen: wiek XX czy muzyka wspdlczesna mozna uznac¢ za $wiadectwo

terminologicznej niemocy) oraz (mogace w jakim§ zakresie thumaczy¢ powyzsza trudno$¢) 2. znaczna



Muzykalia 1 - Materialy konferencyjne 1 - Zeszyt francuski 1

dynamika przemian i — co istotniejsze — rownoczesno$¢ nurtdw, konwencji, szkot, stylistyk i postaw
poszczegdlnych tworcow. W takiej sytuacji alternatywa dla dotychczasowej syntetycznej ,,epokowej
perspektywy periodyzacyjnej” stato si¢ — w podejsciu synchronicznym — wyodrebnianie poszczegdlnych
nurtbw w oparciu o akcentowanie Kkryteriow estetyczno-stylistycznych, w diachronicznym za$§ —
przywolanie kategorii pokolenia kulturowego.' Zadne z tych uje¢ nie eliminuje przy tym — bo nie moze —
dopehniajacej je opcji: wskazana opozycyjnos¢ podejs¢ ujawnia jedynie nadrzedno$¢é okreslonej
perspektywy, nie za$ jej wylaczno$¢. Cho¢ w odniesieniu do przesztosci kategoria pokolenia w muzyce
wykazata swa przydatno$¢ (np. w stosunku do romantycznego pokolenia 1810), jednakze stanowita dotad
jedynie element wpisany w wigksza cato$¢ i nie majacy charakteru determinanty dla podejmowanych
rozwazan. Dynamika przemian w muzyce XX wieku moze niekiedy przyda¢ kryterium pokoleniowos$ci
nowego znaczenia jako czynnikowi mogacemu porzadkowaé tok historyczny a zarazem umozliwiajgcemu
czgsto petniejsza 1 bardziej wiarygodng charakterystyke zjawisk.

Uznanie kategorii pokolenia jako zasadnej dla opisu tendencji w nowszej muzyce nie prowadzi
bynajmniej do jej mechanicznego stosowania. Przeciwnie — w gre wchodzi¢ tu muszg kryteria estetyczne,
stylistyczne czy techniczno-kompozytorskie, ktore konstytuowa¢ mogg istnienie wspdlnoty pokoleniowe;j
1 implikowa¢ prawomocno$¢ postugiwania si¢ okresleniem: pokolenie. Charakterystyczny dla XX-wiecznej
i wspolczesnej muzyki pluralizm — w swej stylistycznej i chronologicznej zlozonoséci (by nie rzec:
zasuptaniu) — tylko niekiedy daje si¢ interpretowaé w wymiarze nastgpstw pokoleniowych, pozwalajac
jednakze w ten sposob uwypukla¢ — cho¢by wybidrczo — pewne zasadnicze rysy danego czasu, a zarazem
zestawiaC okreslony pokoleniowo idiom z jego przesztym 1 przysztym kontekstem. Perspektywa
pokoleniowa pozwala zatem ukaza¢ podloze okre$lonego zjawiska i uchwyci¢ jego istote.> Mimo swej
ograniczonoS$ci i braku autonomicznego statusu, kryterium pokoleniowe — jak pokazuje praktyka — bywa
przydatne i w wielu sytuacjach przynajmniej warte rozwazenia.

Taki charakter ma takze niniejsza propozycja. Jej istota sprowadza si¢ do ztozonego twierdzenia,
iz: 1. grupa milodych kompozytorow polskich rozpoczynajaca swg tworczg aktywno$¢ w okresie
dwudziestolecia miedzywojennego byla formacja pokoleniowa, ktora okreslaty przestanki:
a) doswiadczenia studidéw kompozytorskich w Polsce (wptyw Szymanowskiego), b) kontynuacja studiow w
Paryzu, c) polemiczna postawa wobec tradycji romantycznej i1 zastanej sytuacji muzyki polskiej
(z wylaczeniem Szymanowskiego), d) wyjscie od estetyki neoklasycznej (w wersji francuskiej
i Strawinskiego) 1 jej rozwini¢g¢, co bylo zréodlem 1 zasadniczym czynnikiem konstytuujacym

pokoleniowo$¢ tej grupy kompozytoréw, e) debiut w orbicie roku 1930; 2. pokolenie to trwale

" W odniesieniu do muzyki polskiej XX wieku reprezentowane sg obie perspektywy. Por. m.in.: Z. Helman,
Neoklasycyzm w muzyce polskiej XX wieku, Krakow 1985; A. Chtopecki, W poszukiwaniu utraconego tadu.
Pokolenie Stalowej Woli, w: Przemiany techniki dzwigekowej, stylu i estetyki w polskiej muzyce lat 70, Krakow
1986.

? Wage nastepstw pokolen w procesie historycznomuzycznym akcentuje Ernst Biicken, traktujac je dynamicznie
jako swoisty uktad ,,polifoniczny”, w ktorym, gdy zdarza si¢ spotkanie ,,gtosow”, ma miejsce pokoleniowa
kreacja dziejowa. Por. E.Biicken, Geist und Form im musikalischen Kunstwerk, Potsdam 1932.
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wprowadzito estetyke neoklasyczng do muzyki polskiej; 3. ujawnienie si¢ tej estetyki w trybie

pokoleniowym ma znaczenie dla diachronicznego ujmowania dziejow muzyki polskiej XX wieku.

& %k %k

Program ideowy kompozytorow mtodopolskich, postulujac odwotanie si¢ w muzyce polskiej do
najbardziej aktualnych woéwczas zdobyczy muzyki europejskiej, wskazywal jeszcze na krag stylistyki
neoromantycznej, przede wszystkim niemieckiej (R.Strauss, Wagner, Reger, Brahms) i cz¢éciowo
rosyjskiej (Czajkowski, Skriabin). W tym samym czasie sytuacja w muzyce europejskiej ulegata juz
zmianom. Propozycje plyngce znad Sekwany przyniosty powiew ,,nowego”: najpierw byl to opozycyjny
wobec tradycji niemieckiej impresjonizm Debussy’ego, pozniej klasycyzujace dokonania Strawinskiego,
a takze Ravela, Roussela, Koechlina, Iberta czy Francaixa, wreszcie Les Six pod ideowym przywodztwem
Satie i Cocteau. Rezultatem tych zasadniczych przemian bylo przejecie przez Paryz roli wiodacego
i promieniujgcego na caly kontynent osrodka muzycznego Europy. Sprzyjata temu stabilizacja
neoklasycyzmu (i jego odmian) jako najbardziej Owczesnie rozpowszechnionego w muzyce kierunku.

W takiej sytuacji w swoOj nowy rozdzial, okreslony przez jednoczesnos¢ cezur: zakonczenia
I wojny $wiatowej i powstania I Rzeczypospolitej, wchodzita muzyka polska. Kontekst tej sytuacji
konstytuowaty dwa watki: zasadnicze przeorientowanie estetyczne na gruncie muzyki europejskiej oraz
swiadomos$¢ — a nawet powinno$¢ — okreslenia nowego paradygmatu muzyki polskiej. Oba wyznaczaty
ramy, wobec ktorych przyszlo zaja¢ stanowisko zaréwno twoércom, jak i obserwatorom polskiej sceny
muzyczne;j.

Dziatajacy wowcezas kompozytorzy (Szopski, Joteyko, Niewiadomski, A.Wieniawski, Rytel i in.)
byli tworcami juz dojrzatymi, w pelni uksztaltowanymi, reprezentujacymi rozmaite rozwinigcia stylistyki
neoromantycznej. Wobec nowych zjawisk w muzyce zajeli oni stanowisko wyraznie krytyczne®, za$
budowanie nowego wizerunku muzyki polskiej chcieli oprze¢ jedynie na odwotaniach do bliskich sobie
tradycji stylistycznych.

Nieco bardziej otwartej postawy mozna byloby si¢ spodziewa¢ ze strony kompozytorow
mtodopolskich, gdyz ich dawne postulaty odrodzenia muzyki polskiej w oparciu o aktualne tendencje
i dokonania w muzyce europejskiej — w nowej sytuacji — az uderzaty swg aktualnoscig. Z Mtodej Polski
aktywni zawodowo pozostali jedynie: Ludomir Roézycki i Karol Szymanowski. Rozycki, pozostajac
zasadniczo w kregu tradycyjnych rozwigzan stylistycznych, rychlo znalazt si¢ w opozycji do wcigz
ewoluujacej postawy Szymanowskiego. W tej sytuacji inicjatywa podjecia ideowego, artystycznego i — co

tu istotne — dydaktycznego wyzwania przypadta Szymanowskiemu.

? Symptomatyczna moze tu by¢ opinia P. Rytla o Ognistym ptaku Strawinskiego: ,.Dzieto, dyszace zywiotowym
temperamentem, ol$niewajace w orkiestracji, niestychanie btyskotliwe i bujne, ale — znajdujace si¢ po drugiej
stronie muzyki, ktorej istotg sg wartosci duchowe” (Rytel 1922).
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Stosunek tworcy Mitow do muzyki francuskiej byl elementem jego postrzegania ogdlnej sytuacji
muzyki wspotczesnej i zachodzacych w niej przemian. Twierdzil Szymanowski, iz wlasnie we Francji
nastgpita reakcja na hegemonie stylistyczng muzyki niemieckiej. W tym kontek$cie zwracal uwage na
dokonania Debussy’ego, ktory ,,(...) stanowczym gestem otworzyl nagle okna dusznej, goracej sali
koncertowej na jakie$ czarowne ogrody, nieskonczone widnokregi gor, morz i nieba” (Szymanowski 1922).
Kierowanie si¢ Szymanowskiego ku muzyce francuskiej wynikato takze z przekonania o koniecznoS$ci
odwolywania si¢ w sztuce do warto$ci uniwersalnych oraz do wspotczesnego jezyka muzycznego, czego
zrédlem w dwczesnej sytuacji mogla by¢ jedynie kultura francuska, ktorg ,,stworzyta, poza swoistg tworcza
sifa i bezwzglednym dazeniem do prawdy, niezmierna inteligencja, obiektywizm i sprawiedliwo$¢ w
ocenie wszelkich wartosci kulturalnych, bez wzgledu na ich pochodzenie” (Szymanowski 1925 a). Byly to
przestanki fundujgce nie tylko pewne cechy postawy estetycznej Szymanowskiego, lecz takze jego
zaangazowanie w ukierunkowanie ksztalcenia mtodych polskich kompozytorow Za ideami nastgpity wigc

wkrotce... wyjazdy do Paryza.*
1. Ku pokoleniowosci: gest pierwszy — artystyczny (orientacja francuska w tworczosci)

Tym, co w publicznej przestrzeni muzycznej w pierwszym rzedzie za§wiadcza o wiarygodnos$ci
profilu ideowego okreslonej aktywnosci jest tworczo$¢ o znaczacej randze artystycznej (ilez to
artystycznych manifestow nie wyszto w tym wzgledzie poza deklaracje?). Ksztattowanie
si¢ profrancuskich sktonnosci mlodych kompozytoréw miato charakter zlozonego procesu. Jego zrodet
szuka¢ mozna jeszcze w okresie odbywanych przez nich krajowych studiow (u pedagogoéw otwartych na
nowe zjawiska: Opienskiego, Statkowskiego, Sikorskiego). Przelomowe jednak, jak si¢ wydaje, znaczenie
mial wplyw Szymanowskiego — niekwestionowanego autorytetu dla miodych. Jego sugestie
kontynuowania kompozytorskich studiow w Paryzu waloryzowaty francuska opcje estetyczng, zas pobyt
we Francji pozwalat ostatecznie mtodym twoércom w znacznym stopniu (choéby okresowo czy wybidrczo)
utozsamic si¢ z francuskim idiomem muzycznym i orientacja neoklasyczng. Nie bez znaczenia byl tez sam
fakt przebywania w osrodku muzycznym, w ktérym stykaty si¢ rozmaite stylistyczne i narodowe opcje.

Tworcze realizacje idei neoklasycznych przyniosta juz druga polowa lat dwudziestych (m.in.
u Kondrackiego, Perkowskiego, Woytowicza, Kasserna), za$ ugruntowanie si¢ stylistyki neoklasycznej w
muzyce polskiej przypadto na poczatek lat trzydziestych. Jednoznaczne S$wiadectwa recepcji
neoklasycyzmu znalez¢ mozna w syntetycznych ujeciach dokonan poszczegdlnych tworcow, w ktérych
stanowig one staly i istotny sktadnik. Zawarte tu stwierdzenia majg zréZznicowany charakter: odnoszg si¢ do

budowania trwatego fundamentu postawy danego tworcy, sytuacji dla tworcy przejsciowej, wskazuja na

* M. Piotrowska uwaza, iz celem Szymanowskiego, wysylajacego mtodych tworcow do Paryza, byto osiagniecie
przez nich obowigzujacego wowczas warsztatu kompozytorskiego oraz uchronienie ich przed zbednym juz
rozliczaniem si¢ z muzyka niemiecka (Piotrowska 1982, s. 56-57). Wedlug Z. Helman, mimo iz Szymanowski w
odniesieniu do neoklasycyzmu nie dal jego wizji we wlasnej tworczosci, ,,wskazal kierunek poszukiwan,
stawiajac za przyktad muzyke francuska” (Helman 1999, s. 32).
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wplywy, wreszcie, wyznaczaja jedynie ogolne cechy danego jezyka kompozytorskiego, ktorych korzenie
fatwo jednakze odnalez¢ w stylistyce neoklasycznej.

Przywotanie tych $wiadectw daje wglad w — odwotujaca si¢ do wspolnych zrédet — wzajemna
blisko$¢ kompozytorskich postaw, przekonujac zarazem o znaczeniu dlan ,,paryskich do§wiadczen”. Zatem
stwierdza si¢: o Kofflerze, iz w latach 1926-27 cechowalo go ,,przyjecie uproszczonej estetyki
neoklasycyzmu muzycznego (o bardziej romanskim niz niemieckim zabarwieniu)” (Golgb 1997, s. 132);°
o Kondrackim, iz ,nie zostat (...) nasladowca szkoty francuskiej, ktorej zawdzigczal opanowanie
wspolczesnej techniki kompozytorskiej” (Mrygon 1997 a, s. 158); o Kassernie, iz ,,w poczatkowym okresie
pozostawat pod wpltywem Szymanowskiego i francuskich impresjonistow”, a przezwycig¢zajac te wpltywy
skierowal si¢ w stron¢ neoklasycyzmu (Mrygon 1997 b, s. 45); o Kisielewskim, iz jego idiom stylistyczny
wywodzit si¢ z poetyki neoklasycyzmu, a idiom ten charakteryzowaly: zwarto$¢ i jasno$¢ formalna,
dyscyplina warsztatowa, preferowanie form muzyki instrumentalnej, motoryczno$¢, przejrzysto$é
fakturalna, humor oraz odniesienia do muzyki popularnej i jazzu (Jasinska 1997, s. 92); o Perkowskim,
iz jego tworczos$¢ ,ksztattowata si¢ pod wplywem Szymanowskiego i kompozytorow szkoty paryskie;j,
[a] cechuje ja przejrzysta forma, wyrazista narracja muzyczna, umiarkowany liryzm i emocjonalizm,
bogactwo barw instrumentalnych, nastrojowo$¢ osiggana oszczednymi $rodkami muzycznymi” (Mrygon
2004, s. 54); o Laksie, iz jego tworczos¢ ,,rozwijata sie w kregu oddziatywan francuskiego neoklasycyzmu”
(Helman 1997, s. 272), o Maklakiewiczu, iz ,,duze znaczenie dla uksztattowania indywidualnego stylu miat
jego pobyt w Paryzu, gdzie poznat on najnowsze tendencje w muzyce europejskiej, zwlaszcza francuskiej
i udoskonalit swa technike kompozytorska” (Wacholc 2000, s. 39); o Maciejewskiego gtdéwnych cechach
jezyka muzycznego ,,petnego fantazji i rozmachu a zarazem dyscypliny i szlachetnej prostoty. (...).
Muzyka Maciejewskiego tchnie optymizmem (...), urzeka rzadko spotykanym liryzmem (...). Odbija si¢
w niej odwieczne pigkno natury i Swiata” (Widtak 2000, s. 9); o Mycielskim, u ktérego na ,,ksztaltowanie
techniki kompozytorskiej 1 wyrafinowany smak estetyczny istotny wplyw wywarly lata paryskich
doswiadczen” (Steszewski 2000, s. 464); o Palestrze, ktorego utwory cechowala ,,znaczna sprawnosé
warsztatu kompozytorskiego i §wiezos¢ inwencji (...), klarowno$¢ i przejrzysto§¢ formy (...), nowoczesna
harmonika i wartka rytmika (...), barwna instrumentacja (...), linearno$¢ faktury, dysonansowa harmonika”
(Helman 2002, s. 286); o Bacewiczownie, iz ,,w pierwszym okresie swojej tworczosci pozostawata (...)
pod wpltywem muzyki Szymanowskiego (...), a nastepnie pod wplywem konstruktywistycznego
neoklasycyzmu francuskiego” (Stawowy 1979, s. 107); o Szatowskim, ktorego tworczos$é ,,nalezy
do neoklasycyzmu wywiedzionego ze szkolty N.Boulanger” (Szczurko 2007, s. 228); o Tansmanie, ktorego
utwory, ,zwlaszcza powstate po 1924 r., wykazujg cechy charakterystyczne dla francuskiego
neoklasycyzmu tamtych lat: dazenie do kameralizacji brzmienia, czysto$¢ linii, predylekcj¢ do polifonii,
jasno$¢ 1 przejrzystos¢ konstrukcji formalnej (...), bitonalno$¢, dysonansowa harmonike, nowe pomysty
metrorytmiczne, niekiedy tez elementy jazzu i muzyki popularnej” (Helman 1985, s. 54), o Szabelskim,

u ktérego do roku 1958 zaznacza si¢ ,,operowanie srodkami typowymi dla neoklasycyzmu” (Paja-Stach

5 Por. takze Helman 1978, s. 32.
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2007, s. 217); o Jerzym Fitelbergu, iz ,przylaczyl si¢ w latach 20-ych (...) do
neoklasycyzmu” (Wachowicz 1987, s. 114); o Spisaku, iz ,,ksztalcit si¢ pod kierunkiem N. Boulanger (...).
[i] Zainspirowaly go wowczas idee neoklasycyzmu, wyznaczajac kierunek stylistyczny jego
tworczosci” (Jasinska 2007, s. 48); o Lutostawskim, ktérego ,,upodobanie do klasycznej konstrukcji
skierowalo (...) — na poczatku jego drogi tworczej — ku klasycyzmowi, (...) [stad] kompozycje z I okresu
tworczosci (...) prezentuja charakterystyczny dla orientacji neoklasycznej zespot srodkow technicznych
i formalnych” (Paja-Stach 1997, s. 452-453).

Szeroko rozumiany ,.kierunek francuski” — dajacy si¢ w praktyce sprowadzi¢ do neoklasycyzmu® —
byt dla mtodych kompozytoréw wspolnym mianownikiem poszukiwan i zarazem obszarem odnajdywan.
Laczyt ich zainteresowania, dazenia i przekonania estetyczne. Orientacja francuska, wyznaczajaca krag
estetyczno-stylistyczny, nie byta przy tym jedynie sensu stricto opcjg ,,narodowa”, lecz dawata zarazem
okazj¢ do opanowania nowoczesnego warsztatu tworczego (w cze$ci zawierajacego elementy dla tegoz
warsztatu uniwersalne) w oparciu o aktualny stan muzyki europejskiej (zwlaszcza z krggu Strawinskiego).
Byta dla mtodych polskich kompozytorow propozycja zaspokajajaca ich juz $wiadome potrzeby
artystyczne i techniczno-warsztatowe (zard0wno w wymiarze indywidualnym, jak i tworzenia nowego
oblicza muzyki polskiej).

Jakie cechy muzyki ujawniaja te nowe tendencje w miodej polskiej twodrczosci? Jaki krag
odniesien zostaje tu przywotany? Przytoczy¢ warto najbardziej trwate elementy: dyscyplina i sprawno$¢
warsztatowa, fad formalny (predylekcja do form muzyki instrumentalnej), przejrzystos¢ faktury
(linearno$¢), wyrazisto§¢ narracji, wywazona emocjonalno$¢ i liryzm, barwno$¢ instrumentacji,
wyrafinowana prostota, optymizm, $wiezo$¢ inwencji, nowoczesna harmonika, znaczna rola rytmiki.

To niemal pelen katalog wyrdznikow stylistyki neoklasycznej.’
Interludium I — kwestia (nie tylko) terminologiczna

Rozpatrywane zagadnienie konstytuowania si¢ pokoleniowego charakteru grupy mtodych
kompozytorow polskich migdzywojennego dwudziestolecia posiada kontekst, ktory tworzy konfiguracja
kilku kategorii o niejednakowej ontologii i statusie: wspotczesna muzyka francuska, francuski idiom
muzyczny, uniwersalne jako$ci muzyczne, neoklasycyzm. Od strony terminologicznej kazda z nich
traktowa¢ mozna jako swego rodzaju wyrdznik pojeé¢ szerszych lub form synonimicznych.® Zakresy tych

kategorii nie sag w petni roztaczne, istota kazdej z nich daje si¢ jednak — w trybie potocznego pojmowania —

8 Rozumianego tu — za Z. Helman — jako ,jeden z kierunkow w muzyce XX wieku, ktorego cechg
charakterystyczna jest podjecie wzorow przeszlosci uznanych za klasyczne i wilaczenie ich w nowoczesny
system $rodkéw techniki kompozytorskiej”. Wsrdd jego podstawowych zatozen autorka wymienia: traktowanie
muzyki jako sztuki autonomicznej; podkreslenie roli wiedzy, intelektu i rzemiosta; powrodt do klasycznej
rownowagi czynnika emocjonalnego i konstrukcyjnego i do serenitas jako pozadanej kategorii wyrazowej;
ujecie aktu percepcji jako doznania czysto estetycznego (por. Helman 1985, s. 16; por. taz 1978, s. 26).

7 Z. Helman wskazuje na nastepujace elementy leksyki neoklasycyzmu w okresie miedzywojennym: predylekcja
do gatunkéw instrumentalnych, klasyczne i barokowe wzorce architektoniczne, technika polifoniczna, prymat
melodii i rytmu, bi- i politonalno$¢ (Helman 1978, s. 29).
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ujmowa¢é wzglednie czytelnie.” Wszystkie wymienione kategorie — cho¢ w réznym stopniu — stanowig pole
odniesien i zrodto uwarunkowan dla podjetego zagadnienia. Zasadnicza pozostaje kwestia: co ostatecznie —
ktéra z wyrdéznionych kategorii — konstytuowalo tworzenie si¢ pokoleniowego charakteru mtodych
kompozytorow polskich? Wydaje si¢, iz — wobec naktadania si¢ zakreséw wchodzacych w gre okreslen —
zachodzi tu zjawisko pewnego uwiktania terminologicznego (trudno bowiem twierdzi¢, ze elementem owej
konstytucji byt jedynie np. ,,neoklasycyzm”, skoro jego zakres — w réznym wymiarze — obejmuje takze
obszary znaczeniowe pozostatych kategorii).'’

Pokoleniowa kondycja mlodych kompozytoréw zasadzata si¢ zatem na wielu elementach o r6znej
proweniencji i zakresie. Czynnikiem katalizujacym byl — w sensie symbolicznym i realnym — Paryz, jego
swoisty genius loci: istniejgce tam S$rodowisko muzyczne skupiajgce kompozytoréw francuskich (za
ktorymi stata cala francuska tradycja muzyczna, ale tez ujawniaty si¢ wspolczesne — choéby neoklasyczne
— tendencje), bedace miejscem studiow (glownie u Nadii Boulanger), jak i miejscem pobytu lub
chwilowym przystankiem dla wielu kompozytorow europejskich (ze Strawinskim na czele)
i amerykanskich." Z takiej roznorodno$ci i dynamiki realiow wynikaja w pewnym sensie trudno$ci
jednoznacznego i ,,jednokierunkowego” uscislenia terminologicznego rozpatrywanej tu kwestii. Stad —
majac $Swiadomo$¢ ztozonosci zjawiska — za zadowalajace przyja¢ mozna jego ogolne odniesienia
genetyczne, ktore wskazuja na elementy zasadnicze: ,,rozwdj kierunku neoklasycznego w Polsce
uwarunkowany byt bezposrednio kontaktami z paryskim $rodowiskiem muzycznym i wpltywami
pedagogdw, zwlaszcza Nadii Boulanger” (Helman 1978, s. 27)"%, neoklasycyzm stanowit ,,przeszczepienie
na nasz grunt francuskiej estetyki i francuskiego métier kompozytorskiego” (Helman tamze, s. 26),
,»Wywodzit si¢ badZ z bezposrednich zwiazkow z tworczosceia Strawinskiego i muzyka francuska (...), badz
ze szkoly Nadii Boulanger” (Helman 1985, s. 63), wynikat gtownie z ,,silnego oddziatywania osobowosci

Strawinskiego i kompozytorow francuskich” (Piotrowska 1982, s.7)."

¥ Np. kategoria ,,francuski idiom muzyczny” kieruje ku cechom sztuki i kultury francuskiej, francuskim
tradycjom muzycznym, wybitnym francuskim tworcom przesztosci itd., zas ,,neoklasycyzm” odnosi¢ mozna
zaro6wno do szkoty Nadii Boulanger, Ravela, jak i Strawinskiego.

’ Kategorie te (explicite — w przytoczonym brzmieniu lub jedynie implicite) ujawnialy sie¢ w praktyce
krytycznomuzycznej Dwudziestolecia, gdzie ich rozumienie odwotywalo si¢ takze do wymiaru potocznego.
Tworzyly one znaczeniowe i terminologiczne zaplecze dla rozwazan estetycznomuzycznych.

' Por. stwierdzenie Zofii Helman charakteryzujagce ogdlnie postawe tworcow Stowarzyszenia Miodych
Muzykéw Polakow w Paryzu: ,,przyswoili sobie oni w mniejszym lub wiekszym stopniu cechy francuskiego
rzemiosta — logiczng i przemyslang konstrukcje formy, prostg i przejrzysta fakture, lekkos¢ i finezje brzmienia.
W szkole Nadii Boulanger zdobywali muzyczna erudycj¢ historyczng i stamtad tez wynosili ideaty
antyromantyczne, nieche¢ do patosu, sentymentalizmu, wyrazania muzyka uczu¢ i opisywania literackich

programow” (Helman 1985, s. 55).

1" Polsko-francuskie kontakty muzyczne w okresie dwudziestolecia migdzywojennego mialy wyjatkowe

znaczenie dla historii naszej kultury muzycznej. (...) Dzigki studiom w Paryzu mlodzi kompozytorzy polscy
przyswoili sobie zdobycze nowoczesnej szkoty francuskiej i wlaczyli si¢ w nurt rozwojowy kierunku
neoklasycyzujacego” (Helman 1972, s. 93).

2 Autorka wskazywala takze na glebsze, cho¢ w istocie wpisane juz w neoklasyczng estetyke, zrodla: na
traktowanie muzyki jako sztuki autonomicznej — mowigc stowami przywotywanego przez autorke
S.Kisielewskiego — jako ,muzyki wyzwolonej i wywyzszone]” oraz na motyw uniwersalistyczny
(ponadhistoryczny i ponadnarodowy) (Helman 1978, s. 27).
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Rowniez z ,,wewngtrznej” perspektywy mtodych kompozytorow wyrdéznione kategorie nie byty
rozdzielne: ich opinie wykazuja tu znaczng ptynnos¢. W przekonaniu Konstantego Regameya muzyka
francuska zaczynala ulega¢ wpltywom Strawinskiego lub Schonberga (Regamey 1935 a), za§ Michat
Kondracki konstatowal, iz: ,pojecie francuskiej szkoty zaczyna przekraczaé znacznie zakreslone
dotychczas przez histori¢ ramy. Do rdzennie rasowych cech francuskich zaczynajg si¢ dotacza¢ coraz
to nowe. Symbolicznym staje si¢ naturalizowanie 1.Strawifiskiego” (Kondracki 1935)." Pozostaje zatem —
w istocie zgodne z rzeczywistoscia — kojarzenie genezy wspdlnej estetyki i pokoleniowego charakteru
mtodych kompozytoréw przede wszystkim z oddzialywaniem czynnikdw wyrastajacych z tradycji
i wspotczesnosci muzyki francuskiej, z jej uniwersalnych rysow'> oraz z elementdow wspolczesne;j,

ponadnarodowej orientacji neoklasyczne;j.
2. Ku pokoleniowosci: gest drugi — publicystyczny (orientacja francuska w krytyce muzycznej)

Istotnym elementem aktywnosci mtodych kompozytorow byta dziatalno$¢ publicystyczna. Podjeto
ja wielu z nich (m.in. Koffler, Regamey, Maklakiewicz, Palester, Kondracki, Kisielewski, Mycielski).
Na jej gruncie ujawnialy si¢ postawy i poglady nie tylko w wymiarze jednostkowym, lecz rdwniez —
z uwagi na ich zbiezno$¢ — jako $wiadectwa pewnej zbiorowej $wiadomosci estetycznomuzycznej.'®
Dziatalno$¢ ta nie miata charakteru programowego sensu stricto (np. w trybie okoliczno$ciowych
manifestow), byla (takze formalnie, wigzac autorow z danymi tytutami prasowymi) cze$ciag nurtu
krytycznomuzycznego. Wsréd podejmowanych zagadnien pojawialy si¢ i te odnoszace si¢ do muzyki
francuskiej, jak i do stylistyki neoklasycznej. Z uwagi na uwarunkowania pisarstwa krytycznomuzycznego
(preferowane odnoszenie si¢ do biezacego zycia muzycznego i repertuaru koncertowego), watek francusko-
neoklasyczny nie mogt by¢ tu szczegélnie wyrdzniony. Pojawial si¢ zwykle okazjonalnie, badz
to w odniesieniu do konkretnych tworcow lub dziet, badz wpleciony w ogoélniejsze rozwazania tyczace
sytuacji we wspoélczesnej muzyce europejskiej. Mozna przyjaé, iz podjecie aktywnosci publicystycznej

miato znamiona gestu pokoleniowego wyrazajacego si¢ bardziej w prezentowaniu wspdlnej idei (,,tresci”),

13 Okre§lenia: , francuski neoklasycyzm” (Helman 1978, s. 30; Stawowy 1979, s. 107; Helman 1997, s. 272;
Kostka 1998, s. 265) czy ,,paryski neoklasycyzm” (Rudzinski 1995, s. 115) bytyby tu niezmiernie przydatne,
przy zalozeniu jednak ich szerokiej (uwzgledniajacej np. Strawinskiego), quasi-metaforycznej formule.

4w powyzszym kontek$cie innej wymowy nabiera wskazywana przez Szymanowskiego obecno$¢ w muzyce
(1 kulturze) francuskiej jakosci uniwersalnych. To one bowiem — jak si¢ wydaje — nadawaty kierowanym przez
niego ku mlodym kompozytorom sugestiom profrancuskim cech trwatosci i wiarygodnosci wobec odchodzenia
w muzyce francuskiej od estetyki Debussy’ego i kierowania si¢ w stron¢ krytycznie ocenianej przez
Szymanowskiego mody z kregu Les Six (por. Kisielewski 1984, s. 9-10; Piotrowska 1982, s. 58). Jakosci te w
znacznym stopniu zbiezne byly przy tym z cechami orientacji neoklasycznej. Sugestie Szymanowskiego byly
wyrazem wiary w trwato§¢ idiomu muzyki francuskiej i nadziei na przelamanie przez niewatpliwie
utalentowanych jej tworcoéw owej biezacej mody.

15 Zorientowanie wokol uniwersalnych warto$ci muzyki (metiér, autonomia muzyki, forma itd.) obecnych tak w
idiomie muzyki francuskiej, jak i w neoklasycyzmie, mogloby wyznaczy¢ tu inng perspektywe badawcza:
oddali¢ historyczno$¢ zjawiska, wpisa¢é w powtarzajaca si¢ w dziejach opozycje postaw ,klasycznych” i
somantycznych”, rozszerzy¢ krag kompozytoréw (np. o Lutostawskiego).

' O znaczeniu publicystyki dla ksztattowaniu si¢ §wiadomosci pokoleniowej por. Wyka 1977, s. 20-21.
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niz w spektakularnych dziataniach organizacyjnych (,,formie”). Aktywnos$¢ ta byta rodzajem wsparcia dla
tworczosci kompozytorskiej — dania jej werbalnego dopehienia, a zarazem uzupetnienia krytyki muzycznej
(zdominowanej przez starsze pokolenie kompozytorow-krytykéw) o nowsze postawy.

Na pierwszy symptom pokoleniowosci wskazywatl, pod koniec lat dwudziestych, spér migdzy
grupg mtodych kompozytorow polskich a starszymi tworcami o orientacji konserwatywnej, nazwany przez
Zofi¢ Helman ,konfliktem pokolen” (Helman 1985, s. 56). W sporze tym, majacym charakter opozycji:
romantyzm-antyromantyzm — jak pisze autorka — ,,polaryzacja postaw [wobec romantyzmu] byta jednak
(...) sztuczna, ujawniata raczej walke pokolen niz faktyczny podzial na ,nowych klasykéw”
i ,romantykow” (...), [za$] ,,manifestowany przez miodych tworcow antyromantyzm nie byt (...)
jednoznacznie okreslony w swej czesci pozytywnej jako ,,nowy klasycyzm” (...), a oznaczat raczej ogolng
zmian¢ orientacji estetycznej, odciecie si¢ od kregu sztuki niemieckiej i zwrot ku muzyce rosyjskiej
(Strawinski) i francuskiej” (Helman 1985, s. 56-57). Mimo, iz nie ujawnit si¢ tu zwrot ku tradycjom
przedromantycznym (klasycyzujagcym) (Helman 1985, s. 57), bylo to jednak wystapienie pokoleniowe
a zarazem jednoznaczne wskazanie obranego juz og6lnego kierunku (cho¢ w obu kwestiach jedynie in spe).

Ujawnienie si¢ wéréd mtodych kompozytorow postawy neoklasycznej juz jako trwalej cechy
przypadlo na lata trzydzieste. Spektakularnie nastgpito to m.in. w polowie lat trzydziestych, w kontekscie
zainicjowanych przez redakcje Muzyki Polskiej dyskusji na temat wspodlczesnej kultury muzycznej
w Polsce (1934) i totalizmu w muzyce (1937). Cho¢ niektérzy tworcy (Szeligowski, Wiechowicz,
Maklakiewicz), wychodzac z postawy folklorystyczno-narodowej, uznawali (w ramach nowego jezyka
muzycznego) pierwszenstwo rodzimego stylu zdystansowanego wobec tendencji europejskich, inni
pierwiastki ludowe wykorzystywali juz w formule ,zeuropeizowanej” (Kondracki, Maciejewski,
Mycielski, Palester).”” Dla nich i wielu innych (m.in. Kisielewskiego czy Regameya) orientacja
neoklasyczna stanowila zasadniczy punkt odniesienia: kompozytorzy—krytycy zajeli stanowisko uznajgce
autonomiczny status muzyki wobec koncepcji jej wiklania w dzialania aparatu panstwowego czy spoteczny
utylitaryzm. W ujeciu syntetycznym wokoét polskiego neoklasycyzmu wytworzylta sie ,,poetyka, podobnie
jak w neoklasycyzmie europejskim akcentujgca problem klasycystycznych tradycji, ale w silniejszym
stopniu uwarunkowana powigzaniami ideologicznymi i spotecznymi” (Helman 1985, s. 60). Te ostatnie
rozumiane byly w nowym duchu. Optyka neoklasyczna generowata, a zarazem byla gwarantem
przekonania, iz muzyka dobra i warto§ciowa, pisana z pobudek artystycznych (doskonata formalnie
i dojrzata duchowo), jako taka wtasnie posiada walor sztuki narodowej i spotecznie uzytecznej. Zasadnicze
rysy recepcji przez miodych kompozytoréw estetyki neoklasycznej to: adekwatne rozpoznanie
i definiowanie konwencji neoklasycznej oraz jej pozytywne waloryzowanie, co pozostawato w zwigzku

z kompozytorskg orientacjg estetyczng autorow.'®

7 Na poziomie gatunkowym i techniczno-kompozytorskim nie bylo jednak miedzy obiema tendencjami
silniejszych sprzeczno$ci (por. Helman 1985, s. 61).

" W wypowiedziach krytycznomuzycznych zna¢ niekiedy jakby tropienie elementéw nowego jezyka
muzycznego. Na elementy takie wskazywata krytyka u C.Francka (,,pewien obiektywizm i cht6d”), w estetyce
tworcow wywodzacych sie ze Schola Cantorum (A.Guilmant, C.Bordes, V.d’Indy), ktoéra propagowala

9
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Paralelnie lokowat si¢ stosunek do muzyki francuskiej. Status formacji o wymiarze epokowo-
stylistycznym, a nie jedynie opozycji wobec muzyki niemieckiej, wyznaczal jej Konstanty Regamey,
uwazajac ja za ,,etap ogdlnego rozwoju muzycznego” (Regamey 1935 a). Muzyka francuska wskazywata
kierunek prowadzacy do okresSlenia nowej estetycznej jakoSci w muzyce europejskiej. Akcentujac
nowatorstwo formalne muzyki francuskiej, pisatl autor, iz ,,stala si¢ [ona] zasadnicza reformg ogodlnej
koncepcji formy muzycznej” (Regamey tamze). Takie przekonanie sytuowato muzyke francuska na pozycji
nie tylko wiodgcego nurtu europejskiej wspotczesnosci muzycznej, ale najblizszego 1 najbardziej
pozadanego ,,partnera” dla odradzajacej si¢ muzyki polskie;j.

Ujawnianie si¢ przestanek neoklasycznych i zarazem odwotan do muzyki francuskiej obserwowaé
mozna wyraznie m.in. na gruncie komentowania tworczosci poszczegdlnych kompozytorow. Uwage
krytyki przyciagali tu zwlaszcza (sytuowany przede wszystkim w perspektywie francuskiej tradycji
muzycznej) Maurycy Ravel i (rozpatrywany bardziej w konteks$cie wlasnej drogi tworczej) Igor Strawinski.
W stylistyce Ravela wyr6zniala krytyka przede wszystkim dbato$¢ kompozytora o ksztalt kolorystyczny
dziela, bedacy rezultatem jego pelnego panowania nad technikg instrumentacji. Pisano takze o ,,logicznym
rozwinigciu tresci tematycznej” i ,.klasycznym wzorze idealnie czystej i przejrzystej formalnie muzyki”.
Warsztatowa doskonato§¢ Zygmunt Mycielski ktadt jako wlasciwo$¢ przynalezng sztuce francuskie;j: ,,staje
w ten sposéb [Ravel] w jednym rzedzie obok najwigkszych artystow francuskich, ktorych cechg jest
swiadomos¢ artystycznego dazenia i wstret przed puszczonym luzem patosem, natchnieniem
i bezkrytycznym samouwielbieniem. Z rozmyslan nad formg, nad planem harmonicznym dziela, nad
kolejnoscia linii melodyjnych, nad waga dzwieku poszczegdlnych instrumentéw, wyrastajg jego najlepsze
strony” (Mycielski 1938). Dla autora Ravel, zwracajac si¢ ku konwencji ,.klasycznej”, nie byt tym,
,,c0 zamyka impresjonistyczne czasy, ale tym, ktory otwiera nowe drogi” (Mycielski tamze).

Zdaniem Konstantego Regameya — uwazajacego kompozytora za impresjoniste — Ravel
,,doprowadzit do przedziwnej, mozartowskiej rownowagi wszystkie sprzeczne nieraz elementy nurtujace w
jego epoce, i przez to wzniost si¢ tak wysoko ponad prad [impresjonizm], ktory reprezentowal, ze czgsto
mozna go nazwac nie tyle kontynuatorem, ile antagonista tego kierunku” (Regamey 1938 b). Opini¢
te fundowaly wskazywane przez autora elementy estetyki neoklasycznej: koloryt brzmieniowy,
antyromantyczna niechg¢ do uczuciowosci, ,,owa stynna ‘wstydliwos¢ emocji’”, ,,0schto$¢”, a zarazem
,»bogactwo wyrafinowanych $rodkow”, z ktéorych wynikal ,,odcien klasycznego chtodu i spokoju”,
a ostatecznie ,haslem staje si¢ ‘metier’, mistrzostwo techniczno-formalne. I w tym tkwi gldwne
nowatorstwo Ravela” (Regamey tamze)."” Byl Ravel dla autora ,,(..) bezsprzecznie najwiekszym
i najbardziej ‘francuskim’ z muzykéw wspodlczesnej Francji”, ,,symbolem stylu francuskiego” (Regamey

1938 ¢). Odnoszac si¢ do przywolanych wyzej kategorii stwierdzi¢ mozna, iz twérczo$¢ Ravela sytuowata

»hawiazanie do beznamig¢tnosci i doskonatosci formalnej dawnych mistrzow francuskich: Rameau i Couperina”,
u G. Faure (,ten sam wykwintny chiéd i umiar, ktory coraz bardziej staje si¢ cecha dominujaca muzyki
francuskiej”), w ,,‘elegancji’ Saint-Saénsa, [ktora] antycypuje stawny kult dla ‘rzemiosta’, ‘metier’, ktory
propagowali Ravel i jego nastepcy” (Regamey 1938 a).

! Korzenie stanowiska Regameya w postawie Szymanowskiego wobec Ravela sg tu czytelne (por. Szymanowski
1925 b).
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si¢ w obszarze wspotczesnej muzyki francuskiej, zawierajac zarazem elementy przynalezne do francuskiej
tradycji muzycznej i jako$ci umieszczane juz w estetyce neoklasycznej (konsekwencja tego jest
konieczno$¢ uwzglednienia owej ,,wielowymiarowosci” w przypadku ogoélnego odwotlywania si¢ don —
przez przywotanie jedynie jego nazwiska).

Swoistym symbolem dla mtodych krytykow-kompozytoréw stat si¢ Igor Strawinski. Michat
Kondracki i Konstanty Regamey zgodnie nazywali go ,,0jcem wspolczesnej muzyki”, Kondracki ponadto
sjednym z najwickszych umystow reformatorskich, twércg nowego kierunku i nowego pokolenia
muzycznego. Przedstawia on ten typ muzyka-nowatora najczystszego geniuszu, ktory jest uosobieniem
samym muzyki w szerokim tego stowa znaczeniu” (Kondracki 1930).*° W$rod elementow skfadajacych sig
na idiom Strawinskiego wymieniano: nowatorstwo w zakresie instrumentacji i techniki orkiestrowej,
,»,Nowa, nieznang dotychczas technike kontrapunktyczng”, dgzenie do prostoty wyrazu (,,prostota jest cechg
geniuszu”), ,,zupetne panowanie nad forma”, znaczenie rytmiki i dynamiki (Kondracki 1930), wskrzeszanie
»ideatdow dawnych mistrzow i ich form” klasyczno-kontrapunktycznych (Kondracki 1931 a), doskonatosc¢
i uniwersalno$¢ jezyka muzycznego (,,wykwintne europejskie metier””) (Kondracki 1931 b). Powtarzal ten
zestaw Regamey, dodajac ponadto rys romantyczny, ,,ale o romantyzmie majacym klimat XVII-go, a nie
XIX-go wieku” (Regamey 1938 d), ,,dowcip, nieraz bardzo $wiezy i zabawny, oparty badz na efektach
kolorystycznych (...) albo tez na swoistych trawestacjach stylistycznych” i ,,wlasciwag Strawinskiemu
wirtuozeri¢ i pomystowos¢” (Regamey 1938 e).

Z drugiej strony nie brakowato watpliwosci. Zdaniem Kondrackiego, ,,btadzenie [Strawinskiego]
po suchych krainach konstrukcyjno-bezkolorystycznych i neoklasycznych nie jest szcze§liwym pomystem
tworcy $wiatowej szkoty rosyjskiej” (Kondracki 1930)*', za$ za nie w pelni tworczy uznawat neoklasyczny
zwrot w ewolucji Strawinskiego Regamey (,,troche szkoda, ze podejmuje si¢ tak niepowaznej roboty”),
cho¢ jednoczes$nie dostrzegat tu wiele wartoSciowych elementow.” Podobnie jak w przypadku Ravela
znajdujemy tu odniesienia do neoklasycyzmu i jednocze$nie uniwersalnego wymiaru muzyki.

Opinie te pokazuja, jak szeroki byl zakres komentarzy: obejmowat on wiele watkow i aspektow
dajacych si¢ wpisa¢ bardziej badz to w estetyke neoklasyczng, badz to w obszar muzyki francuskie;.
Uznanie pierwiastka uniwersalnego znaé¢ np. w relacji nowej estetyki do kwestii narodowego wymiaru
muzyki. Zdaniem Romana Palestra, o racji muzyki narodowej nie muszg stanowi¢ jedynie elementy
ludowe, ale wilasnie fakt (uniwersalnej) wybitnosci muzyki, przez ktéra to ceche ujawnic¢ si¢ moze jej
narodowe ,,milieu” (Palester 1932). Byly tu i rysy polemiczne. W odniesieniu do tegoz Palestra (jego
Uwertury) tak wypowiadat si¢ Jan Maklakiewicz: ,tego jednego mamy prawo zada¢: powinna

rozbrzmiewa¢ <polsko$¢>" wobec faktu, iz ,,coraz czeg$ciej w nasza tworczos¢ wkradaja sie elementy

2 Jest to wyrazna reminiscencja pogladow Szymanowskiego (por. Szymanowski 1922; tenze 1924).

2! Kondracki miat pelng $wiadomo$¢ aktualno$ci stylistyki neoklasycznej (mowit o ,,neoklasycznych hastach
dnia”), stad jego zastrzezenia rozumie¢ mozna nie jako zarzut wobec samego kierunku, a wobec skierowania si¢
ku niemu przez Strawinskiego. Zdaniem autora nie byla to dlan wtasciwa droga.

2 Pisal np. o Pulcinelli: ,czarujgca, pelna wspaniatych wynalazkéw dzwickowych” (Regamey 1937 a);
,,Genialnos¢ tego opracowania polega na tym, ze (...) jest stworzeniem nowego stylu organicznie taczacego w
sobie muzyke Pergolesego z nowg fakturg” (Regamey 1937 b).
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internacjonalne” (Maklakiewicz 1936). Zarazem jednak w kontek$cie tworczosci Honeggera twierdzit
autor, iz ma ona istotne walory, gdyz w muzyce tej, obok siebie, funkcjonujg uniwersalne pierwiastki
zaczerpnigte z ducha kultury francuskiej (wdzigk, wykwintnos¢ itp.), jak i te odzwierciedlajgce bardziej
ducha biezacego czasu (jazz, sport, technika itp.) (Maklakiewicz 1933). Istniala zatem mozliwos¢
konstruktywnego uwzglednienia czynnika uniwersalnego (pojmowanego zardwno W  sensie
,»Wspoltczesnosci”, jak i1 ,,ponadnarodowosci”), cho¢ trudniejsze - w zwigzku ze wspomniang postawa
autora — bylo uznanie tegoz czynnika w muzyce polskiej.

Przestanki utozsamiania si¢ krytykoéw-kompozytoréw z wyrafinowang stylistyka obszaru
francusko-neoklasycznego zna¢ w sposobie komentowania tworczosci Grupy Szesciu. Postrzegano jg jako
stan pewnego regresu w muzyce francuskiej. Regamey stwierdzal, iz ,,mtodzi ci kompozytorzy (...)
zamiast wytwornej ironii Ravela postuguja si¢ czesto trywialng parodig” (Regamey 1936). Krytyka
dostrzegata znamiona odejscia od romanskiego $wiata Debussy’ego i Ravela, a zarazem pewnego
~rozmywania si¢” idiomu muzyki francuskiej. Twierdzit K.Regamey, iz nowa edycja stylistyczna (Poulenc,
Francaix) jest tak ,,splycona”, ze nie zashuguje na nazwe kontynuacji (Regamey 1938 b). W konsekwencji
stwierdzata krytyka, iz ,,brak tej [nowej] tworczosci prawie wszystkich charakterystycznych cech starej
muzyki francuskiej, elegancji, przejrzystosci, btyskotliwosci i wytwornego humoru. Pozostata jedynie
$wietna technika i doskonata instrumentacja, jakkolwiek nieco przejaskrawiona” (Regamey 1935 b).”

W pi$miennictwie krytycznomuzycznym pojawial si¢ szereg opinii majacych charakter swoistych
twierdzen czy deklaracji $wiadczacych o bliskosci dla ich autorow estetyki neoklasycznej czy muzyki
francuskiej: ,,rzeczg bezsporng jest, ze w muzyce o wartosci utworu, o jako$ci wrazenia estetycznego
decyduje pewien uktad elementoéw formalno-dzwigkowych” — pisat Stefan Kisielewski (Kisielewski 1937),
Michat Kondracki traktowat instrumentacjg, harmonie, kontrapunkt i formg¢ jako obszary skladajace si¢ na
watek technologiczny wspotczesnej muzyki (Kondracki 1932), za$§ dla Konstantego Regameya ‘metier’
stanowito ,,wielkg zalete muzyki francuskiej” (Regamey 1938 b). Z drugiej strony swoiscie deklaratywny
charakter miato wyrazanie rezerwy wobec impresjonizmu (,,okres hipertrofii orkiestracyjnej i naduzywania
kolorytow ze szkoda dla idei czystej muzyki wywotal naturalng reakcje w postaci neoklasycyzmu”,
Kondracki 1932) 1 dodekafonii (,coraz bardziej antymuzyczne eksperymenty”, Palester 1932;
Hgmatwanina”, Kondracki 1930; nurt, ktory ,,nie wnosi do naszej kultury pozytywnych wartosci”,
Maklakiewicz 1931).

Muzyka francuska nie stanowita dla pokolenia mtodych polskich kompozytorow jednej z kilku

tradycji narodowych w muzyce wspodlczesnej, wobec ktérych ze wzgledéow ,,formalnych” (w ramach

3 Pisal M.Kondracki: ,,nasuwaja si¢ niemite refleksje o upadku wspolczesnej miodej muzyki francuskiej. Nie
mozna zrozumie¢, jak w kraju, ktory wydal Debussy’ego, Ravela, Roussela, Florenta Schmitta, toleruje si¢
obecnie muzyczke w stylu J.Francaix (...) jako charakterystyczna dla kultury francuskiej” (Kondracki 1937).
Wtérowat mu K.Regamey: ,,francuskiej muzyce grozi obecnie powazny kryzys. Po $mierci Roussela, Ravela,
Ferraud, na polu obok Florent Schmitta (...) pozostaja Ibert i Jean Francaix, obaj reprezentujacy bardzo
kompromisowe stanowisko i produkujacy bardzo tania muzyke. Jest to tym grozniejsze, ze sa oni wysuwani na
pierwsze miejsca przez opini¢ francuska, staja si¢ stawniejsi od Honeggera, Milhauda i innych niedobitkéw
‘sz6stki’” (Regamey 1938 f).
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powinnosci krytyki muzycznej) nalezalo zajaé ,jakies” stanowisko. Byta to tradycja pierwsza,
najistotniejsza, preferowana, wyroézniona jako ta, w ktorej spotykaty si¢ najwazniejsze watki
wspoélczesnego jezyka muzycznego. Zachodzita tu relacja swoistej ,,korespondencji estetycznej”: podjgcia
watku francuskiego w przekonaniu jego wagi w aktualnej sytuacji muzyki europejskiej i znacznej
zawarto$ci elementéw dla muzyki uniwersalnych, zarazem bliskosci w stosunku do wiasnych postaw
i dazen, wreszcie dostrzegania ideowego pokrewienstwa z muzyka polska. Mimo wigc rejestrowanego
przez krytyke przejSciowego odejscia muzyki francuskiej od jej wilasnych ideatow, dla mtodych
kompozytorow (juz si¢ wlasnie z owymi ideatami utozsamiajacych) pozostawata ona w dalszym ciggu
wazna jako orientacja ksztattowania si¢ muzycznej wspolczesnosci, a w tym konteks$cie istotna byta takze
z perspektywy muzyki polskie;j.

Przywotane deklaracje stanowily jeden z czynnikoéw okreslajacych profrancusks i zarazem
proneoklasyczng orientacje mtodych kompozytorow polskich. Lacznie z tworczoscig tworzyly spdjng
i wspolng dlan plaszczyzng estetycznomuzyczng, ujawnialy rzeczywiste ideowe pokrewienstwo tworcow
o zroznicowanych (artystycznych i metrykalnych) rodowodach, a zarazem byly najbardziej czytelnym
znakiem — mimo pewnych rysé6w polemicznych — zgodnos$ci pogladéw i przestanka przynaleznosci do

wspolnej formacji artystyczne;j.
3. Ku pokoleniowosci: gest trzeci — badawczy (pokoleniowo$¢ w perspektywie muzykologicznej)

W tradycji badawcze] rozpatrywanej tu tworczosci mtodych kompozytorow polskich (a zarazem
polskiego neoklasycyzmu, bowiem w jego ramach sg oni umieszczani; por. Helman 1972, 1978, 1985;
Kaczynski 1972, 1977, 1978; Piotrowska 1982, Chominski 1996) traktowanie ich jako pewnej wspolnoty
jest silnie zakorzenione.

Myslenie pokoleniowe o kompozytorach polskich przetomu XIX i XX wieku cechowato dokonang
krotko po roku 1930 refleksje Zdzistawa Jachimeckiego. Poslugujac si¢ wymiennie i swobodnie, ale
konsekwentnie pojeciami: generacja, pokolenie i grupa, stworzyl autor obraz przemian, za ktorym stoi
mniej lub bardziej dlan istotna wymiana pokoleniowa. Przestanki pokoleniowej odrebnosci dostrzegat
»W grupie kompozytorow ztozonej z Rathausa, Tansmana, Kleckiego, Gradsteina, Jerzego Fitelberga
i Kofflera, [u ktérych] zaakcentowaly si¢ bardzo silnie tendencje postepowe, wynikajace z krzyzujacych si¢
wplywow szkoty rosyjskiej, niemieckiej i francuskiej” (Jachimecki 1932, s. 934). Przy czym wplywy
francuskie, znamionujgce Tansmana, Gradsteina, J.Fitelberga, Kofflera i ponadto Wiechowicza, zdaja si¢
wskazywa¢ na wyroznik pokoleniowej postawy. Zasadnicze bowiem cechy formujace tozsamos$é
tej generacji okreslat autor nastepujaco: ,,sposrod kompozytoréw polskich mtodszej i najmiodszej generacji
wyodrebnia si¢ do§¢ liczna grupa muzykow, ktorych twoérczo$¢ rozpoczeta si¢ pod wplywem
Szymanowskiego i poniekad Strawinskiego, krystalizacja za§ ich przygotowania kompozytorskiego
dokonata si¢ niejako pod wspdlnym mianownikiem nabytej w Paryzu nauki” (Jachimecki tamze, s. 935).

Tu padaly jeszcze nazwiska: Maklakiewicza, Kondrackiego, Labunskiego, Perkowskiego i Szeligowskiego
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(autor okreslat ich jako ,,polsko-paryskie kolo kompozytorow”), a ponadto Kasserna i Palestra.
To (tymczasowy, ale w danym momencie pelny) ksztalt pokolenia, jaki wynikal z debiutow
zrealizowanych do roku 1930 i jaki charakteryzowata przyjeta przezen orientacja estetyczna.

W nowszej mysli badawczej, w odniesieniu do tych twércow Zofia Helman pisze o ,,mlodej
(mtodszej) generacji kompozytoréw polskich”, twierdzi, iz ,,pokrewienstwo stylistyczne muzyki polskiej
i francuskiej jest na tyle wyrazne, ze mozemy mowi¢ o francusko—polskiej szkole
kompozytorskiej” (Helman 1972, s. 93; por. tez 1978, s. 17, 19, 32), a ,,w latach miedzywojennych po
raz pierwszy na arenie mi¢dzynarodowej pojawia si¢  grupa [podkr. Autorki] kompozytorow
polskich” (Helman 1978, s. 29), ktorg okre$la jako ,kompozytorow nalezacych do tej samej
generacji” (Helman 1985, s. 51). O ,,dwoch kolejnych falach (...) kompozytoréw dopetniajacych swe
studia w Paryzu” (1925-28 i 1931-39) pisze S.Jarocinski (Jarocinski 1976), o ,,pierwszej fali polskich
kompozytorow” (s. 115), o ,,nieco starszej generacji” i ,,mtodszej generacji” (odnoszac je do K.Sikorskiego
i jego uczniéw; s. 117) oraz o ,,pokoleniu” (s. 119) mowi W.Rudzinski (Rudzinski 1995). Jako ,,mtode
pokolenie” (s. 70) i ,,pokolenie mlodych kompozytorow” (s. 69) traktuje t¢ grupg tworcéw L.Erhardt
(Erhardt 1974). Z perspektywy historycznej, w odniesieniu do spdjnosci tworczych poczynan miodych
neoklasykow?, quasi-formalny charakter nadaje im takze J.M.Chominski, mowigc o ,,mlodszej generacji”
oraz twierdzac, iz ,,powstaje wowczas po raz pierwszy polska szkota kompozytorska” (Chominski 1996, s.
111). Jej tworcg mianuje Kazimierza Sikorskiego. Podobnie twierdzi A.Mrygon (Mrygon 2007a, s. 263).”
Violetta Kostka za$§ uznaje mtodych tworcow za ,drugie pokolenie kompozytoréow polskich XX
wieku” (Kostka 1998, s. 264).%

W artykule o znamiennym tytule: Zgubione pokolenie, Tadeusz Kaczynski stwierdza, iz ,,zgubito
nam si¢ jedno pokolenie kompozytorow. To mtodsze od ‘Mtodej Polski’ a starsze od seniorow dzisiejszej

999

‘polskiej szkoty’” (Kaczynski 1977). Jednym tchem autor wymienia zarazem szereg okre§len majacych
zbudowac¢ tegoz pokolenia wizerunek (tozsamo$¢?). Niektore z nich opatruje komentarzem: ‘szkota
paryska’ (,,niezbyt $cisle”), ‘uczniowie Nadii Boulanger’, ‘polscy neoklasycy’, ‘pokolenie migdzywojenne’
(wskazuje na ich aktywnos$¢ takze po roku 1945), pokolenie ‘réwiesnikow naszego [XX — przyp. RC]
stulecia’ (,,wigkszo$§¢ z nich urodzita si¢ okoto roku 19007), ‘pokolenie ,paryzan’. Porzucajac
te propozycje, za najtrafniejsze uznaje autor okreslenie: pokolenie, ,,ktdre nie miato szczes$cia”, podnoszac

fakt osiggniecia przezen ,,wieku meskiego” w momencie wybuchu IT wojny $wiatowej.”” Uznanie mtodych

** Autor wymienia najwazniejszych tworcoOw polskiego neoklasycyzmu okresu miedzywojennego — por. Tab. 1.
» QOkreslenie ,,polska szkota kompozytorska”, przydatne wobec ciggtosci dydaktyki kompozytorskiej tego
pedagoga (az do roku 1968, etatowo do 1966), a nawet wobec jej ukierunkowania (,,nacisk na doskonatosc
rzemiosta i formy”), wydaje si¢ oboczne wobec perspektywy diachroniczne;.

* Wedtug autorki najwybitniejszym przedstawicielem pierwszego pokolenia byl Szymanowski (Kostka 1998, s.
266).

27 Autor wskazuje na fakt zaniedbania badania tego pokolenia: ,,Odwrocita si¢ od niego réwniez i krytyka, i
muzykologia, a po czgsci takze i publiczno$¢” (Kaczynski 1977, s. 3). Twierdzi, iz jedng z przyczyn byt konflikt
z nastgpnym pokoleniem z II potowy lat pigédziesiatych. K.Tarnawska—Kaczorowska przyczyny nieobecno$ci
tego pokolenia w kulturze po roku 1945 uzupeknia o: polityke kulturalng, walke z ,,formalizmem” w muzyce i
promowanie socrealizmu, wspotudziat srodowiska muzykologicznego, ignorowanie tworcOw emigracyjnych

1
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kompozytorow za zbiorowos$¢ przenika takze z danej przez autora ich charakterystyki, gdy pisze
o ,,pierwszej w historii grupowej ekspansji muzyki polskiej w obcym $rodowisku”, czy o ,pierwszych
zbiorowych  sukcesach  twércéw  polskich w  postaci nagréd na  wielu  konkursach
kompozytorskich” (Kaczynski 1977, s. 3).

M.Piotrowska twierdzi, iz ,neoklasycyzm w muzyce polskiej nie byl sprawg wystapien
indywidualnych, lecz wspdlng estetykg licznej grupy kompozytorow, skupionych w oOwczesnym
epicentrum neoklasycyzmu ,,dogmatycznego”, tj. migdzywojennym Paryzu, wokot pedagogow takich, jak
P.Dukas, N.Boulanger, F.Schmidt czy A.Roussel (Piotrowska 1982, s. 55). Takie ujgcie, biorgce za
kryterium pokrewienstwo estetyczne jako rezultat oddziatywania kregu pedagogéw w danym osrodku,
bliskie jest kategorii — sensu largo — ,,szkoty”, ktora autorka przywoluje, mowiac o ,,paryskiej szkole”
1 zaznaczajac jednoczesnie, iz ,,tak okresla si¢ niekiedy te generacje polskich kompozytoréw” (Piotrowska
1982, s. 57). Owg ,,grupe kompozytorow” okresla ona ponadto jako ,,formacje” (Piotrowska tamze, s. 55),
co zbliza ja takze do rozumienia w wymiarze pokoleniowym, a zarazem jako faze w toku przemian,
co autorka czyni explicite, wpisujac kompozytoréw w uktad diachroniczny, w ktérym ,,reprezentujg [oni]
swoisty okres przejsciowy pomiedzy wielka sztuka Szymanowskiego a tymi wyzynami, na ktore wzniosta
si¢ polska tworczo§¢ muzyczna w ostatnim trzydziestoleciu” (Piotrowska tamze, s. 55-56).

Mozna zatem uznaé, iz traktowanie miodych polskich kompozytoréw jako pokolenia,
a przynajmniej jako grupy (formacji), jest trwalym rysem refleksji badawczej.”® Z drugiej jednak strony
cecha pokoleniowosci jest tu przywotywana ,,intuicyjnie”, bez przekonywajacej deklaracji co do zasad
wyodrebnienia pokolenia i bez jego definiowania.

Zofia Helman, wyznaczajgc ramy neoklasycyzmu w muzyce polskiej 1 uznajac jego cigglos¢ az po

rok 1956, za kryterium przyjmuje zasady jezyka muzycznego.” Jako jego poboczng przestanke przywotuje

(por. Tarnawska-Kaczorowska 1989, s. 12).

% potwierdzeniem tego moze by¢ state odwotywanie si¢ do pokoleniowej perspektywy: ,,Kulture muzyczng w
Drugiej Rzeczypospolitej tworzyli przedstawiciele roznych pokolen, ktorych udziatem byly odmienne przezycia
i doswiadczenia zyciowe, indywidualne 1 wspdlnotowe” (Demska-Trgbacz 2003, s. 234). Mimo danego przez
autorke zastrzezenia, iz wobec opisywanego okresu ,,zastosowanie pokoleniowej linii demarkacyjnej (...) tylko
czeSciowo odzwierciedla stan muzyki w Polsce” (Demska—Trebacz tamze), przytoczony wachlarz opcji
estetycznych, majacy implicite lepiej oddaé ztozono$¢ sytuacji, przy niewielkiej tylko umownosci i uproszczeniu
daje si¢ sprowadzi¢ do opozycji pokoleniowych. Z wyjatkami (i klasyfikacjami dyskusyjnymi, vide: nurt
impresjonistyczny, styl wloski) wymienione przez autorke opcje zestawi¢ mozna w dychotomig. ,,Pokolenie
starsze” obejmowatoby: ariergarde (poddajaca si¢ tradycjom polskiego romantyzmu), zwolennikow ,.konwencji
postmoniuszkowskiej” (piesni: Niewiadomski, Statkowski, Szopski; opery: Joteyko, Wallek-Walewski), krag
inspiracji ,,postwagnerowskiej” czy ,,wagnerowsko-straussowskiej” (Kazuro, Rytel, Szopski), styl wiloski
(Rozycki), wplywy straussowskie (Joteyko, Kazuro, Nowowiejski, Rytel), reprezentantéw nurtu
impresjonistycznego (Morawski, Kassern, Maklakiewicz, Wiechowicz), wplywy niemieckiego neo-
i postromantyzmu (Nowowiejski, Sottys, Maklakiewicz, Kamienski). Do ,,pokolenia mtodszego” zaliczy¢
mozna: ,,modernistdéw” 1 ,futurystow” (zaszczepiajagcych na gruncie polskim najwazniejsze awangardowe
tendencje stylistyczne) oraz ,grupe najmtodszych kompozytorow, ktéorych start przypadt na lata
trzydzieste” (reprezentujaca neoklasycyzm i nurt folklorystyczno-narodowy). Odrgbne miejsce przypadtoby
Szymanowskiemu oraz — wyodrebnionym przez autorkg okresleniem: ,,wlasny dukt” — Rogowskiemu,
Tansmanowi 1 Kofflerowi.

¥ Jezykiem tym byl neoklasycyzm, ktory ,,choé ksztattowat sie¢ w ciggu z gorg trzydziestu lat i w ciggu tego
czasu zachodzily znaczne przemiany w indywidualnym stylu poszczegolnych kompozytorow, to nie byty one na
tyle silne, by zmieni¢ dziatanie systemu norm. Panuje w przyblizeniu ten sam zespdt srodkéw muzycznych, ten
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fakt aktywnosci ,,kompozytoréw nalezacych do tej samej generacji” (Helman 1985, s. 51). Za kryterium
pokoleniowosci uznaje czynnik metrykalny: urodzenie miedzy 1895 a 1914 rokiem).* Tak wyznaczong
pokoleniowos$¢ podwaza nie tylko znaczna rozpig¢to$¢ metryk urodzenia kompozytorow (niemal réznica
pokolenia), ale takze istotne w tej sytuacji zroznicowanie indywidualnych doswiadczen (choéby I wojny
swiatowej). Pokoleniowos$ci w takim rozumieniu nie stuza réwniez — uksztaltowane w praktyce,
a wynikajgce z owej rozpietosci dat urodzin — stosunki uktadajgce si¢ niekiedy w relacje: profesor-student
(w tej pierwszej roli dziatali Sikorski i Szeligowski, ktorzy takze z racji funkcji — profesoréw kompozycji —
byliby dla mlodych tworcoOw przedstawicielami innej generacji) oraz swoista ,,wymiana pokoleniowa” na
paryskich studiach u N.Boulanger, do ktérej docieraja juz uczniowie jej ucznidow (tychze Sikorskiego
i Szeligowskiego).

Rozumienie pokoleniowosci idace za okresleniem K.Wyki proponuje Violetta Kostka. Autorka
pisze o ,,pokoleniu kompozytorow polskich, ktore zaczeto bra¢ aktywny udzial w kulturze po odzyskaniu
niepodlegtoéci panstwowej w 1918 r. i zamkneto swag dziatalno$¢ w latach 90.” (Kostka 1998, s. 265).%
Przywotanie roku 1918 moze by¢ mylace: poza Tansmanem i Sikorskim, kompozytorzy zaczgli bowiem
debiutowa¢ dopiero okoto potowy lat dwudziestych. Jednoczesnie z zasadnego spostrzezenia autorki
0 ,,potrzebie mowienia o starszej i mtodszej formacji tego pokolenia” i z relacji zachodzacej ,,miedzy
pierwszymi, ktorzy debiutowali zaraz po odzyskaniu niepodlegtosci, a ostatnimi, ktérych debiuty przypadty
na ostatnie lata dwudziestolecia miedzywojennego” nie da si¢ — jako regulty — wywie$¢ stosunku: mistrz-
uczen (debiut kompozytorski nie ma zwigzku z podjeciem dydaktyki, zas zwlaszcza casus Sikorskiego byt
tu zjawiskiem z wielu wzgledow wyjatkowym).*”> Cennym, choé przez autorke nierozwinigtym watkiem
jest wspomnienie zagadnienia debiutdéw pokoleniowych. Skojarzenie go z rozpatrywanym pokoleniem,
ktore ,,zwrocito si¢ przeciw panujagcemu w muzyce polskiej stylowi romantycznemu i przeszczepito na nasz
grunt neoklasycyzm francuski, nadajac mu swoiste cechy narodowe” (Kostka 1998, s. 265) stanowi¢ moze

podstawe budowania jego tozsamosci.

sam zespot form i1 gatunkow, ten sam typ postawy artystycznej cechujacej tworcow” (Helman 1985, s. 50).

3% Kompozytorzy umieszczeni przez autorke w tak wyznaczonej generacji — por. Tab. 1.

3! Autorka przytacza liste drugiego pokolenia kompozytorow, bedgcg swoistym resume wezesniejszych ustaleh —
por. Tab. 1.

32 Nawet u Sikorskiego inaczej ukladaly si¢ te relacje: debiut kompozytorski w roku 1919, dzialalno$é
dydaktyczna od roku 1927, pierwsi absolwenci w roku 1931.
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Tab. 1. Personalny ksztalt pokolenia ,,debiut 1930”

Kompozytor Helman Chominski Rudzinski Chominski Kostka
(1985) (1990) (1995)* (1996) (1998)
Stanistaw Wiechowicz + +
Kazimierz Sikorski + + + + T
Tadeusz Szeligowski + + + + +
Bolestaw Szabelski + +
Aleksander Tansman + + + + +
Jan Maklakiewicz + + +
Bolestaw Woytowicz + + + + +
Szymon Laks + +
Piotr Perkowski + + + + +
Michat Kondracki + + + T
Jerzy Fitelberg + + +
Artur Malawski + + + + +
Tadeusz Kassern + + + T
Roman Palester + + + + T
Konstanty Regamey +
Antoni Szalowski + + + + T
Zygmunt Mycielski + + +
Grazyna Bacewicz + + + + T
Roman Maciejewski + +
Stefan Kisielewski + + T
Witold Rudzinski + +
Witold Lutostawski + +
Florian Dabrowski T
Andrzej Panufnik + + +
Michat Spisak + + + +
komentarze autoréw - »1 wielu - ,»glowni 5,1 inni”
innych” tworcy

polskiego

neoklasycy-

zmu przed 11

wojng i w

3 W przypadku W.Rudzinskiego zestawienie ma charakter rekonstrukcji. Autor nie podaje explicite sktadu
personalnego pokolenia. Kierujac si¢ poczatkowo kryterium chronologii pobytu kompozytorow w Paryzu, mowi
o ,,pierwszej fali polskich kompozytoréw” (Perkowski, Kondracki, Szeligowski), z kolei — zmieniajgc kryterium
na metrykalne — o ,,kompozytorach nieco starszej generacji” (Sikorski, Wiechowicz, Maklakiewicz, Woytowicz
— co rodzi niespOjnos¢: sa tu tworcy metrykalnie miodsi od poprzednich) oraz o ,nastepnej fali” i
,.kompozytorach mtodszej generacji” (pozostali wymienieni kompozytorzy).
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czasie

okupacji”

Interludium II — kwestia debiutu pokoleniowego

Teza niniejszych rozwazan sprowadza si¢ do ogélnego twierdzenia, iz pokoleniowo$¢ grupy
mtodych kompozytoréw nie zostala zdeterminowana i1 wyznaczona przez ich wiek metrykalny,
a ukonstytuowata si¢ w trybie wspdélnych do§wiadczen muzycznych i wyrazila si¢ ostatecznie w postaci
pokoleniowego debiutu. Inaczej mdwiac: pokolenie stworzyt $wiadomy stosunek do rzeczywisto$ci
1 wspdlna postawa zroznicowanych metrykalnie jednostek. Przemawia za tym kilka przestanek.

Po pierwsze — znaczna rozpigtos¢ metrykalna kompozytorow siggajaca granicy (lub wedlug
niektérych uje¢ juz ja przekraczajaca) wyrdzniania odrgbnych pokolen. Ten czynnik — zgodnie
Z rzeczywisto$cig — najczesciej traktowany umownie, nie moze by¢ jednak stosowany na tyle swobodnie,
by zamazywac¢ fundowane przezen pokoleniowe kryterium.

Dla Jose Ortegi y Gasseta pokolenie to grupa rowiesnikow, ktdrej racj¢ stanowig dwa podstawowe
atrybuty: ,.ten sam wiek i jaki$ zyciowy kontakt”. (Ortega y Gasset 1993, s. 31).** Kolejne pokolenia
wyznacza pewna ,strefa dat”. Data (oznaczenie danego pokolenia) jest jedynie ,,08rodkiem strefy dat”, przy
czym dla autora rok ten okreSlony jest przez ukoficzenie trzydziestu lat przez postacie (postac)
reprezentatywne dla danego okresu, zas do pokolenia tego nalezg wszyscy ci, ktdrzy owe trzydziesci lat
ukonczyli 7 lat wczesniej i 8 lat pozniej. Pokolenia ukladajg si¢ zatem w nastgpstwie okresow
pigtnastoletnich (Ortega y Gasset tamze, s. 33-45).%

Przywigzanie do roli metryki w pojmowaniu pokoleniowo$ci pozostaje trwalym elementem
w rozmaitych ujeciach. Nawet jesli jest ono jedynie czynnikiem ,inicjalnym” wobec dostrzegania
znaczenia innych czynnikéw w ksztattowaniu pokolenia, to ma ono charakter niewzruszonego fundamentu
rozwazan (powielanie definiowania pokolenia jako grupy rowiesniczej).’® W przypadku rozpatrywanej tu

sytuacji miodych twoércow owo uwiklanie w metryke powinno ulec zawieszeniu, gdyz nie jest ono

3 Pierwszy lokowany jest we wspdlnocie czasu historycznego, drugi — we wspdlnocie przestrzeni (Ortega y
Gasset 1993, s. 31). Oba fundujg ,,wspdlnote zasadniczego losu”.

3 H.Peyre przyjmuje rozpieto$é pokolen od oémiu do dwudziestu lat (Peyre 1976, s. 16), przecigtnie w praktyce
— lat pigtnascie (tamze, s. 32).

3% Kazimierz Wyka przyjmuje, za Diltheyem, definicj¢ pokolenia jako jednostek posiadajacych wspolny tok
zyciowy (dziecinstwo, mtodos¢, dojrzatosc), doznajacych tych samych wpltywow, a ktore na skutek zaleznosci
od tych samych wielkich zdarzen i przemian, ,,mimo rozmaito$ci czynnikow, ktore si¢ pdzniej dotaczyly”,
zwigzane sg w pewng jednolitg catos¢ (Wyka 1977, s. 31).
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wyznacznikiem pokoleniowosci.”” Przeciwnie — uwzgledniajac wiek metrykalny kompozytorow nalezatoby
niektorych z nich uzna¢ za reprezentantéw innego pokolenia.*

Po drugie — wynikajace z metrykalnej rozpigtosci odmienne doswiadczenia (nie pokoleniowe),
brak tego, co J.Petersen nazwat ,,przezyciami pokoleniowymi” jako wspolnymi doswiadczeniami mtodosci.
W rozwazanej sytuacji do§wiadczenia te byly zréznicowane zaréwno w skali historycznej (m.in. przezycia
zwigzane z wojng), jak i indywidualnej (czgsto uwarunkowane ,,historycznie™: kontakt z muzyka, poczatki
nauki muzyki — by ograniczy¢ si¢ do istotnego tu zakresu).”

Po trzecie — tym, co stanowito dla kompozytorow inicjalny moment w ksztalttowaniu si¢ ich
pokoleniowych wigzi byto znalezienie si¢ w profesjonalnym s$rodowisku muzycznym i podjecie studiow
kompozytorskich. Tu lokowaly si¢ pierwsze przestanki ich wspdlnej postawy (i pierwszy krok ku
pokoleniowemu wystgpieniu). Tu nastgpito takze, okre§lane przez K.Mannheima jako ,,nowy dostep do
dobr kultury”, swoiste ,,nowe rozdanie”: zetknigcie si¢ utrwalonego zasobu kultury ,,z mlodoscig, nie
obarczona odpowiedzialnoécia za Ow zasob i sklonna przeto do $miatej redukcji doswiadczen
poprzednikow” (Wyka 1977, s. 49). Jak twierdzit F.Mentre, pokolenie wpisuje si¢ w zastane warunki, ktore
w znacznej mierze okre$laja jego charakter i tryb dziafania.® Istotne jest bowiem to, co zastaje dane
pokolenie, co ono przeksztatca, gdyz to zarazem ksztattuje je samo.*' Miodzi kompozytorzy znalezli si¢
w okreslonej sytuacji historycznej 1 estetycznomuzycznej. Bgdagc w roznym wieku metrykalnym
1 posiadajac odmienny bagaz doswiadczen zyciowych i muzycznych zetkngli si¢ z pewnymi ideami i zaj¢li
wobec nich wspoélne stanowisko.

Wspomniane juz warunki rzeczywistosci muzycznej Dwudziestolecia sklaniaty do jej rewizji
(nieaktualno$¢ estetyki postromantycznej, konieczno$¢ zmiany paradygmatu muzyki polskiej po roku 1918,
wlaczenie si¢ w gtdéwny nurt muzyki europejskiej), ale zarazem zawieraly sugestie 1 wskazowki, ktore
mtodzi tworcy uwzglednili (autorytet Szymanowskiego, nowe zjawiska w muzyce europejskie;j).

Po czwarte — ujawnienie si¢ pokoleniowej swiadomosci jako §wiadomego ,,gestu wyboru”, nie zas

zadanej ,,obiektywnie” postawy.*” Jesli przyja¢, iz jej wyznacznikiem jest formulowanie na poczatku

7 Konieczne jest tu przyjecie perspektywy biegunowo roznej od biologicznego ujmowania pokolenia przez
W .Pindara.

¥ E.G.Griindel, w okresie, na jaki przypadajg metryki kompozytorow, wyznacza trzy pokolenia: pokolenie
miodziezy frontowej (1895-1899), pokolenie milodziezy wojennej (1900-1906) i pokolenie powojenne
(1907-1915) (por. Wyka 1977, s. 51-52). Podziat ten — w innych warunkach dziejowych z pewno$cig dyskusyjny
—ujawnia swa zasadnos$¢ w kontekscie zréznicowanych relacji poszczegdlnych rocznikdéw do I wojny §wiatowe;.
Relacje te okreslity bowiem zasadniczo odmienny dla wyrdznionych grup charakter przezy¢, na tyle innych, iz
dajacych si¢ uja¢ w tryb przezy¢ réznych pokolen.

¥ I wojna $wiatowa nie tylko polaryzowata jednostkowe przezycia, ale burzyta takze zyciorysy: tok dorastania,
formalng edukacje, podjecie studiow itd.

40 F Metre, Les generations sociales, 1920; por. Wyka 1977, s. 36-39.

# Te wzajemng zalezno$¢ tak charakteryzowal K. Wyka: ,sity ksztattujace pragdow sg wcezesniejsze od
kierunkoéw, jakie nadadza im pokolenia, lecz bez tych kierunkow nie zapisza si¢ one w rzeczywisto$ci w sposob
trwaly” (Wyka 1977, s. 39).

42 Swiadomosé te tworzyly m.in.: wspolna plaszczyzna i ideaty estetyczne, wspolne dazenie do wyrazania si¢ w
indywidualnych jezykach muzycznych, poczucie swej roli w spoteczenstwie polskim po 1918, wspolny
(krytyczny) stosunek do przesztosci muzyki polskiej.
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dzialalno$ci programéw czy manifestow®, tu — inaczej niz zwykle — nastapito ono zasadniczo pdzniej niz
prezentacja na gruncie artystycznym i w materii mniej ,,pokoleniowo nacechowanej” — na gruncie krytyki
muzycznej. Formute werbalizacji postawy mozna uzna¢ jako upublicznienie czy obrong idei wyrazonych
juz wezesniej w formie artystyczne;.

Zaproponowane Wwyzej ujecie pokoleniowego debiutu znalez¢ moze niewielkie wsparcie
w koncepcjach akcentujacych rolg ujawnienia si¢ pokolenia w danej rzeczywistosci. José Ortega y Gasset
wyznaczajac ,,pokoleniowy” wiek trzydziestu lat (jako moment konstytuowania si¢ historycznego wymiaru
pokolenia i ujawniania przez czlowieka jego nowych, ,,pokoleniowych” idei jako reakcji na zastana
rzeczywisto$¢), jednoznacznie wigze wprawdzie w ten sposob status pokolenia z metrykami jego
cztonkow, zarazem jednakze wskazuje na moment realnego zaistnienia owego pokolenia. Stanowic
to moze przestanke dla wykreowania kategorii pokoleniowego debiutu pojetego jako pierwsze, publiczne,
dojrzate i $wiadome ujawnienie swego stanowiska przez grupe, skonfrontowanie go z istniejagcym stanem
rzeczywisto$ci i trwale wen wpisanie. Takie ujecie przydatne moze by¢ zwtlaszcza w odniesieniu do sztuki,
ktora autor lakonicznym stwierdzeniem obejmuje swg metoda pokolen (,,to samo dotyczy sztuki”),
ale kwestii nie rozwija. Uwzglednienie perspektywy debiutu jako zasadniczego pokoleniowego znaku
wymaga jednakze zawieszenia owej ,trzydziestoletnio$ci” na rzecz silnego zaakcentowania momentu
pokoleniowego wystapienia i uniezaleznienia go (w rozsadnych granicach) od metryki. O pokoleniowosci
beda woéwcezas w pierwszym rzedzie stanowié czynniki §wiatopogladowe i kulturowe.

Dwie okolicznosci istotne dla formowania si¢ pokolen dostrzec mozna w rozwazaniach Henri
Peyre’a: ,,proces zarazania si¢ oryginalng myslg lub nowym rodzajem sztuki” (a wigc zjawisko wptywow)
oraz fakt pokoleniowego potencjalu ,mlodzieniczej wrazliwosci 1 inteligencji” (a wigc wlasna
indywidualno$¢ tworcow). Oba czynniki majg zasadnicze znaczenie w kontekScie rozpatrywanej
tu sytuacji.** Wymiaru pokoleniotworczego nabiera wowczas inicjacja danej grupy w kulture muzyczng,
pojawienie si¢ jej w okreSlonym momencie historycznym i sytuacji w danej dziedzinie, fakt zajgcia
stanowiska wobec zastanych zjawisk, zamiar ich przeksztalcenia, podwazenia... — to wyznaczniki realnej

obecnosci oraz historycznej i kulturowej racji danego pokolenia.
4. Ku pokoleniowosci: gest czwarty — interpretacyjny — czy istnieje pokolenie ,,debiut 1930”7
Tym, co ukonstytuowato i zdeterminowato pokoleniowy, a zarazem estetycznomuzyczny charakter

grupy mtodych polskich kompozytorow byla relacja do muzyki francuskiej i neoklasycyzmu. Spojrzenie na

tych twércéw — jako generacje — przez pryzmat rzeczywistych uwarunkowan ksztaltujacych ich

# Por. Wyka 1977, s. 105-107.

* Cho¢ autor zarazem opowiada si¢ za metrykalnym sytuowaniem tworcow (,,zamiast trudow zwigzanych z
ustalaniem dla kazdego pisarza poczatkow jego tworczosci (...), nalezy raczej wzigé za podstawe date jego
urodzin jako jedyng naprawde¢ obiektywng wskazowke™) i pokolen, twierdzac, iz bez wzgledu na to, w jakim
wieku odkryto danego tworcg, nalezy on do okreslonego pokolenia (Peyre 1976, s. 10). Rozpatrywana tu
sytuacja mtodych kompozytorow prowadzi¢ moze do twierdzenia wrecz odwrotnego, iz bez wzgledu na datg
urodzenia przynalezg oni do jednego pokolenia.
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indywidualne postawy i — w rezultacie — prowadzacych do wykrystalizowania si¢ $§wiadomej, ideowej
perspektywy pokoleniowej i wspolnoty pogladow estetycznych wynika z przekonania o nadrzedno$ci
tychze uwarunkowan w stosunku do czynnika metrykalnego, ktory wymaga tu zawieszenia (prowadzi to do
przeorientowania hierarchii elementéw konstytuujacych pokolenie). Staje si¢ on mato przydatny nie tylko
z racji znacznego zréznicowania owych metryk (brak charakteru grupy rowiesniczej), ale przede wszystkim
z uwagi na wynikajace stad zroznicowanie indywidualnych doswiadczen: w rzeczywistoSci w wielu
przypadkach — w okresie zycia zwykle formujacym pokoleniowo§¢ — przestajg one mie¢ charakter
,»pokoleniowy” (ich ,naturalny” przebieg burzyt zwlaszcza okres wojny: jej przezycie w réznym wieku,
odmienny tryb edukacji, opoznienie badz przyspieszenie startu w dorostos¢ itd.). W konsekwencji
»spotkanie” — dorostych, ale zréznicowanych metrykalnie i pod wzgledem doswiadczen - przyszitych
kompozytorow przypadto na lata dwudzieste. Tu de facto miata miejsce ich muzyczna inicjacja jako rodzaj
»pokoleniowego” doswiadczenia i zarazem podstawa przysziej wspolnoty ideowej. Elementy owego
doswiadczenia tatwo dzi$ wskazac: studia kompozytorskie w Warszawie, w atmosferze ksztaltowanej przez
liczne polemiki estetyczno-muzyczne i znaczng dynamik¢ w dziedzinie kultury muzycznej (zaréwno
w zakresie tworczosci, jak i refleksji o muzyce), wplyw 1 inspirujaca postawa Szymanowskiego oraz
kontynuacja studiow muzycznych w Paryzu.

Konsekwencja przebycia tej drogi bylo zblizenie si¢ i pokoleniowa akceptacja stylistyki
neoklasycznej (por. Helman 1978, s. 25-26; taz 1985, s. 50-51; Kostka 1998, s. 265).* Dla mlodych
kompozytorow byta ona miejscem spotkania, ptaszczyzng ich zbiorowego porozumienia. Ukonstytuowana
w ten sposob pokoleniowo$¢ zyskata potwierdzenie zarowno w charakterze tworczosci,
jak i w deklaracjach wyrazanych na gruncie krytycznomuzycznym. Pokolenie to nie byto dane w sensie
biologiczno-metrykalnym, a uksztaltowatlo si¢ w sensie ideowo-historycznym (wystepujac z okreslong
aktywnoscia artystyczng w danym momencie dziejowym). Tym, co nadato grupie twoércow mogacych
naleze¢ do roznych metrykalnie pokolen charakter wspolnoty byto skupienie si¢ wokot wspolnej dlan idei,
ktora stata si¢ osrodkiem tworzenia pokolenia i budowania jego pokoleniowej tozsamosci - pokoleniowym
kluczem.*

Orientacja francuska skojarzona z recepcjg stylistyki neoklasycznej byly czynnikami
wyznaczajacymi zarowno wspolng plaszczyzne estetyczng mlodych kompozytordéw, jak i okreslajacymi
relacje wobec innych stylistyk czy kierunkéw (romantyzmu, impresjonizmu, dodekafonii).*” Z perspektywy
historycznej za§ mozna takze stwierdzi¢, iz nadawaly one pokoleniu wilasciwy mu rys tozsamosci

odmienny od generacji z nim sgsiadujgcych.*

# Tak wigc kompozytorzy obu tych fal znalezli si¢ w strefie oddziatywania zaréwno Szymanowskiego, jak i
neoklasycyzmu” pisat S.Jarocinski (Jarocinski 1976).

46 Za podziatem pokolen K.Wyki, Violetta Kostka stusznie okresla to pokolenie jako ,,pokolenie petne”. Laczy
ono inne formy pokolen: grupy przyjacielskie, grupy programowe i odmiany wewnatrz pokolen. Ma charakter
,wielkiego osrodka duchowego, ktorego zadaniem jest zastang sytuacje ideowa przetworzyé, wysnué z niej
nowe konsekwencje, nie przeczuwane (...) w poprzedniej generacji” (Wyka 1977, s. 78).

7 Por. credo artystyczne A.Tansmana (Tansman 1925, s. 106-107).

48 Bytaby to odpowiedz na refleksjg-postulat A.Chtopeckiego: ,,Pokolenie. Stowo to, gdy oznacza¢ ma jedynie
grupe artystow, ktorych taczy mniej wigcej ten sam czas urodzin lub wejscia w zycie tworcze oraz przestrzen,

2
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Relacja do wspotczesnej muzyki francuskiej i neoklasycyzmu nie byla dla mtodych tworcow
jedyna, jednakze dla ukonstytuowania si¢ pokolenia byla z pewnoscig relacja najwazniejsza,
fundamentalna.” Posrednio obejmowala ona takze tradycje i idiom muzyki francuskiej, a wlasciwie liczne
don odniesienia: recepcyjne, dydaktyczne, estetyczne, warsztatowe, ideowe a nawet personalne,
za$ w dalszym wymiarze kierowata ku uniwersalnym elementom zachodniej kultury.*® Swiat romanskiej
kultury muzycznej nadal generacji polskich kompozytorow swoiste signum, w zasadniczym stopniu
formujac ich mlodzieficze poczynania tworcze i w znacznej mierze wptywajac na ksztaltowanie sie ich
pozniejszych postaw kompozytorskich.

Okreslony przez wspdlng orientacj¢ estetyczna fundament nie mial przy tym charakteru
ograniczonego. Przeciwnie: wydaje sie, iz pewna ogdlnos¢ estetycznych zatozen i znaczna pozycja
pierwiastkow uniwersalnych (np. autonomicznego postrzegania muzyki, akcentowania kompozytorskiego
rzemiosta, formy i brzmienia, stosunek do tradycji), a takze sita osobowosci poszczegdlnych tworcow
umozliwiaty tu zarowno rozwigzania indywidualne, jak i — wobec europejskiego zasiegu neoklasycyzmu —
nacechowanie narodowe. Konwencja neoklasyczna bylta bazg, z ktorej tworcy z czasem wyszli ku wlasnym
ujeciom. Fakt ksztattowania si¢ owych indywidualnych postaw i ich ewolucyjny charakter uzna¢ mozna
nawet za istotne i charakterystyczne cechy tej grupy’’, co jednak — wobec nieformalnego wymiaru
pokoleniowosci i otwartosci estetyki neoklasycznej’® — nie podwaza jej pokoleniowego charakteru (choé
utrudnia syntetyczne ujmowanie; por. Chomifiski 1996, s. 114).>> Mozna powiedzie¢, iz o ile neoklasycyzm
stanowit pokoleniowe spoiwo, to juz jego zindywidualizowane traktowanie bylo (z czasem coraz bardziej)

czynnikiem owg pokoleniowo$¢ polaryzujgcym.*

gdzie si¢ owa inicjacja odbywa, wyjasnia niewiele. Istnienie takiej grupy prowokuje do stawiania pytan o to, co
ich laczy i co odrdéznia od pokolen sasiednich. Czy stworzyli w muzyce polskiej nowa jako$¢?” (Chtopecki
1989).

* Muzyka francuska i neoklasycyzm penityby tu w pewnym sensie role ,tradycji kluczowej” (pojecie
J.Stawinskiego) jako wspodlnego uktadu odniesienia dla gromadzonych do§wiadczen, a takze dla innych tradycji,
role ptaszczyzny integracji rozmaitych dziatan i zrodta kryteriow porzadkowania calej przestrzeni tradycji (por.
Stawinski 1987, s. 293-294).

0 Zdaniem Z.Helman neoklasycyzm w muzyce polskiej ,,zawsze wykazywat silng laczno$¢ z muzyka
europejska i niejako wyrastat z wspolnej europejskiej tradycji kulturowej” (Helman 1985, s. 52).

1 Co wpisywatoby si¢ w pewna tendencje dostrzezong przez A.Chlopeckiego, iz ,.kolejne pokolenia w muzyce
polskiej realizowaly si¢ zazwyczaj bardziej w indywidualnym rozroznieniu i sile odsrodkowej niz sile
dosrodkowej skupiajacej jednostki w kolektyw wierny wspolnej sprawie” (Chtopecki 1989). W rozpatrywanej tu
sytuacji owa odsrodkowa sita miata niekiedy znamiona czastkowej opozycji, wyrazajac si¢ np. w narodowo
zorientowanym przekonaniu podzielanym m.in. przez Jana Maklakiewicza i Tadeusza Szeligowskiego, a
wyrazonym slowami przez Stanistawa Wiechowicza, iz ,,muzyka twodrczosci migdzynarodowej jest idea bez
ziemi.”

2 Neoklasycyzm postrzegany jest niekiedy nie jako jednolity styl, a jedynie jako skierowana ku technikom
kompozytorskim i estetyce przeszto$ci tendencja, mniej lub bardziej czytelna w zrdéznicowanych postawach
kompozytorskich (por. V.Scherliss, Neoklassizismus.: Dialog mit der Geschichte, Kassel 1998).

3 Zastosowanie moga tu mie¢ stowa H.Peyre’a tyczace pisarzy francuskich: ,,U kazdego z nich ksztattujacy
wplyw pokolenia oddziatywa silnie tylko na samym poczatku. Nastepnie zmiesza si¢ z (...) innymi wpltywami i
stanowi¢ bedzie juz tylko jeden z elementdw — cho¢ zawsze znaczny (...)” (Peyre 1976, s. 34).

 Nie bez znaczenia byly tu rowniez indywidualne, czesto dramatyczne, drogi kompozytoréw po cezurach: 1939
i 1945, prowadzace w wielu przypadkach do rzeczywistej ,,atomizacji” pokoleniowego losu.
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W odniesieniu do estetyki uktadu: ,,muzyka francuska-neoklasycyzm”, specyfike (a niekiedy
swego rodzaju oboczno$¢) polskiej redakcji jako catosci okreslaty zwlaszcza: brak odwotan (w typie
Strawinskiego) do przeszto$ci muzyki polskiej, krytyczny stosunek do estetyki romantycznej, ale zarazem
uwzglednienie pewnych jej pierwiastkow (liryzmu, subiektywizmu, emocjonalnos$ci) i1 $rodkow
wyrazowych jako cech charakterystycznych dla muzyki polskiej (por. Helman 1985, s. 64-65; Ciesielski
2005, s. 498-508), uwzglednienie materiatu ludowego w melodyce i rytmice czy brak odniesien do estetyki
Grupy Szeséciu i przywotywania muzyki popularnej (Helman 1985, s. 63). Mimo, iz — jak twierdzi
M.Piotrowska — neoklasycyzm w Polsce byt zjawiskiem wtornym®, posiadat on swoj odrebny ksztalt i
charakter: w uniwersalnym jezyku muzycznym moéwit o sprawach polskich, odwotujac si¢ zarazem do
licznych indywidualnych dialektow.

Pokoleniowy charakter ujawniat si¢ nie tylko we wspolnej postawie ideowej danej w tworczosci,
ale takze w jej deklarowaniu: o ,,miodej grupie kompozytorskiej” pisat Kondracki, o artystach polskich
przyjezdzajacych do Paryza ,,grupowo” Mycielski, o poczatkach aktywnosci Stowarzyszenia Mlodych
Muzykow Polakéw w kraju: ,,zaczelisSmy w roku 19317 Perkowski. Towarzyszylo temu takiez zewn¢trzne
postrzeganie mtodych tworcow.™

Zréznicowanie wieku metrykalnego kompozytorow i stad jego nieprzydatno$¢ dla wyznaczenia
tozsamosci pokoleniowej tradycyjnie w oparciu o dat¢ urodzin — z jednej strony, za§ ukonstytuowanie si¢
tegoz pokolenia w oparciu o w pelni $wiadome akty i poczynania tworcze — z drugiej, prowadzg do
rozpatrzenia okre§lenia owej tozsamo$ci w kontek$cie ujawnienia si¢ w kulturze muzycznej —
pokoleniowego debiutu. Wobec braku takowego w S$cistym znaczeniu (jako ,,punktu” na osi czasu:
wspodlnego koncertu, publikacji manifestu artystycznego itp.) pozostaje proba okreslenia umownej daty
bedacej punktem orientacyjnym, wokot ktorego skupita si¢ aktywnos$¢é mtodych tworcow i ktory moze byé
uznany za ich gest inicjalny.

Pierwsze przestanki istnienia takiego momentu tkwig w ujg¢ciach syntetycznych. M.Piotrowska
twierdzi, iz poczatki neoklasycyzmu w muzyce polskiej przypadly na koniec lat dwudziestych (Piotrowska
1982, s. 55), za$ ,,dominowat on w (...) [niej] od schytku lat dwudziestych (...) az po pozne lata
pigcdziesigte” (tamze, s. 7). Z.Helman pisze za$, iz ,,0 pojawieniu si¢ neoklasycyzmu w muzyce polskiej
mozna moéwi¢ okoto potowy lat dwudziestych, ale w pierwszej fazie bylo to raczej ksztaltowanie si¢

charakterystycznej dla tego kierunku postawy i zalozen artystycznych niz ich realizacja w tworczosci. Na

>3 Polski neoklasycyzm (...) jest wobec muzyki $swiatowej zjawiskiem wtdrnym (...). Samodzielnej] wymowy
nabiera natomiast analizowany w kontekscie muzyki polskiej (...). By¢ moze idea taka nie lezata w ogole w ich
naturze: poddanie si¢ jej byto dla muzykdéw polskich wylacznie sprawg akceptacji okreSlonego warsztatu, nie zas
sprawg wlasnej, oryginalnej estetyki (...). Neoklasycyzm polski nie powoluje si¢ na zadng tradycj¢ polska. Jest
obiektywnym i [w przeciwienstwie do francuskiego i niemieckiego] bezosobistym kultem formy i techniki
muzycznej” (Piotrowska 1982, s. 7).

% Pokolenie realne (a wiec oparte na statej obecno$ci tworczo$ci w Zyciu muzycznym, wypowiadaniu sie w
prasie, osobistej obecnos$ci, kontaktach personalnych itd. w ramach ,,rzeczywistej” przynaleznosci do polskiej
kultury) zostalo w pewnym momencie zawieszone. W wyniku emigracji jeszcze przed wybuchem II wojny
Swiatowej, a zwlaszcza po roku 1945, wobec znacznej czgsci kompozytoréw moéwi¢ mozna jedynie o zwigzku
pokoleniowym w trybie ideowym. W tym kontekscie jeszcze wickszego znaczenia nabiera moc ogdlnych -
wspolnych pokoleniu - zalozen estetycznych jako podstawie jego trwatosci.
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szerszg skalg zaczat ten kierunek rozwijaé si¢ dopiero w latach trzydziestych” (Helman 1985, s. 50) i dale;j:
»trudno byloby uzna¢ neoklasycyzm w latach dwudziestych za kierunek powszechnie ugruntowany w
muzyce polskiej” (Helman tamze, s. 55). Ostatecznie to ,,w latach trzydziestych neoklasycyzm w muzyce
polskiej przezywa wigc swa pierwsza faze rozwoju” (Helman tamze, s. 62). Ustalenia te kierujg ku
przyjeciu roku 1930 za moment pokoleniowego wystapienia i ujawnienia pokoleniowej tozsamosci.
Przyjecie tego zatozenia potwierdzajg dalsze przestanki.

Wokoét tej daty skupiaty si¢ neoklasycznie zorientowane indywidualne debiuty mlodych twoércow,
mimo, iz nie zawsze pozwalajg si¢ one jednoznacznie umiesci¢ w czasie (cho¢by z uwagi na stopniowe
ujawnianie si¢ w tworczosci stylistyki neoklasycznej). Zwraca tu jednakze uwage fakt, iz zarowno debiut
kompozytorski, jak i publicystyczny mlodych tworcow sa bardziej skoncentrowane w czasie niz rozlegto$é
ich dat urodzin. W obu rodzajach aktywnosci koncentracja ta oscyluje wokot roku 1930, co pozwala uznaé
go za realny i zarazem nominalny wyznacznik pokoleniowy.

ER]

Formalnym usankcjonowaniem skupienia wokot ,kierunku francuskiego” bylo powstanie
Stowarzyszenia Mtlodych Muzykéw Polakow w  Paryzu (1926). Jego dziatalno$¢ artystyczna,
organizacyjna, popularyzacyjna i publicystyczna nasilita si¢ w orbicie roku 1930”7, tak w miejscu swego
powstania®, jak i w kraju”. Rezultatem byl m.in. — rejestrowany przez badaczy — przelom
w zainteresowaniach francuskiej krytyki muzyka polska. Po okresie wylacznego niemal komentowania
dokonan Szymanowskiego, w latach 1930-1933 prasa zaczeta dostrzega¢ i uznawaé¢ miodych
kompozytorow: Tansmana, Perkowskiego, Szeligowskiego, Woytowicza, Szatowskiego, Kasserna i innych
(Helman 1972, s. 88-93), ,.krytycy i recenzenci francuscy uczeszczali regularnie na organizowane w Paryzu
polskie imprezy (...). [a] stosunek francuskiej krytyki do muzyki polskiej byl zdecydowanie
pozytywny” (Kaczynski 1972, s. 118). Wylania si¢ stad obraz wyraznej ewolucji w postrzeganiu muzyki
polskiej przez francuska krytyke muzyczng: od zainteresowania, odkrywania kompozytorow, zachety
(1930), stwierdzenia kontaktu muzyki polskiej ze szkotg francuskg (1932), az po uznanie — okreslenie jako

,.dzieto niemal genialne” (F.Schmitt: ,,oeuvre quasi genial”) Uwertury Szatowskiego (1937).%

7 Poczgwszy od roku 1931 Stowarzyszenie wchodzi w nowy okres, ktory mozna by nazwaé¢ okresem
stabilizacji” i ,,Rok 1931 mozna by nazwaé rokiem ‘eskalacji’ — w najlepszym sensie tego stowa” — pisal
T.Kaczynski (Kaczynski 1978, s. 9-10).

% M.in. wydanie Broszury Stowarzyszenia Mitodych Muzykéw Polakéow w Paryzu (1930). Aktywnosé
Stowarzyszenia stymulowato srodowisko. Jak pisala Z.Helman, atmosfera Paryza ,nie pozwala (...) ani na
chwile gnus$nie¢ w szablonie (...), zmusza do statego wysScigu pomystowosci (...) [korzystnego] dla mitodego
tworczego umyshu (...), poszukujacego wciaz nowych form, nowego wyrazu, $wiezych wrazen
muzycznych” (Helman 1972, s. 81-82). Por. R.-Werner, Muzycy polscy w Paryzu, Kultura 20 XII 1931.

3 W Polsce Stowarzyszenie propagowato m.in. muzyke francuska. Po jednym z takich koncertow w Filharmonii
Warszawskiej (1928) pisal F.Szopski: ,,mamy nadziej¢, ze to zblizenie naszych mtodych do francuskiej kultury
muzyczne] wyrobi w nich umiejetne opanowanie techniki, tak u francuskich kompozytoréw znakomitej
i naprowadzi ich na tory inicjatywy tworczej, nie przytloczonej indywidualnos$cia obca, ale idacej w kierunku
rozwijania wlasnych cech, rdzennie polskich” (Szopski 1928).

80 K onkluzja tego zjawiska moze by¢ stwierdzenie Z.Helman: ,,Glosy prasy francuskiej (...) $wiadcza nie tylko
0 poglebiajacej si¢ znajomosci muzyki polskiej we Francji, ale takze o jej wysokiej ocenie, o jej prestizu
w wielkim, migdzynarodowym ruchu muzycznym Paryza” (Helman 1972, s. 92).
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Zatem konsekwencja uwzglednienia nadrz¢dno$ci wspdlnej stylistyki oraz momentu inicjacji
w zycie muzyczne ponad czynnikiem metrykalnym, a zarazem uznania powyzszych przestanek bytoby
przyjecie za temporalny wyrdznik — ,.znak pokoleniowosci” — roku 1930 jako umownego momentu
pokoleniowego debiutu, a za tym — uznajac jego prymarno$¢ — okreslenie grupy mtodych kompozytorow
jako pokolenia ,,debiut 1930”.

Wystgpienie mtodych kompozytor6w ma takze znaczenie w perspektywie historycznej jako
moment inicjacji stylistyki neoklasycznej w muzyce polskiej.®" Stylistyka ta wykazata swa trwato$¢

i uniwersalno$¢ na przestrzeni kilku dziesigcioleci,®

a jej elementy nadal s3 obecne we wspotczesnej
praktyce kompozytorskiej. Owa trwato$¢ tyczy zarowno poszczegdlnych kompozytorow rozpatrywanego
pokolenia, jak 1 obecnosci tej stylistyki i jej elementdw w muzyce polskiej: swoja kulminacje artystyczng —
powstanie najbardziej reprezentatywnych dlan dziet — opcja ta osiagneta w pierwszym dziesigcioleciu po
roku 1945, a w pojedynczych przypadkach nawet pdzniej (por. Helman 1985, s. 50), za$ jeszcze po 1956
roku, gdy pojawily si¢ symptomy przezwyci¢zenia neoklasycyzmu, nie oznaczalo to jego zmierzchu
(Chominski 1990, s. 254; tenze 1996, s. 114).%

Mimo iz kierunek neoklasyczny nie wyczerpywal obszaru muzyki polskiej dwudziestolecia
migdzywojennego, byl jednakze kierunkiem najbardziej rozpowszechnionym (Chominski 1968, s. 85),
»~ruchem masowym”, skupiajacym ,,najzdolniejsze jednostki tworcze” (Chominski 1990, s. 253; tenze
1996, s. 114) i w latach trzydziestych stanowit juz tegoz obszaru czg$¢ w najwyzszym stopniu kreujaca
oblicze nowej muzyki polskiej, najbardziej znaczaca i wykazujaca najwickszy artystyczny potencjat.®
Podstawg znaczenia tej generacji i tak zasadniczego jej osadzenia w diachronii muzyki polskiej byta jej
formuta artystyczna i reprezentatywno$¢ dla dwczesnej polskiej tworczosci muzycznej, ranga talentu jej
tworcow oraz skala oddzialywania na przyszlg polskg tworczos¢ i kulture muzyczng, wreszcie fakt
okreslenia sie i aktualno$ci w perspektywie europejskiej.® Stad wynika uzasadnienie dla potencjalnego
uwzglednienia jej generacyjnego miejsca w diachronicznym obrazie muzyki polskiej XX stulecia. Nie idzie
tu o sztuczne wyznaczenie jakich§ granic, a o nadanie waznemu zjawisku wspolnego miana i zarazem

wspolnej tozsamos$ci: symboliczne potwierdzenie istoty rzeczy. Rok 1930 jawi si¢ jako taka umowna,

61

,Pokolenie to (...) przeszczepia na grunt polskiej muzyki (...) prad neoklasyczny” (Erhardt 1974, s. 70-71).
,,Wiekszo$¢ kompozytoréw drugiego pokolenia pozostala jednak wierna ideatom lat mlodzienczych.
Kompozytorzy nie tylko nie porzucili estetyki neoklasycznej, ale wcigz widzieli w niej zrédlo interesujacych
problemdéw warsztatowych, formalnych i ekspresyjnych” — twierdzi V.Kostka (Kostka, op. cit., s. 269).
6 Jako przyktad pdznego neoklasycyzmu wymienia autor tworczo$¢ Krzysztofa Meyera (Chomifiski tamze, s.
255).
6 Rola, jaka studiujacy w Paryzu kompozytorzy odegrali w rozwoju muzyki polskiej po I wojnie swiatowe;j,
polegala na wypracowaniu nieskazitelnego warsztatu, na osiagnieciu europejskiego poziomu rzemiosta (...), a
takze — na wyzwoleniu muzyki polskiej spod dtugotrwalych wpltywow ‘teutonizmu’” — pisala M.Piotrowska
(Piotrowska 1982, s. 56), za$ J.Chominski twierdzit, iz ,,w okresie mi¢edzywojennym neoklasycyzm byt w Polsce
niemal jedynym kierunkiem reprezentujacym muzyke nowoczesng” (Chominski 1968, s. 88).
8 Adekwatne zdaje si¢ tu przywolanie stow J.Ortegi y Gasseta: ,,Istniejg (...) pokolenia, ktorych przeznaczeniem
jest zerwanie z izolacja jakiego$ ludu i wytworzenie miedzy nim a innymi duchowej wiezi, a zatem wilaczenie go
w jednos¢ duzo szersza, wyniesienie go z jego historii zasciankowej, jednostkowej i swojskiej, umieszczenie go
— by si¢ tak wyrazi¢ — w gigantycznym obszarze historii powszechnej” (Ortega y Gasset 1993, s. 32).

62
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jednoczesnie: pokoleniowa, estetyczna, stylistyczna 1 historyczna, a w pewnym sensie takze aksjologiczna,

cczura.

Tab. 2. Pokolenie kompozytorskie ,,debiut 1930” — szkic do portretu®

kompozytor studia w Polsce, w studia/pobyt w debiut kompozytorski | aktywnos¢
(rok urodzenia) Niemczech/Austrii Paryzu (,,neoklasyczny™) publicystyczna
Stanistaw Krakow d’Indy 1926 Chmiel od 1929
Wiechowicz Drezno (Dalcroze) (Muzyka Polska)
(1893)
Kazimierz 1919 1925-27 po 1939 _
Sikorski kompozycja 1930
(1895) (Szopski) (Boulanger)
Tadeusz teoria muzyki 1929-31 1930 od 1934
Szeligowski (Niewiadomski) (Boulanger) I Kwartet smyczkowy (Muzyka Polska,
(1896) harmonia/kontrapunkt 1931 Muzyka, Kurier
(B.Wallek-Walewski) Partita Poznanski, Kurier
Wilenski)
Jozef Koffler 1923 Wieden - 1928 od 1926
(1896) muzykologia (Adler) Trio smyczkowe (m.in. Orkiestra,
1924 1930 Echo, Muzyk
dyrygentura (L.Kaiser) 1 Symfonia Wojskowy, Kwartalnik
Muzyczny, Muzyka
Wspotczesna)
Bolestaw 1925 - 1936 _
Szabelski kompozycja Suita na orkiestrg
(1896) (Statkowski)
1929
(Szymanowski)
Aleksander 1919 od 1919 m.in. /I Koncert od 1920 (Paryz)
Tansman (1897) (Rytel) fortepianowy,
Koncert na fortepian i
ork.,
Symfonia a-moll,
111 Kwartet smyczkowy
Jan Maklakiewicz | 1925 1926-27 (Dukas) | 1927 od 1930 (Kurier
(1899) kompozycja (Statkowski) Suita huculska Poranny, Muzyka,
1929 Muzyka Polska,
Wiosna na wsi Kurier Poranny)
Bolestaw fortepian (Boulanger) 1931 -
Woytowicz (A.Michatowski) Mata kantata
(1899) 1932
I Kwartet smyczkowy
Szymon 1924 1927-29 1928 -
Laks kompozycja (Vidal) Blues symphonique
(1901) (Statkowski) 1930
Kwintet na instr. Dete
Piotr Perkowski 1925 1926-28 1924 1930
(1901) kompozycja (Roussel) Uty japorniskie
(Statkowski, prywatnie: 1932
Szymanowski) Sinfonietta
Michat Kondracki | 1927 1927-30 1926 od 1928

66 Niniejsze zestawienie stanowi probe syntetycznego przedstawienia aktywno$ci pokolenia ,.debiut 1930”. Z
uwagi na trwajace wcigz w wielu obszarach badania, obraz ten nie moze mie¢ jeszcze charakteru ostatecznego:

pozostaje otwarty na korekty i uzupetnienia.
57 Daty oznaczajg zakoficzenie okresu studiow.
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(1902) kompozycja (Dukas, Vidal, Partita (m.in. Kwartalnik
(Statkowski, prywatnie: Honegger, Muzyczny, Muzyka,
Szymanowski) Boulanger) Muzyka Polska,
Prosto z Mostu,
Tygodnik llustrowany)
Jerzy Fitelberg 1926 Berlin od 1933 1928 _
(1903) kompozycja 1I Kwartet smyczkowy
(F.Schreker)
Artur Malawski 1939 - 1938 -
(1904) kompozycja Wariacje
(Sikorski)
Tadeusz Kassern 1926 1931 1935 od 1929 (Dziennik
(1904) kompozycja Sonatina na fortepian Poznanski, Nowy
(Opienski) 1936 Kurier — Poznan)
Koncert na ork.
Smyczkowg
Roman Palester 1931 1936 1931 od 1932
(1907) kompozycja (epizod- Muzyka symfoniczna (Kwartalnik
(Sikorski) Boulanger) Muzyczny, Muzyka,
Muzyka Polska)
Konstanty 1925 1932 po 1939 od 1932
Regamey teoria (studia (m.in. Prosto z Mostu,
(1907) (Szopski) filologiczne) Muzyka Polska, Zet,
kompozycja-autodydakta Kwartalnik Muzyczny)
Antoni Szatowski 1930 1931-1936 1935 _
(1907) kompozycja (Sikorski) (Boulanger) 1I Kwartet smyczkowy
1936
Uwertura
Zygmunt _ 1928-1936 1934 od 1934
Mycielski (Dukas, Trio fortepianowe (Muzyka Polska,
(1907) Boulanger) Prosto z Mostu,
Muzyka, Muzyka
Wspotczesna)
Grazyna Bacewicz | 1932 (Boulanger) 1933 Paryz _
(1909) kompozycja Kwintet na instrumenty
(Sikorski) dete
Roman 1931 1934 1936 _
Maciejewski kompozycja (Boulanger) Koncert na dwa
(1910) (Sikorski) fortepiany
Stefan Kisielewski | 1937 1938-39 1937 od 1932 (Zet, Muzyka
(1911) kompozycja Uwertura Polska, Pion, Echo
(Sikorski) Tygodnia)
Witold Rudzinski 1937 1938-39 1935 _
(1913) kompozycja (Boulanger, 1 Kwartet smyczkowy
(Szeligowski) Koechlin)
Witold 1937 _ 1938 _
Lutostawski kompozycja Wariacje symfoniczne
(1913) (Maliszewski)
Florian 1948 - utwory ftp. -
Dabrowski kompozycja piesni
(1913) (S.B.Poradowski)
Andrzej Panufnik 1936 1938-1939 po 1939 1937 (Muzyka Polska)
(1914) kompozycja dyrygentura
(Sikorski) (Ph.Gaubert)
1938
dyrygentura - Wieden
(F.Weingartner)
Michat Spisak 1937 od 1937 1937 _
(1914) kompozycja (Boulanger) Koncert na fortepian i
(A.Brochocki, ork.
prywatnie: Sikorski)
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Zrédla cytowane

Kisielewski Stefan
1937 Oblicze duchowe muzyki wspolczesnej, Muzyka Polska, nr 1
Kondracki Michat
1930 Modernizm i modernisci, Kwartalnik Muzyczny, nr 9
1932 Wspotczesna technika kompozytorska, Muzyka, nr 1-2
1931 a Muzyka dawna i dzisiejsza, Kwartalnik Muzyczny, nr 12-13
1931 b Muzyka ludowa jako material dla tworczosci muzycznej, Kwartalnik
Muzyczny, nr 12-13
1935 Prosto z Mostu, nr 15
1937 Tegoroczne festiwale muzyczne w Paryzu, Muzyka Polska, nr 7-8
Maklakiewicz Jan
1931 Z zagadnien wspoiczesnej tworczosci muzycznej w Polsce, Muzyka Polska, nr 1
1933 Kurier Poranny, 29 1
1936 Kurier Poranny, 28 X
Mycielski Zygmunt
1938 Ravel, Muzyka Wspodtczesna, nr 1
Palester Roman
1932 Kryzys modernizmu muzycznego, Kwartalnik Muzyczny, nr 14-15
Regamey Konstanty
1935 a Wspolczesna muzyka francuska, Miesiecznik Literatury i Sztuki, nr 2
1935 b Koncerty pigtkowe w Filharmonii, Zet, nr 3
1936 Prosto z Mostu, nr 46
1937 a Z ruchu muzycznego w Polsce, Muzyka Polska, nr 2
1937 b Dyrygent awangardy, Prosto z Mostu, nr 6
1938 a Tydzien koncertowy, Prosto z Mostu, nr 14
1938 b Maurycy Ravel, Prosto z Mostu, nr 9
1938 ¢ Maurycy Ravel, Muzyka Polska, nr 1
1938 d Polskie nowosci, Prosto z Mostu, nr 10
1938 e Nowy utwor Strawinskiego, Prosto z Mostu, nr 18-19
1938 f Tydzien koncertowy, Prosto z Mostu, nr 15
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