POJECIE STYLU A MUZYKA XX WIEKU

Zofia Helman
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Jedli w XX wieku pojecie stylu stalo sie przedmiotem licznych roz-
wazan metodologicznych, to w badaniach nad muzyka tego stulecia
zdecydowanie stracito swa nosnosé. Przyczyn nalezy upatrywac przede
wszystkim w uniewaznieniu pojecia stylu przez awangarde, ktorej apo-
logeci przeciwstawiali wszelkim normom i konwencjom jednorazowos$é
produktu muzycznego, a najwyzszej wartosci upatrywali w kategorii no-
wosci, nie za$§ w replice wzoru, ktérg w wigkszym lub mniejszym stop-
niu zaklada pojecie stylu!. Z kolei nowe opcje badawcze w muzykologii
stawialy w centrum dociekan raczej analize pojedynczego dzieta w jego
relacjach wewnatrzopusowych, przesuwajac kategorie stylowa do rzedu
akademickich narzedzi porzadkowania i szufladkowania kompozycji
muzycznych, z natury rzeczy wymykajacych sie tego rodzaju czynnos-
ciom. Z tego tez wzgledu autorzy piszacy o muzyce XX wieku czesto
unikaja skrzetnie terminu "styl".

Pojecie stylu wylania si¢ jednak ponownie w kontekscie badari nad
koncepcja intertekstualnosci, rozumianej jako sfera powiazan i odniesient
miedzytekstowych, w ktérych uczestniczy dane dzieto2. By okresli¢ sy-
tuacje dziela w polu innych tekstéw, przywoluje sie nie tylko relacje z in-
nymi dzietami, czy tez normami jego czaséw, ale tez style przeszloéci,
wchodzace w jego przestrzen. Miedzy stylami zatytutowat Stanistaw Bal-
bus® swoja niezwykle inspirujaca ksiazke, w ktorej ukazuje réznego
rodzaju interakcje nie tylko miedzy pojedynczymi tekstami, lecz takze
stylami literackimi, poetykami i jezykami. Utwor "rozmaitymi zauwazal-

1 LEONARD B. MEYER, Style and Music: Theory, History and Ideology, Philadelphia 1989, s. 3.

2 Ryszard Nycz przyjmuje "szerokie rozumienie intertekstualnosci jako kategorii obej-
mujacej ten aspekt ogoétu wlasnosci i relacji tekstu, ktéry wskazuje na uzaleznienie
jego wytwarzania i odbioru od znajomosci innych tekstéow oraz 'architekstow' (regut
gatunkowych, norm stylistyczno-wypowiedzeniowych) przez uczestnikéw procesu
komunikacyjnego" (por. RYSZARD NYCZ, Tekstowy swiat, poststrukturalizm a wiedza o li-
teraturze, 2/Krakow 2000, s. 83).

3 STANISLAW BALBUS, Migdzy stylami, 2/ Krakéw 1996.
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nymi cechami wtasnej konstrukcji sam wskazuje na inny tekst wywotujac
go z obszaréw tradycji i uobecniajac 'przy sobie' jako partnera semiotycz-
nej interakcji; tym samym buduje miedzy nim a soba pewna znaczenio-
rodng przestrzen historyczno-literacka".

W badaniach nad muzyka XX wieku pytania o "miedzystylowos¢"
i relacje miedzytekstowe wylaniaja sie szczegdlnie w konfrontacji z prak-
tyka kompozytorska neoklasycyzmu i postmodernizmu, a problematyka
ta obecna jest w muzykologii przynajmniej od badarn nad twdérczoscia
Strawinskiego i jego "muzyka o muzyce".

POJECIE STYLU W TEORII MUZYKI

Nazwa "styl" funkcjonuje w teorii muzyki od XVII wieku®. Ulegalo
jednak zmianom rozumienie tego stowa. Poczatkowo podstawa podzia-
t6w muzyki stalo sie zakorzenione w tradycji antycznej rozréznienie na
trzy genera dicendi w sztuce oratorskiej (styl wzniosty, Sredni i niski),
stosowane zaleznie od sytuacji, przeznaczenia i odbiorcéw, do ktérych
wypowiedZ miata by¢ skierowana. Przemiany praktyki kompozytorskiej
u progu XVII stulecia zrodzily natomiast swiadomos¢ odrebnosci stylu
obecnego i przesztego: prima i seconda pratica (stile antico i stile moderno).
Styl rozumiany jest w tej epoce przede wszystkim jako sposéb muzycz-
nej wypowiedzi, uzalezniony od miejsca, funkcji, okolicznosci wykona-
nia i od sluchaczy, ale réwniez od kompozytorskich umiejetnosci wyra-
zania i budzenia afektow. Kompozytor moze wiec wybiera¢ sposréd
réznych "stylow", zaleznie od charakteru i przeznaczenia utworu. Mon-
teverdi wyraznie nawiazuje do tradycji retorycznej antyku, gdy w VIII
ksiedze madrygaléw z trzech gléwnych afektéw (ira - gniew, temperanza -
umiarkowanie i humilta o supplicatione - pokora, blaganie) wyprowadza
trzy style (trzy rodzaje muzyki): genus concitato, genus temperato i genus
molle, a odpowiadaja im tez trzy gatunki madrygatéw zawarte w VIII
ksiedze: madrigali guerrieri, madrigali in genere rappresentativo oraz canti
senza gesto®.

Jw., s. 16.

5 Por. historyczny przeglad terminu w: WILHEHN SEIDEL, ULRICH LEISINGER, hasto Stil,
w: Die Musik in Geschichte und Gegenwart, red. Ludwig Finscher, Sachteil, t. 8, Kassel-
Basel-etc. 1998, szp. 1740-1759 oraz ROBERT PASCALL, hasto Style, w: The New Grove
Dictionary of Music and Musicians, red. Stanley Sadie, t. 24, 2/London 2001, s. 638-642.

6 Blizej na ten temat por. SZYMON PACZKOWSKI, Claudio Monteverdi. Nauka o afektach i se-
conda pratica, "Przeglad Muzykologiczny" Warszawa, I (2001), s. 41 nn.
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Na tradycji antycznej opiera sie rowniez typologia stylow prze-
prowadzona przez Marca Scacchiego (Breve discorso sopra la musica
moderna, 1649): Stylus Ecclesiasticus — Stylus Cubicularis — Stylus Scenicus
seu Theatralis (religijny, kameralny i sceniczny lub teatralny) z uwzgled-
nieniem dalszych podgrup’. Podzial ten przejal i rozwingl Athanasius
Kircher (Musurgia universalis, 1650). Wedlug Kirchera podstawa wyréz-
nienia stylu koscielnego (stylus ecclesiasticus), madrygatowego (madriga-
lescus) i teatralnego (theatralis) jest nie tyle miejsce wykonania, ile afekty
wzbudzane przez owe style. Kircher zwraca przy tym uwage na moz-
liwos¢ przenikania sie stylow, np. treéci religijnych, wzniostych do stylu
madrygatowego, przez co podziatl traci na wyrazistosci. Kircher zauwaza
tez ré6znice w muzyce réznych narodéw, o czym $wiadczy wprowadzo-
na przez niego para pojec stylus impressus (eingedriickt, "odci$niety") i sty-
lus expressus (ausgedriickt, wyrazony). Pierwszy z nich dotyczy muzycz-
nych preferencji i spontanicznych sposobéw muzycznej wypowiedzi,
zaleznie od charakteru regionu i temperamentu zamieszkujacych go
ludzi, a przyktadem moga stuzy¢ odrebnosci w muzyce francuskiej, wto-
skiej i niemieckiej. Jego przeciwienistwem jest stylus expressus, zaklada-
jacy éwiadomie stosowane reguly i zdaniem Kirchera jedynie ten za-
stuguje na miano prawdziwego stylu sztukis.

W XVIII wieku przejmuje sie na ogét wspomniane typologie, jednakze
z dalszym réznicowaniem gatunkéw, afektow, styléw narodowych, co
prowadzi np. w Musicalisches Lexicon (1732) Johanna Gotfrieda Walthera
do wyliczenia ponad 20 "styléw" ze wskazaniem na mozliwos¢ dalszego
ich pomnazania. Zgodnie z jego definicja, "styl w muzyce [...] jest rozu-
miany jako sposob, w jaki dana osoba zamierza komponowa¢, interpre-
towac i informowac; wszystkie te sposoby sa bardzo rézne, zaleznie od
geniuszu autora, kraju i narodu, zgodnie z wymaganiami materii, miej-
sca, czasu, tematu, ekspresji itd."?.

7 Por. CLAUDE V. PALISCA, Marca Scacchiego obrona nowej muzyki (1649), ttum. polskie
Barbara Przybyszewska-Jarminska, "Muzyka" XLIII (1998) nr 2, s. 131-132.

8 Por. W. SEIDEL, U. LEISINGER, op. cit., s. 1746-47; SZYMON PACZKOWSKI, Nauka o afektach
w mysli muzycznej Ipotowy X VII wieku, Lublin 1998, s. 173-174.

9 "Stylus [...] wird in der Music von der Art und Weise verstanden, welche eine jede
Person besonders vor sich zu componiren, zu executiren, und zu informiren hat; und
alles dieses ist sehr unterschieden, nach Mafigebung des Genii der Verfasser, des Lan-
des und des Volckes, nachdem die Materien, der Ort, die Zeit, die Subjecta, die Ex-
pressiones etc. es erfordern" (JOHANN GOTTFRIED WALTHER, Musikalisches Lexicon oder
musikalische Bibliothek, Leipzig 1732, Faksimile Nachdruck: 3/Kassel-Basel 1967, s. 584.
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Jeszcze w pdzniejszym Musikalisches Lexikon (1802) Heinricha Christo-
pha Kocha utrzymuje sie rozumienie stylu jako sposobu pisania, z uwzgle-
dnieniem gatunku utworu, jego funkcji, miejsca wykonania i kategorii
wyrazowych. Poza znanymi podzialami Koch wprowadza tez nowa dy-
chotomiczng klasyfikacje stylow na dwie grupy; wyréznikiem pierwszej
jest "r6znorodnos¢ traktowania materialu sztuki albo rodzaju powigzan
dzwiekoéw, poprzez ktére wyrazane sa uczucia"l?. Grupa ta obejmuje styl
Scisty (streng albo gebunden) oraz styl swobodny (frei albo ungebunden).
W grupie drugiej, wydzielonej "ze wzgledu na wyrazone uczucia"
znajdujemy znane juz trzy gléwne rodzaje: styl koscielny, kameralny
i teatralny!.

Wyrézniane w teorii muzyki XVII i XVIII wieku style odpowiadaja
6wczesnej praktyce kompozytorskiej, badz tez odnosza sie do stylu daw-
niejszego (prima pratica).

Swiadomos¢ styléw historycznych i ich podzial pojawia sie dopiero
pozniej, w XIX wieku, i mozna to Iaczy¢ z jednej strony z renesansem
muzyki dawnej w repertuarze koncertowym, z drugiej - z wplywami
teorii Johanna Joachima Winckelmanna, ktéry dokonat podziatu dziejéw
sztuki starozytnej i nowozytnej wedtug stylow historycznych (Geschichte
der Kunst der Altertums, 1764). Jednak w wieku XIX raczej dystansowano
sie¢ od wczesniejszej teorii stylu, akcentujac przede wszystkim "charakte-
rystycznos¢" i oryginalno$é¢ kompozytora i jego dzieta. Styl (za sprawa
Goethego) zaczyna by¢ pojmowany przede wszystkim jako ekspresja ge-
niuszu; jezyk indywidualny twoércy stawat sie miarg jakosci, kreacyjnej
mocy, a wynalazczoé¢ kompozytora zostala przeciwstawiona zasadzie
imitacyjnosci i powielania schematéw. Stowo "styl" samo w sobie zyskalo
jakos¢ wartosciujacg, oznaczalo najwyzszy stopien, jaki sztuka moze
osiagnaé, bylo miara wielkoéci. Goethe w swoich rozwazaniach!2 méwi
o trzech rodzajach tworzenia dziet sztuk plastycznych: pierwszy polega
na nasladowaniu, drugi jest maniera, oddajaca charakterystycznoéc¢ przed-
miotu, dopiero trzeci okreSlony zostal mianem stylu. "Jesli proste nasla-
dowanie opiera si¢ na spokojnej egzystencji i przyjaznej obecnoéci, to
maniera chwyta zjawisko lotnym, zdolnym umystem, natomiast styl

10 ,[...] die Verschiedenheit der Behandlung des Materials der Kunst oder der Art der
Tonverbindungen, durch welche Empfindungen ausgedriickt werden". HEINRICH
CHRISTOPH KOCH, Musikalisches Lexikon, Frankfurt am Main 1802, szp. 1450-1455.

11 Jw.
12 JOHANN WOLFGANG GOETHE, Zur Kunst, w: Goethes Werke, t. 30, 3/Berlin 1872, s. 252-253.
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opiera sie na najglebszych fundamentach poznania, na istocie rzeczy,
o tyle, o ile jest mozliwe rozpoznac ja w postrzegalnych i uchwytnych
zmystowo ksztattach"3. Styl przystugujacy geniuszowi, bedacy "odbiciem
jego wnetrza"4, rozumiany byl wiec nie tyle jako zespét srodkow czy
sposOb wypowiedzi, ile jako estetyczny miernik wartosci dzieta.

Problemy og6lnej teorii stylu muzycznego podjat Guido Adler w pra-
cy Der Stil in der Musik®>. Styl definiuje na poczatku tradycyjnie: jako
"sposob, w jaki artysta sie wypowiada':

Jesli kazde dzielo sztuki mozna traktowac jako funkcje duchowych i umysto-

wych sit artysty i jego czasu, jako funkcje wartosci [...] zawartych i ujaw-

niajacych sie w dziele, to sposéb, w jaki artysta sie wypowiada, jak ujmuje
swoje nastroje i mysli, moze by¢ okreslony jako jego sty1, jako styl danego
wytworu'.

Adler postrzega zatem dzieto sztuki jako funkgje sily intelektu artysty
i jego czasu. Jednakze jego zdaniem styl nie rodzi sie przypadkowo. Kaz-
dy artysta jest bowiem czlonkiem swego spoleczenstwa, dziata w okre-
Slonym czasie i miejscu, zatem koncepcje, zasady wyboru i zastosowanie
odpowiednich §rodkéw zaleza nie tylko od wytworcy, ale od jego zwiaz-
kéw z przesztoscig i osiagnie¢ czasow mu wspodlczesnych. Najwiekszy
nowator nie zaczyna od zera, lecz podstawa jego dziatan tworczych staja
sie¢ normy kompozytorskie jego czasu. Pojecie stylu jako indywidualnego
"sposobu wypowiedzi" zyskuje wiec u Adlera uzupelnienie w postaci
"obiektywnego" stylu epoki, stanowiacego ogdlny zaséb stosowanych
srodkow. W ujeciu Adlera tak rozumiany styl epoki nabiera jednak cech
samoistnego bytu, rozwijajacego sie na podobiefistwo zywego organiz-
mu wedlug obiektywnych praw wzrastania, osiggania szczytu i zamie-

13 "Wie die einfache Nachahmung auf dem ruhigen Dasein und einer liebevollen Ge-
genwart beruht, die Manier eine Erscheinung mit einem leichten fihigen Gemiith
ergreift, so ruht der Styl auf den tiefsten Grundfesten des Erkentniss, auf dem Wesen
der Dinge, insofern uns erlaubt ist, es in sichtbaren und greiflichen Gestalten zu er-
kennen". J. W. GOETHE, op. cit., s. 254.

14 JOHANN PETER ECKERMANN, Rozmowy z Goethem, t. 1, Warszawa 1960, s. 136.

15 GUIDO ADLER, Der Stil in der Musik. Prinzipien und Arten des musikalischen Stils, Leipzig
1911; TENZE, Methode der Musikgeschichte, Leipzig 1919.

16 "Wie jedes Kunstwerk als eine Funktion der geistigen und Gemtditskréfte eines Kiin-
stlers und seiner Zeit angesehen werden kann, als eine 'Funktion der Werte' [...] die
im Werke enthalten sind, in ihm zur Erscheinung gelangen, so kann die Art und
Weise, wie sich der Kiinstler mitteilt, wie der Kiinstler seine Stimmungen und Ge-
danken fafit, als sein Stil, als der Stil des betreffenden Erzeugnisses bezeichnet
werden" (jw., s. 5).
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rania. W "organizmie" sztuki istnieje jakby samoistna moc, energia,
warunkujaca dziatania tworcy, cho¢ jego indywidualne wybory moga sie
do pewnego stopnia przeciwstawiac tej wewnetrznej koniecznosci. W ten
sposob wspotdzialaja ze soba prawidlowosci rozwoju i przypadek wyni-
kajacy z nieprzewidywalnej woli artysty.

W redagowanej przez Adlera pracy Handbuch der Musikgeschichtel?
podziat dziejow muzyki europejskiej na okresy stylistyczne wykazuje
ukryta hierarchie. Trzy wielkie okresy stylistyczne (Stilperioden) - okres pa-
nowania monodii (do przelomu pierwszego tysiaclecia), okres wielogto-
sowosci (IX-XVI wiek) i okres homofonii (od ok. 1600) - zostaly podzielone
wg zasady chronologiczno-przestrzennej (najsilniej oddziatujace osrodki
narodowe) oraz tematyczno-systematycznej (gatunki i formy). Dopiero
wewnatrz tych ram znajduja swoje miejsce style indywidualne. Opierajac
sie na modelu organizmu Adler zaklada w rozwoju sztuki istnienie trzech
podstawowych faz: wzrostu, szczytu i schytku (upadku); dotycza one
zaréwno wielkich Stilperioden, bedacych okresami "dtugiego trwania", jak
i rozwoju gatunkéw i form. Nie uniewaznia wiec autor dawnych podzia-
téw stylistycznych, ale je wchtania, integruje. Natomiast przeciwstawiajac
sie XIX-wiecznej Heroengeschichte stawia ponad artysta bezosobowy, abs-
trakcyjny "styl" i hipostazuje go, przypisujac mu cechy organizmu zywego.
Sztuka wg Adlera jest wieloscia pojedynczych organizmoéw, ktéra tworzy
calos¢ (styl) rozwijajaca sie wedlug wewnetrznych koniecznosci (praw),
jakie tworza fazy wzrostu, szczytu i schytku. Owe prawidlowosci rozwo-
jowe powtarzaja sie¢ we wszystkich epokach. W okresie szczytowym po-
jawiaja sie wielcy tworcy i to od nich zalezy jednosé¢ stylu epoki badz
stylistyczna réznorodnosé. Natomiast przemiany stylu, opozycje, rodzenie
sie¢ nowosci, a wiec zjawiska charakterystyczne dla fazy rodzenia sie
stylu Adler sklonny jest przypisywac mniejszym mistrzom.

Koncepcja Emsta Biickena i Paula Miesa!8 réwniez zorientowana jest
na badania stylu pojetego jako jednos¢, postulowanym celem staje sie
natomiast wykrycie stalych wspétczynnikéw (Stilmomente), tworzacych
istote stylu:

Wspotczynnikiem stylu (Stilmoment) jest kazde stale pojawiajace sie mu-

zyczne uksztaltowanie, tzn. jesli w pojedynczym dziele sztuki, w calej twor-

czosci danego kompozytora lub okresu powtarzajg si¢ te same uklady ryt-

17 Handbuch der Musikgeschichte, red.: Guido Adler, Frankfurt am Main 1924.

18 ERNST BUCKEN, PAUL MIES, Grundlagen, Methoden und Aufgaben der musikalischen Stilkunde,
"Zeitschrift fiir Musikwissenschaft" 1923, zesz. 4/5, s. 219-225.
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miczne, melodyczne, harmoniczne, te same $rodki wyrazowe albo uklady
formalne, to wystepuje wspoétczynnik stylu. Styl jest suma wszystkich wspot-
czynnikéw stylul®.

Poszukiwanie tych "istotnych komponentow" stylu, a wiec powtarza-
jacych sie chwytéw, wymagaloby, zdaniem autoréw, zestawien statysty-
cznych, okre$lajacych w rezultacie "styl" indywidualny pojedynczego
dzieta, tworcy, grupy kompozytorskiej, czy calego okresu. W tym ujeciu
pojecie stylu ostatecznie przestaje by¢ nosnikiem muzycznego piekna,
miarg geniuszu czy estetycznej wartosci?, istotniejsze zaczyna by¢ to, co
typowe i powtarzalne, a nie to, co indywidualne i jednorazowe. W swojej
koncepgji historii muzyki?! Biicken postuluje wyprowadzenie jednosci
stylow muzycznych z perspektywy historyczno-muzycznej, by dopiero
pdzniej szukaé ich dalszych powigzarn z innymi dziedzinami mysli,
sztuki i catej kultury. Kazdy artysta jest bowiem przedstawicielem swego
czasu i wyrazicielem jego duchowych tresci. Kazdy wytwor artystyczny
jest czastka stylu i zarazem caloscia przez ktéra przejawia sie "totalnos¢"
ducha czasu. Tak wiec takze w ujeciu Biickena pojecie stylu jest hipo-
stazowane?2,

Koncepcje Adlera i Biickena, cho¢ podlegaly krytyce?, w rézny
sposob przeformulowywane pozostawaly nadal aktualne w dydaktyce,
bedac podstawa historii muzyki rozumianej jako historia stylow, gatun-
kow i form. W pracach muzykologicznych i w leksykonach muzycznych
pojecie stylu zyskiwalo réznorodne ujecia i definicje, najczesciej styl
okreslano jako "zesp6t cech techniki kompozytorskiej", wyznaczony r6z-
norodnymi czynnikami historycznymi i kulturowymi. Zazwyczaj rozu-
mie sie¢ pod tym pojeciem caloé¢, polegajaca na wystepowaniu wspél-
nych cech, odnoszong do epok historycznych, szkét narodowych, grup
kompozytorskich, twérczosci jednego kompozytora, ale tez do srodkéw
wykonawczych (styl wokalny, lub wokalno-instrumentalny), gatunku
muzycznego czy nawet pojedynczego dzieta.

19 Jw., s. 220.
20 Jw., s. 225.
21 ERNST BUCKEN, Geist und Form im musikalischen Kunstwerk, Potsdam 1929-1932.

22 Por. ZOFIA HELMAN, Duwie koncepcje historiografii muzycznej w pierwszej potowie XX
wieku, "Muzyka" XLVII (2002) nr 3-4, s. 122-126.

23 Por. np. JACQUES HANDSCHIN, Musikgeschichte im Uberblick, Luzern 1948.

24 Por. np. EDUARD LIPPMAN, hasto Stil, w: Die Musik in Geschichte und Gegenwart, red.
Friedrich Blume, t. 12, Kassel-Basel 1965, szp. 1302-1330.
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Fundamentalne znaczenie w muzykologii zyskala teoria stylu Leonar-
da B. Meyera, ktéra niewatpliwie przyczynita sie do rewindykacji tej kate-
gorii pojeciowej. Meyer definiuje styl jako "replike wzoru", bedaca rezulta-
tem "serii wyboréw" dokonanych w obrebie pewnego systemu konwengji:

Styl jest to replika wzoréw w ludzkim zachowaniu badz w artefaktach stwo-

rzonych przez ludzkie zachowanie, ktére prowadzi do serii wyboréw, doko-

nywanych w ramach pewnego zestawu regui?.

Kategoria stylu w ujeciu L. B. Meyera ma charakter hierarchiczny. Do-
tyczy zaréwno poziomu calej kultury (np. kultury zachodniej), jak i mu-
zycznej epoki (renesans, barok itp.), kierunku (np. impresjonizm, ekspre-
sjonizm), szkoty, muzyki jednego narodu, wreszcie kompozytora i poje-
dynczego dzieta. Definicja stylu Leonarda Meyera zaklada obecnos¢
repertuaru norm w ramach danej epoki (szerzej) czy kierunku badz szko-
ly (w sensie bardziej szczegélowym), czyli abstrakcyjnego systemu
relacji, odpowiadajagcemu w jezykoznawstwie pojeciu langue (Ferdinand
de Saussure) istniejacego w $wiadomosci uzytkownika (nadawcy i od-
biorcy). System ten jest przyswajany w sposob "milczacy" jako rezultat
doswiadczenia, codziennej praktyki, wyuczenia i ostuchania. Pozwala na
réznorodnosé¢ pojedynczych wypowiedzi (parole), dlatego Meyerowskie
repliki r6znia sie od siebie. Wptywa na to "wybor", rezultat Swiadomej
intencji. Celem badacza, pragnacego opisa¢ kategorie stylistyczne, staje
sie — poprzez analize dziel na poziomie "intraopusowym", uzywajac
okreslenia Leonarda Meyera - klasyfikacja i opis cech wspélnych grup
utworéw, badanych w danym przedziale czasowym (epoka, kierunek,
szkola) oraz sformulowanie systemowych relacji i regul, stuzacych
wylonieniu abstrakcyjnego modelu stylistycznego ("poziom ekstraopuso-
wy"). Laczymy trzy poziomy: poziom dziela (pojedynczego zdarzenia),
jego kontekst systemowy, poziom dlugiego trwania (epoka) ze wskaza-
niem cech najbardziej trwatych.

Styl rozumiany jako "koherentny zespot srodkéw" (system norm i re-
gul) wynika z synchronicznego rozpatrywania procesu historyczno-mu-
zycznego. Pozostaje problemem jak rozumie¢ styl indywidualny. Meyer
umieszcza go na dole hierarchii, co zaciera kreatywna role jednostki i jej
oddziatywanie na system. Tworca nie tylko "replikuje", dokonujac wyboru
sposrod wielu mozliwosci, ale moze zmienia¢, przeksztalcaé, przefor-
mulowaé zastany system, przyczyniajac sie do wykreowania nowej rze-

25 "Style is a replication of patterning, whether in human behavior or in the artifacts
produced by human behavior, that results from a series of choices made within same
set of constraints" (L. B. MEYER, Style and Music..., s. 3).
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czywistosci "stylowej". Styl epoki, szkoty, styl gatunkowy, a wiec wyzsze
poziomy hierarchii ujmuje sie jako system zawierajacy cechy typowe, pow-
tarzalne. W twoérczosci kazdego kompozytora wystepuja natomiast za-
réowno cechy typowe, standardowe, replikowane (czasem wylacznie), jak
tez nowe, bedace odchyleniem od standardu, innowacja systemu, rozwi-
nieciem, albo wrecz przelamaniem paradygmatu. Istotne w badaniach
stylu indywidualnego jest wiec nie tyle odnalezienie cech typowych, po-
twierdzajacych normy, ani przeciwstawienie im cech nowych, ale ich kore-
lacja, tworzaca nowy system. Dotyczy to réwniez stylu dzieta. Styl indy-
widualny nie jest monolitem, ulega przemianom w zakresie srodkéw
wypowiedzi, czy nawet systemu wartosci estetycznych. Nastepuja
zmiany "kodu" w poszczegdlnych fazach twoérczosci, a przykladem moze
stuzy¢ tworczos¢ Schonberga, Strawiriskiego, Szymanowskiego, Lutosta-
wskiego, Pendereckiego, Palestra i wielu innych. We wszystkich fazach
moga istnie¢ cechy wspolne, jakis "wspolny mianownik", cecha dlugiego
trwania, jednakze przelomy powodujace zmiane stylu wymagaja zasto-
sowania odmiennych narzedzi badawczych.

Wzorujac sie na refleksji literaturoznawczej?¢, mozna przyjaé, iz po-
jecie stylu indywidualnego (stylu kompozytora) nie podporzadkowuje
sie do konica ogélnemu rozumieniu stylu.

Pod og6lnym pojeciem stylu muzycznego rozumiemy koherentny zes-
po6t norm techniki kompozytorskiej, wspélny utworom powstalym w da-
nej epoce; abstrakcyjny system relacji, bedacy wynikiem rekonstrukcji
tych norm na podstawie dziel muzycznych. Kategoria ta ma charakter
hierarchiczny i moze sie odnosi¢ do epok historycznych i podporzadko-
wanych im calosci, takich jak kierunek (prad) muzyczny, szkota narodo-
wa, szkola czy grupa kompozytorska. Twoérczoéé pojedynczego kompo-
zytora czy pojedyncze dzielo moze pojawi¢ sie w tej hierarchii, jesli
wykazuje pelna zgodnosé ze standardowymi cechami norm techniki
kompozytorskiej danego okresu (kierunku, szkoty).

Styl indywidualny, odnoszacy sie do twdérczosci pojedynczych kom-
pozytoréw i dziet, oznacza sposéb uksztaltowania dzieta (dziet), bedacy
wynikiem wyboru spoéréd aktualnego repertuaru norm techniki kompo-

26 Por. TERESA KOSTKIEWICZOWA, Problemy catosciowej charakterystyki stylu pisarza, w:
Problemy metodologiczne wspétczesnego literaturoznawstwa, red. Henryk Markiewicz i Ja-
nusz Stawinski, Krakéw 1976, s. 274-294. Teresa Kostkiewiczowa jest tez autorka
hasta Styl, w: MiCHAL GLOWINSKI, TERESA KOSTKIEWICZOWA, ALEKSANDRA OKOPIEN
SEAWINSKA, JANUSZ SEAWINSKI, Stownik terminow literackich, 2/ Wroctaw 1988, s. 489-490.
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zytorskiej, ich interpretacji i indywidualizacji. Pojecie to wskazuje na
odrebnos¢ i osobisty charakter dzieta (badzZ calej twoérczosci) rozpatrywa-
nego na tle dominujacego systemu norm. Styl indywidualny powstaje
wszakze w relacji do konwengji stylistycznych okresu, uwarunkowan
historycznych i kulturowych.
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