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Zbigniew Skowron

MUZYKA - JE] STRUKTURA, PRZEZYCIE
I PRZESEANIE. W KREGU DOCIEKAN
MUZYCZNO-ESTETYCZNYCH ZOFII LISSY

LATA STUDIOW I KIERUNKI BADAN W OKRESIE
MIEDZYWOJENNYM

W bogatym dorobku muzykologicznym Zofii Lissy (ur. 19 X 1908 we
Lwowie, zm. 26 III 1980 w Warszawie) pierwszoplanowe miejsce zajmujg
publikacje z zakresu estetyki muzycznej. Mialy one w pelnym tego stowa
znaczeniu charakter pionierski, bowiem otwarly na polskim gruncie nie-
znane przedtem perspektywy myslenia o muzyce, wnoszac zarazem znacz-
ny wktad do $wiatowej estetyki muzycznej. Dowodem sg nie tylko liczne
tlumaczenia prac tej uczonej na jezyki obce, ale tez przyznana jej w roku
1979 — na rok przed $miercig — prestizowa nagroda Miedzynarodowej
Rady Muzycznej (International Music Council).

Aby w pelni ujaé zakres i znaczenie mysli muzyczno-estetycznej Zofii
Lissy, trzeba cofngé sie do poczatkow jej aktywnosci naukowej i pierwszych
prob badawczych. Po gruntownym przygotowaniu, jakie data jej nauka gry
fortepianowej i teorii muzyki w Iwowskim Konserwatorium, studiowala
w latach 1924-1929 muzykologie pod kierunkiem jednego z nestoréw tej
dyscypliny w Polsce — Adolfa Chybinskiego (ur. 29 IV 1880 w Krakowie,
zm. 31 X 1952 w Poznaniu), ktéry po habilitacji' w roku 1912 w Uniwer-

1 Adolf Chybinski habilitowat sie na podstawie pracy pt. Teoria menzuralna w pol-
skiej literaturze muzycznef pierwszej potowy XVI wieku (Krakow 1911).
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sytecie Jana Kazimierza we Lwowie kierowal w latach 1913-1941 tamte;j-
szym Zaktadem Muzykologii. Juz podczas nauki na tej uczelni daly o so-
bie zna¢ wielokierunkowe zainteresowania Zofii Lissy, bowiem studiujac
przedmioty stricte muzykologiczne, uczeszczala rowniez na wyklady czo-
lowych przedstawicieli wowskiej szkoly filozoficznej i estetycznej — Kazi-
mierza Twardowskiego i Romana Ingardena, a takze na zajecia z zakresu
psychologii 1 historii sztuki. Ta wielostronna wiedza wyniesiona ze studiéw
zaowocowata interdyscyplinarnym podejsciem do muzykologii. Gtéwny
przedmiot tej dyscypliny — dzielo muzyczne — ujeta w szerokiej perspek-
tywie humanistycznej, ktérej bieguny wyznaczala z jednej strony filozofia,
z drugiej — psychologia percepcji. Wezesnie dojrzewala tez jej socjologiczna
koncepcja muzyki, akcentujgca zmienne w poszczegdlnych epokach uwa-
runkowania i funkcje tworczo$ci muzycznej.

Swa aktywnos$é badawczg zapoczatkowata Lissa tuz po studiach, w slad
za ukonczonym w roku 1929 doktoratem na temat harmoniki Aleksan-
dra Skriabina2. Jej prace z lat trzydziestych uktadajg sie w pewng calos¢,
w ktérej mozna dostrzec zaréwno kierunki poszukiwan, jak réwniez §lady
podbudowujgcych je lektur. Ten stosunkowo mato znany dorobek jest ze
wszech miar interesujacy, przede wszystkim dlatego, ze ukazuje sylwetke
naukowg Zofii Lissy wolng od zwigzkéw z ideologia, ktére — ze znanych
sobie najlepiej powodéw — zdecydowala sie zacie$ni¢ w pierwszej polowie
lat pie¢dziesigtych, wkraczajac na obszar dogmatycznego marksizmu-leni-
nizmu, w §lad za autorami z bytego ZSRR.

Rzut oka na przedwojenng spuscizne Lissy sktania do wniosku, ze
u zrodet jej dociekan muzyczno-estetycznych lezaly zainteresowania empi-
rig przezycia estetycznego, dokltadniej — psychologia percepcji, przy czym
dotyczyly one jednego wybranego obszaru, tj. doswiadczef percepcyjnych
dziecka. Poczawszy od roku 1930, opublikowata szereg artykutéw na ten
temat?, w ktorych — na podstawie wlasnej pracy z uczniami lwowskiego

27Zob. Z. Lissa, O harmonice Aleksandra Skriabina, ,Kwartalnik Muzyczny” 1930,
nr 8, s. 36.

3 Tematyka zwigzana z wieloaspektowym ujeciem psychologii muzycznej dziecka
zdecydowanie przewaza na tle innych zagadnief podejmowanych przez Lisse w kil-
kuletnim okresie po ukoficzeniu studiéw muzykologicznych i uzyskaniu doktoratu, tj,
w latach 1930-1935. Z tego okresu pochodzg nastepujace artykuly: Stosunck dziecka do
muzyki, ,Przeglad Spolteczny” 1930, nr 10; O twdrczosci muzycznej dziecka, ,Przeglad
Spoleczny” 1931, nr 7; Z psychologii muzycznej dziecka, ,Kwartalnik Muzyczny” 1931,
nr 10-11; Z zagadnieri wspolczesnes pedagogii muzyczney, ,Przeglad Spoteczny” 1931, nr
12; 1932, nr 1; Psychologia wspdtczesna a wychowanie muzyczne, ,Przeglad Spoteczny”
1931, nr 12; Twdrczos¢ muzyczna dziecka w swietle psychologii i pedagogiki, ,Muzyka
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Konserwatorium im. Karola Szymanowskiego oraz tamtejszej Szkoly Mu-
zycznej im. Fryderyka Chopina — przedstawita znaczenie muzyki dla roz-
woju osobowosci dziecka, specyficzne dla dzieci typy reakcji na muzyke,
ich twoérczg aktywno$é na tym polu, wreszcie — sformulowata postulaty dla
systemu wychowania muzycznego. Od 1934 roku prowadzila poglebione
badania nad muzykalnos$cig dzieci i mlodziezy* oraz nad mechanizmami
percepcji muzycznej w czolowym polskim osrodku, jakim byt wéwczas In-
stytut Psychologii we Lwowie. Jest faktem znamiennym, Ze jej rozwazania
nad odbiorem muzyki szly w parze z refleksjg wokét rozumienia
sztuki dzwiekow. Wigczony do niniejszego zbioru tekst pt. O stuchaniu i ro-
zumieniu utwordw muzyczych’, jest bodaj najwczesniejszym swiadectwem
ksztaltowania sie strukturalnej koncepcji estetycznego przezycia muzycz-
nego, na ktore — wedtug Lissy — sktadajg sie cztery wspolczynniki: wra-
zeniowy (,ujmowanie réznej wysokosci dzwiekdw, ich nasilenia i barw
brzmieniowych”), przedstawieniowy (,,calo$ciowe ujmowanie przebiegéw
dzwiekowych wedle schematéw przedstawieniowych pewnego stylu histo-
rycznego”), emocjonalny (,skierowanie intencji na wyraz danej struktury
dzwiekowej) i intencjonalny (,kierujacy intencje odbiorcy [...] na zjawiska
pozamuzyczne, wyznaczone strukturami dzwiekowymi”)e.

Wiszystkie te wspotczynniki razem wziete — pisata — stapiajg sie w calo$¢ prze-
zycia muzycznego, sg podstawg, na ktérej nadbudowujg sie uczucia estetyczne shu-
chacza, przy czym jeden z nich skupia czasem na sobie w silniejszym stopniu uwage
stuchacza, np. w pewnej fazie utworu silniej uderza nas zesp6t barw brzmieniowych,
w innej oryginalna harmonika lub kunsztowna polifonia linii melodycznych itp.”

w szkole” 1933, nr 10; Badania muzykalnosci a wychowanie muzyczne, ,Muzyka Polska”
1934, nr 3; Wplyw muzyki na milodziez w okresie dojrzewania, ,Przeglad Spoteczny”
1934, nr 12.

4Zob. O istocie i typach muzykalnosci, ,Przeglad Spoleczny” 1935, nr 7; O badaniu
muzykalnosci i psychotechnice muzycznej, ,Przeglad Spoleczny” 1936, nr 1.

5 7. Lissa, O stuchaniu i rozumieniu utworéw muzycznych, Wiedza i Zycie” 1937, nr
6, s. 383-395. Zob. takze Edmund Husserl, Vorlesungen zur Phinomenologie des inne-
ren Zeitbewussiseins, ,Jahrbiicher fiir Philosophie und phianomenologische Forschung”
1928, nr IX. Podobne watki podjal réwniez Roman Ingarden w swym studium Uzwdr
muzyczny i sprawa jego tozsamosci (Krakéw 1973, s. 90).

67. Lissa, O komizmie muzycznym, ,Kwartalnik Filozoficzny” 1938, nr 2, s. 100.
Autorka nawigzata w tym tekscie do tez nakreslonych w artykule O stuchaniu i rozumiie-
niu utwordw muzycznych, przytaczajac je w nieco zmienionym uktadzie.

7 Ibidem, s. 100-101.
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W ujeciu tym zwraca uwage procesualne podejscie do przezycia mu-
zyki zblizone do fenomenologicznej koncepcji czasu muzycznego Edmun-
da Husserla, ktory wyodrebnit w percepcji przebiegéw dzwiekowych, np.
melodii, charakterystyczne fazy retencji (zatrzymywania w pamieci wrazen
dopiero co doznanych) i protencji (wybiegania naprzdd ku wrazeniom ma-
jacym nastgpic¢). Lissa pisala:

Stuchajac muzyki, nastawiamy sie przede wszystkim na te catosci, ,struk-
turujemy” material wrazeniowy. W kazdej fazie przezywania jakiegos utwo-
ru ujmujemy aktualnie wylaniajace sie struktury, ale zarazem odnosimy je do
poprzednio slyszanych, oraz antycypujemy w wyobrazni te, ktore majg nadejs¢é.
Drzieki takiemu nastawieniu szeregi tych calosci taczg sie nam w calosci wyzszego
rzedu, w struktury o wiekszych rozmiarach, ktérych ostateczng granicg jest ca -
tos¢ [podkr. Z.S.] danego utworu. Kazda, aktualnie przezywana faza utworu
staje si¢ natychmiast przesztoscig i tylko w pewien specyficzny sposéb promieniu-
je na to wszystko, co sie w nastepnych fazach pojawia. Obok projekcji wstecz ist-
nieje tu réwniez projekcja naprzdd, oczekiwanie tego, co ma nadej$¢, antycypowa-
nie dalszego ciggu rozwijajacej sie calosci. W przezyciu muzycznym nigdy nie jest
nam dane czyste ,teraz”, jest ono zawsze punktem przeciecia aktualnie danych,
minionych i nastepujgcych struktur muzycznych. Tylko dzieki temu odczuwamy
cigglos$¢ utworu muzycznego, ujmujemy réznorodno$é nastepujacych po so-
bie struktur jako jednolity utwér muzyczny®.

Prekursorskie studia Lissy nad psychologig dzieci i mtodziezy, ktére
zwieficzyta napisana wspdlnie ze Stefanem Szumanem, wydana tuz po woj-
nie ksigzka pt. Jak stuchac nuzyk:i®, bynajmniej nie wyczerpywaly jej przed-
wojennej aktywnosci na polu estetyki muzycznej. Swiadectwem nowego
kierunku badan na pograniczu estetyki i socjologii muzyki, jakie wowczas
zainicjowala, stat sie wczesny, opublikowany w 1930 roku artykut O spo-
tecznym znaczeniu muzyki w bistorii ludzkosci'®. W tekscie tym dato o sobie
znad po raz pierwszy podejscie socjologiczne: widzenie muzyki w szerokim
kontekscie kultury, przez pryzmat dokonujacych sie w niej proceséw spo-
lecznych!!.

8 7. Lissa, O stuchaniu i rozumieniu utworéw muzycznych, op. cit., s. 386-387.

9'S. Szuman, Z. Lissa, Jak stuchac muzyki, Warszawa 1948.

10 Przeglad Spoleczny” 1930, nr 4-5.

11 Problematyce socjologii muzycznej sensu stricto poswiecita Lissa przed wojng
dwa obszerne artykuly: U podstaw kultury muzycznej. 7 zagadnien socjologii muzyki,
SPrzeglad Spoleczny” 1937, nr 9-11; Z zagadnier socjologii muzyki, ,Przeglad Socjo-
logiczny” 1937, nr 3-4.
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Kolejne obszary badawczych zainteresowan Lissy przed rokiem 1939,
Swiadczgcych o jej otwartosci na zjawiska rodzacej sie kultury masowej,
stanowily nowe media: radio i film. Prace z tego zakresu'?, poswiecone
zar6wno znaczeniu obydwu tych mediéw dla przekazu muzyki, jak tez —
w przypadku filmu — funkcjom muzyczno-estetycznym powigzanym ze
strukturg dzieta filmowego, zaskakujg intuicjg badawczg i celnocig spoj-
rzenia, zwazywszy iz w polskiej kulturze miedzywojnia zaréwno radio, jak
i film byly mediami wchodzacymi dopiero do spotecznego obiegu. Dosé
wspomnieé, ze spéltka ,Polskie Radio” rozpoczeta nadawanie regularne-
go programu w roku 1926, natomiast film dzwiekowy'? rozpowszechnit sie
w Polsce po roku 1930, m.in. za sprawg tworcow skupionych w stowarzy-
szeniu , Start”, ktére dziatalo w latach 1930-1934. Zofia Lissa doskonale
zdata sobie sprawe z mozliwo$ci obydwu nowych mediow, widzac — zwlasz-
cza w radiu — potezne narzedzie propagowania kultury muzycznej. Film
dzwiekowy zainspirowat jg z kolei do badan nad réznorodnymi funkcjami
muzyki w obrazie filmowym!4. Owocem tych dociekan stata sie ksigzka pt.
Muzyka i film. Studium z pogranicza ontologii, estetyki i psychologii muzyki®,
bedaca ewenementem nie tylko w polskim, ale tez w §wiatowym pi$mien-
nictwie filmologicznym. Oryginalno$¢ tej pracy polegala na wszechstron-
nym ujeciu statusu i funkcji muzyki w filmie, w mysl zatozen, ktére przywo-
dza na mysl metode strukturalistyczng i semiologiczng. Walory te zwrdcity
uwage Konstantego Regameya, ktory pisat w swej recenzji z 1938 roku:

Jest to praca poniekad pionierska i to nie tylko w polskiej literaturze muzycz-
nej. [...] Jesli chodzi o aspekt analityczno-badawczy i to tak wszechstronnie po-
traktowany, ksigzka dr. Lissy jest w tej dziedzinie niewatpliwie jedng z pierwszych
i do pewnego stopnia podstawowych.

12 Radio we wspdlczesnej kulturze muzyczney. (Psychologiczne, artystyczne, spoleczne
i pedagogiczne problematy radia), ,Kwartalnik Muzyczny” 1932, nr 14; Radio a naucza-
nie muzyki, ,Muzyka w szkole” 1932, nr 2; Spoleczna rola radia w kulturze muzycznej,
,Przeglad Spoleczny” 1934, nr 6.

13 Publiczny pokaz pierwszego filmu dzwickowego — Spiewak jazzbandu — odbyt sic
w roku 1927 w Stanach Zjednoczonych, w wytworni braci Warner w Hollywood.

14 Wezesne zainteresowanie Lissy muzyka filmows plynelo nie tylko z samej cie-
kawosci poznawczej, czy z jej doswiadczen jako filmowego widza, ale mialo tez inne
przyczyny: w poblizu jej lwowskiego mieszkania — jak sama wspominata — znajdowata
sie montazownia filméw, z ktérej dobiegaly nieustannie odgtosy $ciezek dzwiekowych
z dolgczong do nich muzyka, co dziatalo niezwykle inspirujaco i z pewnoscig dostarczy-
to jej wiele materialu do badan w tym zakresie.

157, Lissa, Muzyka i film. Studium z pogranicza ontologii, estetyki i psychologii muzy-
ki, Lwow (Ksiegarnia Lwowska) 1937.
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Wszechstronno$¢ ujecia problemu w tej pracy jest naprawde imponujgca i po-
lega nie tylko na rozszerzeniu tematu do analizy calej sfery akustycznej filmu [...],
ale takze na szerokim podbudowaniu poszczegdlnych probleméw. [...] Dowodem
wszechstronnego i glebokiego wnikniecia w istote poruszanych probleméw sg bar-
dzo drobiazgowe i subtelne rozrézniania, np. gdy autorka traktuje muzyke w fil-
mie jako symbol [...] oddzielnie od zagadnienia charakteryzowania sytuacyj fabu-
larnych przez ilustracje muzyczng, gdy w ilustracji przez muzyke stanéw psychicz-
nych rozréznia aspekt subiektywny i obiektywny [...], albo tez gdy rozréznia role
muzyki jako znaku zaistnienia pewnych zjawisk psychicznych!®.

Spoéréd innych prac muzyczno-estetycznych Lissy, opublikowanych
w okresie miedzywojennym, na czolo wysuwa sie obszerne studium O ko-
mizmie muzycznym z 1938 rokul?, swiadczace nie tylko o jej dojrzatym war-
sztacie naukowym, ale przede wszystkim o umiejetnosci samodzielnego
rozwigzania $miato postawionego problemu, co dowodzilo tez jej inwen-
cji i sprawnosci interpretacyjnej. Wspomniane studium mozna uznaé za
modelowe dla swiadomosci estetycznej Lissy w tamtym, przedwojennym
okresie. Podejmujac nieledwie sygnalizowany we wcze$niejszych pracach
problem i stawiajac pytanie: ,,czy komizm muzyczny jest istotnie i wylgcz-
nie czym$ wtérnym, czy nie ma tez wlasnych, autonomicznych form prze-
jawiania sie”, odpowiedziala na nie — we wtasciwy sobie sposdb — wielo-
aspektowo, dgzac do wywazonej syntezy. W przeprowadzonej w owej pracy
dyskusji, ktora $wiadczyta o niebywatym oczytaniu zwtaszcza w obcojezycz-
nej literaturze przedmiotu, zarysowata Lissa wlasne stanowisko, w ktérym
probowala polgczyé podejscie fenomenologiczne z ujeciem zrelatywizowa-
nym historycznie (ta ostatnia przestanka bedzie jej odtad stale towarzyszy¢
w analizie kluczowych kategorii muzyczno-estetycznych).

Istoty komizmu — pisata — nie wolno szukaé ani wylacznie w samym pod-
miocie [podkr. Z.S.]1jego przezyciach, ani tez wylgcznie w cechach przed-
miotu [podkr. Z.S.]. Aby komizm jakiego$ przedmiotu ujawnit sie podmiotowi
postrzegajacemu, muszg pewne warunki przedmiotowe natrafia¢ na pewne spe-
cjalne warunki w podmiocie. Komicznoéé przedmiotéw nie jest takg ich whasci-
woscig, jak ich twardo$é, kolorowos¢, wielkosé, ktore zawsze mogg sie normalnie
percypujacemu podmiotowi ujawnié. Jest ona cechg przedmiotu inten-
cjonalnego, ktora ujawnia sie odbiorcy przy pewnym okreslonym kompleksie

16 Konstanty Regamey, recenzja ksiazki Z. Lissy, Muzyka i film..., op. cit, ,Muzyka
Polska” 1938, nr 5, 5. 226-227.

177, Lissa, O komizmie nmuzycznyn, ,Kwartalnik Filozoficzny” 1938, nr 1, s. 23—
73; nr 2,'s. 95-107.
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warunkéw obiektywnych i subiektywnych i przy ich specjalnym ustosunkowaniu
sie wzajemnym. Warunki te ulegaja jednak zmianie [...] i tym wlasnie nalezy ttuma-
czy¢ zmiennoéé i wzgledno$¢é tego, co ujmujemy jako komiczne!®.

Podobnie jak wspomniana praca Muzyka i film, réwniez studium o ko-
mizmie (aczkolwiek w nieco mniejszej skali, wynikajacej z zakresu podje-
tego tematu) stanowi ujecie syntetyczne, odwolujace sie do przejawéw ko-
mizmu w poszczegdlnych rodzajach muzyki (od tej absolutnej, poprzez
programows, wokalng az po filmowa). Jego autorka wlaczyta do swych roz-
wazan zwigzki komizmu z elementami konstrukeji muzycznej oraz z prze-
zyciem estetycznym muzyki. Znaczenie tego tekstu, niewgtpliwie wow-
czas prekursorskiego w literaturze $wiatowej, polega jednak nie tylko na
wszechstronnym naswietleniu przejawéw muzycznego komizmu jako ka-
tegorii estetycznej, wykazujgcej — w poréwnaniu z komizmem na obsza-
rze innych sztuk (plastycznych i literackich) — najsubtelniejszy charakter.
Oproécz rozwazan wokat istoty komizmu muzycznego zostata tam bowiem
podjeta kwestia ogdlniejszej natury: pytanie o semantyczny charakter mu-
zyki. Jest faktem znamiennym, Ze Lissa postawila to pytanie niejako na
marginesie rozwazan o komizmie w muzyce programowej, w jednym ze
srodkowych rozdziatéw swego tekstu!®. Niemniej, jej dociekania na ten te-
mat zyskujg warto$¢ samg w sobie jako wyjsciowe deklaracje estetyczne,
ktérym pozostata wierna w swych pdzniejszych pracach. Co wiecej, owe
deklaracje pozwalajg zrozumie¢ jej powojenng dyskusje z Romanem In-
gardenem wokot kwestii tozsamosci dzieta muzycznego, a takze sytuujg ja
— do$¢ wczesnie — w kregu teorii uznajacych muzyke za wielowarstwowg
strukture znaczacy.

Przekonanie o tym, ze muzyka stanowi przekaz znaczacy, ze — innymi
stowy — uklady dzwickowe moga petni¢ funkcje intencjonalne szczegdlne-
go typu, dojrzewalo w niej jako intuicja, ktdrg nietatwo bylo zweryfikowad;
intuicja rodzgca szereg pytan, pozostajacych poczatkowo bez odpowiedzi.
Ten charakterystyczny, poszukujacy stan $swiadomosci, w ktérym wewnetrz-
ne przeswiadczenie nasuwa rozmaite warianty rozwigzan, oddaje fragment
wspomnianego tekstu O stuchaniu i rozumieniu utworow muzyczmych:

W kazdej dziedzinie badan dochodzi sie w pewnej chwili do punktu, ktéry
jest granica niewiadomego, napotyka sie na mur, ktory jest juz nie do przebycia.
W naszym zakresie uderzamy o ten mur z chwila, gdy zaczynamy pytaé, czym jest

18 Thidem, s. 27.
19 Thidem, rozdzial 7 — Zagadnienie semantycznosci i asemantycznosci muzyki, s. 45-52.
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istota tego, co kazdy z nas w muzyce intuicyjnie odczuwa, a co jest czym§ innym,
niz same struktury dzwiekowe. Czy okreslimy to ,,co$” wraz z Kurthem jako na-
piecia energii psychicznych, czy wraz z Mersmannem, jako sily tektoniczne, czy
tez stwierdzimy wraz z Losiewem, ze muzyka wraz z matematykg posiada przed-
miot natury idealnej — wszystkie te pojecia i towarzyszace im teorie nie wyjasniajg
sprawy. A mimo to, $wiadome lub podswiadome intendowanie stuchacza do tego
wspolczynnika dziela muzycznego jest niezbedne dla estetycznego przezycia, tak
samo jak niezbedne dla estetycznego przezycia utworu literackiego jest nie tylko
rozumienie poszczegdlnych wyrazéw i zdan, ale i intendowanie do tego $wiata fik-
cyjnego, ktory sie poprzez te wyrazy i zdania ujawnia. Nie znaczy to — jeszcze raz
podkreslam — jakoby w muzyce istniata sfera przedmiotéw przedstawionych, jako-
by struktury dzwickowe wyznaczaly jakie$ tresci przedmiotowe, tak jak wyznacza
je dzielo malarskie. Struktury dzwiekowe sg jednak wyrazem pewnych tresci, nie
dajacych sie na razie naukowo zbadad i sprecyzowad, tresci, ktére stuchacz intui-
cyjnie ujmuje?0.

Jest zaskakujgce, zwlaszcza z perspektywy pdzniejszych, powojennych
prac Lissy, Ze starajac sie uchwyci¢ owe tresci dziela muzycznego (jego za-
warto$¢ pozamuzyczng), ku ktorym kieruje swa uwage stuchacz, okresli-
fa je mianem ,jakosci metafizycznych”, jednak ani nie sprecyzowata wéw-
czas tego pojecia, ani nie powracala juz don po roku 1938. Sladem tej ide-
alistycznie ukierunkowanej proby interpretaciji przekazu muzyki pozostaje
postawione sobie samej, retoryczne pytanie: ,Kto wie jednak, czy wlasnie
najwazniejszy moment tego rozumienia [muzyki] — intuicyjne uchwycenie
jakosci metafizycznych — nie opiera sie na czyms, czego w stowach wyrazi¢
juz nie sposdb?”2!

Dalsze, bardziej skonkretyzowane rozwazania nad semantycznoscia
muzyki zawarta Lissa we wspomnianym tekscie o komizmie muzycznym.
Wprowadzita tam pojecie ,struktur reprezentujacych” (,,przedstawiaja-
cych”), ktére — jej zdaniem — tworzg tematyke dzieta i okreslajg jego calosc.
Szczegolny przypadek struktur reprezentujgcych stanowita — jej zdaniem
— reprezentacja symboliczna, powigzana z muzyka absolutng, dokladniej
- z tzw. muzykg wyrazu, ktdrej struktury dzwickowe, jak pisala, ,nie re-
prezentujg wprost jakichs tresci wyrazanych, ale s3 tylko ich symbola-
mi"22, Odniesieniem dla tej tezy byly stanowiska Ernsta Cassirera?® oraz

207, Lissa, O stuchaniu i rozumieniu utworéw muzycznych, op. cit., s. 390-391.

21 Tbidem, s. 395.

227, Lissa, O komizmie muzyczmym, op. cit., s. 49.

23 Ernst Cassirer, Das Symbolproblem und seine Stellung im System der Philosophie,
,Zeitschrift fiir Asthetik” 1927, t. 21.
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Mieczystawa Wallisa?4, ktére staly sie dla niej punktem wyjscia dla wiasnej,
fundamentalnej tezy zakladajacej specyficzny zwigzek miedzy struk-
turg dZzwiekows i trescig psychiczna:

Miedzy strukturg dzwiekows a ,wyrazang” przez nig trescig psychiczng (ja-
kakolwiek by ona byta — najczesciej sg to jednak stany emocjonalne) nie zachodzi
ani podobienstwo ukladu, ani materiatu; nie majg one zadnych wlasnosci wspol-
nych. Symbolizowanie zjawisk psychicznych przez struktury muzyczne dochodzi
do skutku na nastepujacej drodze: uktad dzwickowy czerpie swg jako$¢ (struk-
ture) z jakoéci ruchéw wyrazowych (Ausdrucksbewegungen)®, ktére sa znakiem
jakichs aktualnie zachodzacych w czlowieku zjawisk psychicznych. Ich zwigzek,
ustalony od tysigcleci, jest zrozumiaty wszystkim ludziom. [...]

Postaci [...] najrozmaitszych form wyrazu czlowieka, przeniesione na materia-
ty dzwickowe, ujete w kategorie konstrukcji muzycznej — oto bezposrednie zréd-
o motywéw i tematéw muzyki wyrazu. Miedzy postacig — jakoscig motywu mu-
zycznego — a postacig ruchu wyrazowego zachodzi stosunek podobiefistwa, a wiec
uktad dzwiekowy reprezentuje bezposrednio ruch wyrazowy. [...]

Struktura calosci muzycznej jest odzwierciedleniem w materiale dzwiekowym
jako$ci ruchu wyrazowego, ten za$ jest znakiem pewnych zjawisk psychicznych.
Jak wiec widzimy, uktady muzyczne mogg byé trzywarstwowe [podkr. Z.S.],
przy czym miedzy kazdg parg tych trzech warstw zachodzg specyficzne stosunki
reprezentacji — miedzy pierwszg i drugg (struktury muzyczne i ruchy wyrazowe)
stosunek reprezentacji bezposredniej, miedzy drugg a trzecig — posredniej, miedzy
pierwszg a trzecig — symbolicznejZ®.

Stosujgc — najwyrazniej w §lad za Ingardenem — metode poréwnawcza,
Lissa zwrdcila jednak uwage na odmienny charakter funkeji reprezento-
wania uktadéw dzwiekowych w poréwnaniu z przedstawianiem przedmio-
tow w utworach literackich i plastycznych. Przekonanie o tej odmiennosci
pozwolito jej podjaé pierwszg polemike z pogladem Ingardena na funkcje
przedstawiajacg muzyki i sformulowad juz w roku 1938, tj. blisko 30 lat
przed opublikowaniem Uwag o Ingardenowskie; teorii dziela muzycznego?,
wlasng, wielowarstwowa koncepcje dzieta muzycznego:

24 Mieczystaw Wallis, O rozumieniu pierwiastkéw przedstawiajgcych w dvietach sxtu-
ki, w: Ksiega pamigtkowa prof- Tadeusza Kotarbiriskiego, Warszawa 1934, s. 17-19. Zob.
tenze, Przezycie i wartos¢. Pisma z estetyki i nauki sztuce (1931-1949), Krakow 1968.

25 A. Flach, Zur Psychologie der Ausdrucksbewegungen, ,Archiv fiir die gesamte Psy-
chologie”, t. 65.

26 7. Lissa, O komizmie muzycznym, op. cit., s. 50-51.

277, Lissa, Uwagi o Ingardenowskiej teorii dzieta muzycznego, ,Studia Estetyczne”
1966, s. 95-113.
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Wprawdzie Ingarden?® — pisata — twierdzi, Ze ,ani sama funkcja wyrazania, czy
przedstawiania, ani tez to, co zostalo na tej drodze wyrazone lub przedstawione,
nie moze stanowi¢ istotnego czynnika dziela muzycznego”, a takze, ze dzieta mu-
zyczne s tworami jednowarstwowymi, gdyz nie zawieraja w sobie warstwy zna-
czef jezykowych; mimo to postaramy sie tu przedstawi¢ nieco odmienne stanowi-
sko. Uklady dzwickowe w pewien specjalny sposéb mogg spetnia¢ zaréwno funk-
cje przedstawiania, jak i wyrazania, a w konsekwencji tego twory muzyczne moga
by¢ dwu- lub nawet trzywarstwowe w swej ontologicznej budowie2?.

Réwniez to stanowisko nosi znamiona prekursorskie, jako ze podob-
ne watki, plyngce takze z krytycznego podejscia do jednowarstwowej kon-
cepcji Ingardenowskiej, pojawily sie, trzeba podkresli¢ — znacznie pdzniej,
w pracach Carla Dahlhausa w latach sze$¢dziesigtych® i siedemdziesia-
tych?!. Wielowarstwowo$¢ utworu kojarzyt on poczatkowo z jego konstruk-
cja: formg brzmieniowsa, harmonig i rytmem, natomiast pdzniej, w swej
koncepcji muzyki jako tekstu, wskazywat réwniez na istnienie momentu
wyrazowego, uznajac, ze ,[...] sens muzyczny, cho¢ pozbawiony przedmio-
tu, moze jednak zostaé¢ «przedmiotowo» doswiadczony”32,

Cennym materialem, ktory pozwala zorientowaé sie w przedwojen-
nych lekturach Lissy, pozostajg liczne recenzje rozpraw muzykologicznych
opublikowane przez nig w latach 1929-1933 na tamach ,,Kwartalnika Mu-
zycznego”. Problematyka tych rozpraw laczyta sie w znacznym stopniu
z zagadnieniami psychologii muzyki, ktére tkwily w centrum éwezesnych
zainteresowan badawczych Lissy?>. Niemniej, wsrod recenzowanych ksia-

28 R. Ingarden, Zagadnienie tozsamosci dzieta muzycznego, ,Przeglad Filozoficzny”,
Warszawa 1933, nr XXXVI.

297, Lissa, O komizmie muzycznym, op. cit., s. 46-47.

30 Zob. C. Dahlhaus, Musikdsthetik, Koln (Hans Gerig) 1967; wyd. polskie Este-
tyka muzyki, przet. Zbigniew Skowron, Warszawa 2007 (zwlaszcza rozdzial 12 — Feno-
menologia muzykr).

31 Zob. C. Dahlhaus, Musik als Text, w: Dichtung und Musik, red. Giinter Schnitz-
ler, Stuttgart (Klett-Cotta Verlagsgemeinschaft) 1979; wyd. polskie Muzyka jako tekst,
w: C. Dahlhaus, Idea muzyki absolutnej i inne studia, przel. Antoni Buchner, Krakéw
(PWM) 1988.

32 Tbidem, s. 255.

33 H. Jahnke, Bertrige zur Psychologie der musikalischen Komposition, Leipzig 1928,
rec. w: ,,Kwartalnik Muzyczny” 1929, nr 5, s. 93-95; P. Servien, Introduction a une
connaissance scientifique des faits musicaux, Paris 1929, rec. w: ,Kwartalnik Muzyczny”
1930, nr 9, s. 108-109; J. Kreis, Wer ist nustkalisch?, Berlin 1926, rec. w: ,Kwartal-
nik Muzyczny” 1931, nr 10-11, s. 294-295; H. Meissner, Beitrag zur Entwicklung des
wmusikalischen Sinnes” beim Kinde wibrend des Schulpflichtigen Alters, Berlin 1914, rec.
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zek znalazly sie réwnieZ pozycje poswiecone zagadnieniom historycznym34,
estetycznym®, nowej muzyce>® i nowym mediom?’. Szczegdlne znaczenie
mialy wsréd tych prac dwie recenzje, ktore zostaly zamieszczone w niniej-
szym zbiorze. Przedmiotem pierwszej z nich byta ksiazka Muszkpsychologie
Ernsta Kurtha®®8, drugiej — ksigzka Zur Psychologie des musikalischen Gestal-
tens Juliusa Bahle®. Lektura pierwszej recenzji nie pozostawia watpliwo-
$ci co do tego, ze stanowisko Ernsta Kurtha silnie zainspirowato orientacje
badawczg Lissy. Gruntowne zapoznanie sie z jedng z jego podstawowych
prac z pewnoscig podbudowalo jej wlasng koncepcje istoty muzyki zwigza-
ng z podejsciem psychologicznym, wiodgcym w prostej linii do szczegoto-
wej analizy przezycia estetycznego.

W centrum zainteresowania filozofii muzyki — pisata — stoi w kazdej epoce
dzieto sztukiijego istota, a dopiero wtornie taczg sie z tym problemy
kryterium jego wartoSci, istota jego tworzenia, doznawania itp. [...] Kurth widzi
w konkretnym dziele sztuki tylko zewnetrzny przejaw energii psychicznych, ktére

w: ,Kwartalnik Muzyczny” 1931, nr 10-11, s. 297-298; F. Struwe, Erziehung durch
Rbythmus in Musik und Leben, Kassel 1930, rec. w: ,Kwartalnik Muzyczny” 1931, nr
10-11, s. 309-310; H. Schole, Tonpsychologie und Musikésthetik, Gottingen 1930, rec.
w: ,Kwartalnik Muzyczny” 1932, nr 14-15, s. 610-611; J.M. Rymaszewski, Muzyka
a sugestia, Warszawa 1932, rec. w: ,,Kwartalnik Muzyczny” 1933, nr 19-20, s. 198-199.

34 A. Casella, Levoluzione della nusica. Lévolution de la musique, London 1924,
rec. w: ,Kwartalnik Muzyczny” 1930, nr 8, s. 366-368; A. Lorentz, Musikgeschichte
in Rbhythmus der Generationen, Berlin 1928, rec. w: ,,Kwartalnik Muzyczny” 1931, nr
12-13, s. 444-445.

35 1. Gehring, Grundprinzipien der musikalischen Gestaltung, Leipzig 1928, rec. w:
»Kwartalnik Muzyczny” 1929, nr 5, s. 89-90; S. Furmanik, Proba wyznaczenia przed-
miotu muzykt, ,Kwartalnik Muzyczny” 1929, nr 3, rec. w: ,Kwartalnik Muzyczny” 1930
nr 6-7, s. 249-250; M. Schlesinger, Grundlagen und Geschichte des Symbols, w: Symbo-
Uik in der Tonkunst, Berlin 1930, rec. w: ,Kwartalnik Muzyczny” 1930 nr 8, s. 381-382;
H. Schiiman, Monozentrik, eine neue Musiktheorie, Stuttgart 1924, rec. w: ,Kwartalnik
Muzyczny” 1930, nr 6-7, 5. 251-252; G. Cooke, Tonality and Expression, London 1929,
rec. w: ,Kwartalnik Muzyczny” 1931, nr 12/13, s. 446; H. Fleischer, Phzlosophische
Grundanschauungen in der gegemuirtigen Musikisthetik, Berlin 1928, rec. w: ,Kwartalnik
Muzyczny” 1932, nr 14-15, s. 612.

36 H. Cowell, New Musical Resources, New York 1930, rec. w: ,Kwartalnik Mu-
zyczny” 1930, nr 8, s. 379-381.

37 B. Winzheimer, Das musikalische Kunstwerk im elektrischer Ferniibertragung,
Augsburg 1930, rec. w: ,Kwartalnik Muzyczny” 1931, nr 12-13, s. 467-469.

38 Ernst Kurth, Musikpsychologie, Max Hesse Verlag, Berlin 1931.

39 Julius Bahle, Zur Psychologie des musikalischen Gestaltens, ,,Archiv fiir gesamte
Psychologie”, Lipsk 1930, nr 34 (t. 74).
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— jego zdaniem — tworzg istote muzyki i decyduja o jej formach i prawidlowosci,
i z punktu widzenia energii psychicznych, wystepujacych przy doznawaniu muzy-
ki, usituje wyjasni¢ wszelkie przejawy tej sztuki0.

Wiele przedwojennych prac Lissy swiadczy o tym, ze dyrektywe me-
todologiczng Kurtha uznata ona za wlasna, inicjujgc na gruncie polskim
badania usytuowane w nurcie déwczesnej muzykologii europejskiej zwig-
zanym z psychologig postaci, ktory ma juz obecnie dtugg tradycje — takze
dzieki pracom uczonych amerykanskich?!.

W studium Juliusa Bahlego uwage Lissy przykuta proba eksperymen-
talnego podejscia do problematyki twoérczo$ci muzycznej w celu ustale-
nia jej czynnikéw i mechanizmodw, skojarzona zarazem z ujeciem historycz-
nym, doszukujacym sie specyfiki procesu tworczego w rdznych okresach
historii muzyki. Stanowisko, jakie przyjat Bahle, Iaczac przestanki psycho-
logiczne z diachronicznym podej$ciem do zjawiska tworczosci, rowniez sil-
nie zainspirowato poglady Lissy. Potwierdzajg to jej wlasne rozwazania nad
ekspresja muzyki, jej strukturg i przezyciem, zmierzajace z jednej strony do
wykazania zwigzkéw przebiegu dzwiekowego z emocjonalnym impulsem
tworczosci, z drugiej zas — do ujmowania muzyki (znamiennego dla prac
z pdznego okresu) w szerokiej perspektywie kulturowej, z jej diachronig
i zmienno$cig. Tym, co zwrdcito szczegdlng uwage Lissy w studium Bah-
lego, byta jego koncepcja przeniesienia strukturalnych czynnikéw prze-
zycia (dynamiki emocji) i tzw. ruchéw wyrazowych na przebieg dzwieko-
wy, a takze wyodrebnienie trzech rodzajéw twdrczosci: emocjonalno-wy-
razowego, ilustracyjno-przedmiotowego i ,,formalnego”, przy czym w tym
ostatnim miat przewaza¢ moment intelektualny i estetyczny. Gléwna teza
Bahlego, ze ,,[...] jaki$ wyraz muzyczny powstaje dzieki przeniesieniu czyn-
nikéw strukturalnych [podkr. Z.S.] przezy¢ tworcy ($wiadomych
aktualnie lub nieswiadomych)”42 ukierunkowata dalsze badania Lissy po-
wigzane z psychologig i oparte na przekonaniu, ze muzyka stanowi struktu-
re znaczacg, uwarunkowang emocjonalnie, przy czym mechanizm znacze-
niowy ulega zréznicowaniu zaleznie od danego typu tworczosci.

407, Lissa, Z najnowszych badari nad psychologig i estetykg muzyczng, ,Kwartalnik
Muzyczny” 1932, s. 548.

4 Przyktadem klasycznej pracy z kregu muzykologicznej literatury anglosaskiej,
inspirowanej psychologig postaci, jest ksigzka Leonarda Meyera Emotion and meaning
in music, Chicago-London (University of Chicago Press) 1956; wyd. polskie Enzoca
7 znaczenie w muzyce, przel. Antoni Buchner, Karol Berger, Krakow 1974.

42 7. Lissa, Z najnowszych badas nad psychologiq i estetykg muzyczng, op. cit.,
s. 557.
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Recenzja pracy Bahlego swiadczy o tym, Ze jej autorka byta gruntownie
zaznajomiona z tym nurtem badan muzykologicznych, jaki stanowita psy-
chologia postaci. Trzeba podkresli¢, iz zaloZenia tego nurtu doskonale ko-
respondowaly z psychologicznym ujeciem muzyki we wtasnych badaniach
Lissy. Kluczowe pojecie ,,postaci”, wywodzace sie z prac niemieckich auto-
6w, takich jak recenzowany Julius Bahle, tkwilo bez watpienia u podstaw
dociekan polskiej uczonej nad percepcjg i rozumieniem muzyki, ktérym
data ona $wiadectwo m.in. w artykule pt. O stuchaniu i rozumieniu utwo-
row muzycznych®.

Przewidywanie mozliwych dziatah uczonych, kierunkéw badan, ktére
nie mogly sie urzeczywistni¢ w obliczu naglych zwrotéw dziejowych, pozo-
staje zawsze w sferze domnieman. Trudno jednak oprze¢ sie wrazeniu, ze
aktywnos$¢ naukowa Zofii Lissy potoczylaby sie zupelnie inaczej, gdyby nie
stangl jej na przeszkodzie wybuch wojny. Mozna przypuszczaé, iz ugrunto-
walaby ona swe osiggniecia w zakresie psychologicznie zorientowanej este-
tyki muzycznej, ze zglositaby zapewne akces do takich nowych nurtéw, jak
np. zywo rozwijajaca siec muzykologia kognitywna. Tymczasem dramatycz-
ne, wojenne losy nie tylko przerwaly wielce obiecujacy rozwéj mtodej uczo-
nej, ale tez oderwaly ja na kilka lat od $rodowiska akademickiego.

LATA WOJNY I DEKADA 1945-1955

W pierwszym okresie wojny, po wkroczeniu Armii Czerwonej do Pol-
ski i zajeciu Lwowa we wrze$niu 1939 roku, Lissa pracowata jako redak-
tor muzyczny w tamtejszej rozglosni radiowej, a nastepnie — od roku 1940
— piastowata funkcje dziekana Wydziatu Teorii w Iwowskim Konserwato-
rium. Po inwazji hitlerowskiej na ZSRR w czerwcu 1941 zostala ewakuo-
wana do Namanganu (Uzbekistan), gdzie uczyla teorii muzyki w techni-
kum muzycznym. Po przeniesieniu sie do Moskwy jako jedna z pierwszych
wstagpita w roku 1943 do Zwigzku Patriotéw Polskich. W roku 1945 obje-
ta funkcje attaché kulturalnego w tamtejszej polskiej ambasadzie. Zwigzek
ze srodowiskiem, w ktorym uksztaltowal sie narzucony Polsce przez Stali-
na — na mocy manifestu PKWN w lipcu 1944 roku — komunistyczny rzad,
oznaczal nieuchronnie akces do ideologii tkwigcej u podstaw jego dzia-
taf. Sympatie lewicowe Lissy daly wprawdzie o sobie zna¢ jeszcze w okre-

43 Por. przypis 5.
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sie studiéw w Uniwersytecie Jana Kazimierza we Lwowie*4, jednak w mo-
mencie, kiedy powigzata je z wyborem o charakterze politycznym, zwrdcity
sie jednoznacznie w strone dogmatycznego marksizmu-leninizmu. Kwe-
stii tego, w jakiej mierze 6w ideowy akces wyplywal z wlasnych przeko-
nan, w jakiej za$ mierze byl motywowany zewnetrznie, tj. konkretnymi ce-
lami czy zamierzeniami, nie sposdb rozstrzygnaé jednoznacznie. Faktem
jest jednak, ze po powrocie do Polski w roku 1947 Lissa powigzata swa
dziatalno$¢ naukows z udzialem w strukturach 6wczesnej, komunistycznej
wiadzy. Objeta wowczas stanowisko wicedyrektora Departamentu Muzyki
w Ministerstwie Kultury i Sztuki w Warszawie, co — sitg rzeczy — usytuowa-
to jg w aparacie administrujgcym rodzimg twoérczo$cig muzyczna, poddang
presji doktryny socrealizmu. Niechlubnym tego przykladem stata sie kra-
jowa konferencja w Lagowie Lubuskim w sierpniu 1949 roku, poprzedzo-
na Miedzynarodowym Kongresem Kompozytoréw i Muzykologdéw w Pra-
dze w maju 1948 roku®.

Druga domeng powojennej aktywnosci Lissy byta akademicka muzy-
kologia; jej osiggniecia na tym polu wigzaly sie zaréwno z dziatalnoscig or-
ganizacyjna, jak i naukowa. Juz w roku 1947 habilitowala sie¢ w Uniwersy-
tecie im. Adama Mickiewicza w Poznaniu, wracajac ponownie pod opie-
ke naukowsg Adolfa Chybinskiego, ktéry od roku 1945 do $mierci w roku
1952 kierowal tamtejszym Zaktadem Muzykologii*¢. Uzyskana habilitacja
pozwolita jej podja¢ skuteczne starania o utworzenie Zaktadu Muzykologii
w Uniwersytecie Warszawskim, co nastapito w roku 1948. W ten oto spo-
s6b — zaréwno Adolf Chybinski, jak tez Zofia Lissa (wraz z Jézefem M.
Chomifiskim) przeniesli Iwowskg tradycje muzykologiczng do dwéch no-
wych osrodkéw: poznanskiego i warszawskiego. W trzecim, krakowskim
osrodku, ktory przetrwal kataklizm wojenny bez wiekszych wstrzgsow, zna-

44 Swego rodzaju $wiadectwem tych sympatii, ktérych swiadkiem musial by¢ Adolf
Chybinski na Uniwersytecie Jana Kazimierza we Lwowie, stal sie tekst pt. Uwagz o me-
todzie marksistowskiej w muzykologii, nadestany do Kszggi pamigtkowe; ku czci Prof A.
Chybiriskiego (Krakéw 1950).

45 Por. przypis 47.

46 Powojenna, owocna dziatalno$¢ prof. Adolfa Chybinskiego w Poznaniu byta nie-
watpliwie wynikiem znalezienia przezen nzodus vivendi w nowej rzeczywisto$ci politycz-
nej. O skutecznosci jego dziatan (plynacej niewatpliwie z umiejetnego znalezienia sie
w nowych warunkach, w najtrudniejszych latach dekady stalinowskiej) $wiadczy uzna-
nie éwcezesnych whadz, ktére odznaczyly go w roku 1950 Orderem Sztandaru Pracy
I klasy, za$ w roku 1951 przyznaly mu Nagrode Pafistwowsg I stopnia oraz honorowe
cztonkostwo PAN. Nie jest wykluczone, Ze przyczynita sie do tego wlasnie Zofia Lissa.
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lazta zatrudnienie kolejna postac zwigzana wczesniej z muzykologig lwow-
skg — Stefania Lobaczewska.

Kolejne etapy kariery naukowej Zofii Lissy wyznaczylo przyznanie jej
tytutu profesora nadzwyczajnego w roku 1951, za$ profesora zwyczajnego
— w roku 1957. Wkrétce potem, w roku 1958, Zaktad Muzykologii UW
uzyskat status instytutu, Lissa za$ pozostawata dyrektorem tej placéwki do
roku 1975. Trzeba zaznaczyé, ze pomimo ideologicznej presji, jakiej byly
poddane polskie wyzsze uczelnie we wczesnych latach pie¢dziesigtych, od
roku 1951 zatrudnita ona w Zaktadzie Muzykologii UW osobe duchow-
ng — ksiedza dr hab. Hieronima Feichta (1894-1967), gdzie ten wybitny
znawca dawnej muzyki polskiej wyktadat do konica zycia.

Pracg stanowigcg tacznik miedzy studiami muzyczno-estetycznymi Lis-
sy z lat przedwojennych i tymi z okresu powojennego byt artykut z 1948
roku zatytulowany Czy muzyka jest sztukq asemantycing®’. Poczatek tego
tekstu $wiadczy o tym, Ze jego autorka weszla w orbite oddzialywan radzie-
ckiej mysli o muzyce, ktéra — pod wplywem doktryny Andrieja Zdanowa*®
— zwrdcita ostrze bezpardonowej krytyki przeciwko wszelkim innowacjom
w muzyce zachodniej, piethujgc je mianem ,formalizmu”. Na wstepie swe-
go tekstu data jednak Lissa w 1 a s n g wyktadnie terminu ,,muzyka forma-
listyczna”, pozbawiong ideologicznych przerysowan i myslowych uprosz-
czen znamiennych dla autoréw radzieckich. Nie oznacza to wprawdzie,
ze byla entuzjastka, jak to ujela, ,,praktyki kompozytorskiej wspotczesnych
tworcow”, jednak krytyke ich dokonan podjeta z pozycji stricte estetycz-
nych, w formie naukowego dyskursu, ktory nie miat nic wspdlnego z przy-
wolang przez nia, wtedy jeszcze jakby mimochodem (w jednym zdaniu),
»dysputg o stylu muzycznym w ZSRR”#. Co wiecej, wstepna konstatacja
kryzysu w muzyce europejskiej, skojarzona z tworczoscig szkoly wieden-
skiej XX wieku, a takze krytyka formalizmu, ktérej przyswiecala teza, ze
,Srodki artystycznego wyrazu w muzyce staly sie tylko srodkami rezyg-
nujac ze swojej funkcji wyrazania” przeszla niepostrzezenie w wy-
ktad wlasnego stanowiska estetycznego w kwestii semantyczno$ci muzyki.

477, Lissa, Czy muzyka jest sztukq asemantyczng, ,Mysl Wspélczesna” 1948, nr 10,
s. 276-289.

48 Zob. Nicolas Slonimsky, Music since 1900, New York (Schirmer Books) *1994,
w szczegblnosci: rezolucja KC WKP (b) z 10 lutego 1948, s. 1055-1057; przemdwienie
A. A. Zdanowa podczas dyskusji na Generalnym Zjezdzie Kompozytoréw Radzieckich
w Moskwie, 17-26 lutego 1948, s. 1057-1058; deklaracja II Miedzynarodowego Kon-
gresu Kompozytoréw i Muzykologéw w Pradze, 29 maja 1948, s. 1068.

49 7. Lissa, Czy muzyka jest sztukg asemantyczng, op. cit., s. 277.
50 Tbidem.
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Wyktad ten, co trzeba podkresli¢, odwoluje sie wprost do poglagdow sfor-
mutowanych przed wojng. O tym odniesieniu §wiadczg liczne partie teks-
tu, w ktorych powracajg — niemal expressis verbis — tezy sformulowane we
wspomnianym juz rozdziale studium O komziziie muzyczmym oraz w arty-
kule O stuchaniu i rozumieniu utworcw muzycznych. Nie ma tu juz jednak
ani rozterek poznawczych, jakim dawata Lissa wyraz w swych przedwojen-
nych pracach, ani tez odniesiefi do metafizyki. Co wiecej, nawet odwotujgc
sie do autoréw, takich jak A.W. Ambros, czy A. Schering, ktorych mysl mo-
glaby wspierad jej semantyczng koncepcje muzyki, ze wzgledu na kwestie
reprezentacji symbolicznej, uznaje jednak, ze ich teoria nie szukata ,[...]
Scistych zwigzkéw przyczynowych pomiedzy zjawiskami muzycznymi a he-
teronomicznymi w stosunku do nich zjawiskami zycia spotecznego, ekono-
micznego, ogdlnokulturalnego™!. Werod tych odniesien, rzecz znamienna,
nie ma juz ,najrozmaitszych form wyrazu czlowieka™?, ktére przed wojng
pozostawaly podstawg rozwazan na temat struktur reprezentujgcych.
Okres 1950-1954 stanowil szczegdlny etap aktywnosci naukowej Zo-
fii Lissy, naznaczony jej wczesniejszymi wyborami ideowo—politycznymi.
Opublikowata wéwczas szereg prac o tematyce muzyczno-estetycznej, kto-
rych wspdlnym mianownikiem ideowym byl marksizm-leninizm w dogma-
tycznej, pelnej uproszczen postaci, jakg nadali mu ideolodzy radzieccy, na
czele ze Zdanowem i samym Stalinem”. Przy wszystkich swych zapozycze-

51 Ibidem.

52 Por. przypis 25.

53 Zaliczajg sie do nich: Leninowska teoria odbicia a estetyka muzyczna, ,Materialy
do Studiéw i Dyskusji” 1950 (nr specjalny), s. 95-159; Uwagi o metodzie marksistow-
skiej w muzykologii, w: Ksigga pamigtkowa ku czci Prof A. Chybiriskiego. Krakéw 1950;
Problem odwwierciedlenia rzeczywistosci w muzyce, ,Materialy do Studiéw i Dyskusji”
1951, nr 5, s. 164-183; Niektore zagadnienia estetyki muzycznej w swietle artykutow Joze-
Ja Stalina o marksizmie w jezykoznawstwie, ,Studia Muzykologiczne” 1953, nr 1,s. 11—
154; O specyfice muzyki, ,Studia Muzykologiczne” 1953, nr 2, s. 7-132; Podstawy este-
tyki muzycnes, Warszawa 1953, cz. 1-2 (Zagadnienia ogélne; Leninowska teoria odbicia
a estetyka muzyczna; Zagadnienia estetyki muzyczner; O specyfice muzyki); O obiektywno-
sci praw w hbistorii i teorii muzykt, ,Studia Muzykologiczne” 1954, nr 3, s. 7-112; Prawa
dialektyki w muzyce, ,Studia Muzykologiczne” 1955, t. 4, s. 75-104. Warto wspomnie,
ze rownolegle do tej jednoznacznie ukierunkowanej dziatalnosci naukowej Z. Lissa
opracowata w latach 1949-1952 kilka zbioréw piesni radzieckich, w tym — zbidr Presni
o Stalinie (Warszawa 1949, 13 zeszytéw). Na ironie zakrawa fakt, ze recenzent ,,Sowiet-
skoj Muzyki”, podpisujacy sie inicjatami G.M., piszac z uznaniem o zbiorze 25 Piesni ra-
dzieckich opracowanym przez Z. Lisse (Warszawa 1949), zarzucit jej jednocze$nie brak
w owym $piewniku Hymmu Zwigzeu Radzieckiego oraz... piesni o Stalinie. Zob. Tamara
Monko-Ejgenberg (red.), Mysz radziecka, ,Ruch Muzyczny 2008, nr 7, s. 16.
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niach, jak tez stereotypach teoriopoznawczych i metodologicznych, prace
Lissy z pierwszej potowy lat piecdziesiatych nosily na sobie jednak §lad jej
przedwojennych doswiadczen: wychodzily wszak spod pidra uczonej, kto-
rej nieobca byla przeciez odsgdzana wowczas od czci i wiary ,burzuazyj-
na” metodologia, nie majaca nic wspdlnego z materializmem dialektycz-
nym czy leninowskg teorig odbicia. Paradoks tej sytuacji polegal na tym,
ze dajac wyraz przekonaniu, ze muzyka zdolna jest nie tylko odzwiercied-
li¢ otaczajgcg rzeczywisto$¢, doktadniej — procesy przemian spotecznych,
ale tez sta¢ sie narzedziem w stuzbie , postepowe;j” ideologii, Lissa miata za
sobg zgola inne do$wiadczenia estetyczne, zwigzane z koncepcja muzyki
jako znaczacego przestania, ktore aktualizuje sie w akcie percepcji ujetym
w swietle psychologii postaci. Doswiadczen tych nie sposob bylo — rzecz
oczywista — pogodzi¢ z orientacja ideologiczng spod znaku marksizmu-le-
ninizmu, totez w swych pracach z pierwszej potowy lat pie¢dziesigtych nie
unikneta ona uproszczen w opisie relacji miedzy muzyks i rzeczywistoscia,
a co za tym idzie — w ujeciu zaposredniczen miedzy tymi dwiema sfera-
mi. Jest jednak zaskakujace, ze niektore podstawowe tezy Lissy, wylaczone
z przeniknietego ideologig kontekstu, zachowujg estetyczng integralnosé
i wskazujg na klasyczng tradycje, jak w przypadku tezy o odzwierciedleniu
rzeczywistosci w muzyce:

Azeby juz tu sformutowad naszg teze, stwierdzam: Struktury dzwiekowe moga
odzwierciedla¢ dwojakie przejawy rzeczywistosci: bezposrednio mogg odzwier-
ciedla¢ pewne przejawy akustyczne oraz przejawy wzrokowe w ich rozwoju, a wiec
przejawy ruchowe, wystepujace w ramach rzeczywistosci; posrednio za$ moga by¢
wyrazem emocji ludzkich, odzwierciedlajgc ruchy wyrazowe cztowieka, jakie tym
emocjom towarzyszg. Od wiekdéw zauwazona roznica gatunkowa muzyki progra-
mowej oraz muzyki wyrazu sprowadza sie wlasnie do tych dwu form odzwiercied-
lenia, jakie sa w muzyce mozliwe?.

Publikacje Lissy z pierwszej polowy lat pie¢dziesigtych, bedace szcze-
g6lnym $wiadectwem powigzania refleksji nad muzyka z przestankami i ce-
lami o charakterze ideologicznym, nie doczekaly sie jeszcze wnikliwych ba-
dan®>. Wydzwiek ideologiczny tych tekstéw korespondowat z polityka kul-

54 7. Lissa, Problem oduwierciedlenia rzeczywistosci w muzyce, op. cit.

55 Polska literatura muzykologiczna podejmujaca problem zwigzkéw muzyki,
ideologii i polityki zostala zapoczagtkowana stosunkowo niedawno. Zob. Malgorzata
Gasiorowska, Muzyka polska lat 1945-1955 wobec socrealizmu, w: Anna Oberc (red.),
Muzyka, stowo, sens — Mieczystawowr Tomaszewskiemu w 70. rocznice urodzin, Krakow
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turalng dwczesnych wtadz, ktdrg musiata ona wciela¢ w zycie w zwigzku
z kierowniczg funkcja, jaka petnita wtedy w Departamencie Muzyki Mini-
sterstwa Kultury i Sztuki. Jej dwczesne prace estetyczne taczyt wprawdzie
bliski zwigzek z postulatami socrealizmu, ktére formulowano pod adre-
sem wszystkich §rodowisk twérczych, niemniej jednak, jak mozna przy-
puszczaé, zapewne utrwalone juz, przedwojenne doswiadczenia, obudzity
w niej wewnetrzny krytycyzm wobec przyjetych poczatkowo, w atmosferze
propagandowej presji i narzuconych z zewnatrz, w istocie swej politycz-
nych, postulatow. I jakkolwiek trudno usprawiedliwiaé¢ — jak w kazdej po-
dobnej sytuacji — intelektualny oportunizm, ktéry wynika wszak z wias-
nych, osobistych wyboréw, trudno jednak mierzy¢ wszystkie naznaczone
ideologicznie prace Lissy jedng miara.

KIERUNKI BADAN W LATACH SZESCDZIESIATYCH
I SIEDEMDZIESIATYCH

W roku 1956 Zofia Lissa krytycznie ocenita swoj dorobek z poprzedniej
dekady i zdystansowata sie wobec dogmatycznie pojetej ideologii realizmu
socjalistycznego. Nie oznaczalo to jednak odejscia od pewnych aspektow
metody marksistowskiej, zwlaszcza od spolecznego spojrzenia na muzyke
w perspektywie historycznego rozwoju. Wtasnie w tym $wietle, uwolnio-
nym — co trzeba podkresli¢ — od ideologicznych naciskéw i uproszczen,
rozpatruje ona szereg probleméw estetycznych, m.in. zagadnienia histo-
rycznie zmiennego odbioru i rozumienia muzyki. Jej prace z tego zakresu,

1994; Maciej Jablonski, Janina Tatarska (red.), Muzyka ¢ totalitaryzm, Poznan 1996; Da-
nuta Gwizdalanka, Muzyka 7 polityka, Krakéw 1999; Socrealizin? Dyskusja redakcyjna
(Michat Bristiger, Andrzej Mencwel, Stefan Morawski, Wojciech Tomasik, Wadystaw
Malinowski), ,De Musica” 2002, vol. IIL. Jesli za$ chodzi o opinie na temat prac Zofii
Lissy z pierwszej potowy lat pie¢dziesigtych, formutowali je m.in. Leszek Polony — zob.
tenze, Polski ksztalt sporu o istote muzyki. Gldwne tendencie w polskiej mysli muzyczno-
estetycznes od Oswiecenia po wspdlczesnosé, Krakow 1991, zwlaszcza rozdziat 9 — O spo-
rze z estetykq socrealizimu i marksistowsko-stalinowskim projekcie muzykologii, s. 277-306;
tenze, Powiklania ideologii estetyczmych w powojennym pigédziesigcioleciu, w: Muzyka
polska 1945-1995. Materialy sesji naukowes 6-10 grudnia 1995 w 20-lecie Zakladu Ana-
lizy ¢ Interpretacii Muzyki, red. Krzysztof Droba, Teresa Malecka, Krzysztof Szwajgier,
Krakow 1996, s. 46-47, oraz Zofia Helman — zob. [haslo] Lissa, Zofia, w: Die Musik in
Geschichte und Gegemwart, Personenteil, t. 11, Kassel 2004, s. 197-200.
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m.in. publikowany w niniejszym zbiorze artykul O historycznej zmiennosci
percepeyi muzyczney, a takze tekst pt. Recepcia muzyczna jako wspotczynnik
historii muzyki (1971)°°, wpisujg sie w ogélng teorie recepcji, ktora — inspi-
rowana pracami z zakresu literaturoznawstwa — rozwinela sie na gruncie
muzykologii w drugiej polowie XX wieku, w duzej mierze za sprawg Car-
la Dahlhausa®’.

Na lata szesédziesigte i siedemdziesigte przypada dojrzaly okres pi-
sarstwa muzyczno-estetycznego Zofii Lissy. W okresie tym wyrdzniajg sie
zwlaszcza prace dotyczace ontologii dzieta muzycznego, na czele z pole-
micznym tekstem pt. Uwagi o Ingardenowskie; teorii dxiela muzycznego.
Punktem wyjscia tej polemiki stato sie zakwestionowanie przez Lisse sta-
nowiska Ingardena zakladajgcego rozrdznienie pomiedzy wykonaniem
jako konkretyzacja dzieta muzycznego a statusem tegoz dzieta pojetego
jako przedmiot intencjonalny. Kwestionujgc powszechnosc tej tezy, siegne-
ta Lissa do najnowszej woéwczas domeny tworczosci — muzyki elektronicz-
nej — i wykazala, Ze wykonanie kompozycji elektronicznej nie tylko utoz -
samia sie zutworem utrwalonym na zawsze w zapisie’, lecz — co wiecej
— utwor zyskuje w tym wypadku jedng, niezmienng postaé. Roman Ingar-
den zamiescit swojg replike pt. Uwagi do Uwag Zofii Lissy w tym samym
numerze ,Studiéw Estetycznych”, w ktérym ukazat sie jej tekst>. Ustosun-
kowujac sie do poczynionych uwag o szczegdlnym statusie dzieta elektro-
nicznego, przyznal wprawdzie, ze odnosil swe stanowisko do ,,przedmio-
tow znajdujacych sie w zasiegu doswiadczenia”®, jednak staral sie z duzg
determinacjg wykazad, ze stanowisko to potwierdza sie rowniez w odnie-
sieniu do utwordw elektronicznych. Mozna wszelako odnie$é wrazenie, ze
argumenty Ingardena nie byly w pelni adekwatne do specyficznych wias-
nosci dzieta elektronicznego, bowiem ani jego wykonanie, ani partytura nie
odpowiadajg w istocie temu, czym jest wykonanie i zapis utworu tradycyj-

56 7. Lissa, Recepcja muzyczna jako wspdtezynnik bistorii muzyki, w taz, Nowe szkice
z estetyki muzycznej, Krakéw 1975, s. 114-133.

57 Zob. C. Dahlhaus, Grundlagen der Musikgeschichte, Koln (Musikverlag Gerig)
1977 (zwlaszcza rozdziat 10 — Probleme der Rezeptionsgeschichte, s. 238-259).

58 Jedynym wowczas nosnikiem umozliwiajacym ten zapis byla tasma magnetycz-
na, stad tez obok okreslenia ,muzyka elektronowa” funkcjonowato takze okreslenie
»muzyka na tasme” (obecnie stosuje sie do tego typu tworczosci nazwe ,muzyka elek-
troakustyczna).

59 R. Ingarden, Uwagi do Uwag Zofii Lissy, ,Studia Estetyczne” 1966, s. 115—
128.

60 Tbidem, s. 115. Przyktady utworéw, ktére przytaczal Ingarden, mieszcza sie
w tradycji klasyczno-romantycznej.
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nego. Bronigc réznic w wykonaniu utworu elektronicznego przez analo-
gie do wykonania utworu instrumentalnego, Ingarden, jak sie wydaje, nie
uchwycit zasadniczej rozbieznosci pomiedzy wykonaniem muzycznym sez-
su stricto a odtworzeniem utworu przez glosniki. Réznic akustycz-
nych wynikajacych z jakosci aparatury odtwarzajacej nie sposéb bowiem
poréwnywaé z rdznicami interpretacji muzykdéw wykonujgcych utwor in-
strumentalny lub wokalny. W pierwszym przypadku mozna méwi¢ jedynie
o roznicach czysto akustycznych, podczas gdy w przypadku drugim, réz-
nice dotyczg juz znacznie szerszego zakresu wspotczynnikéw wykonania.
Na podobnej zasadzie nie mozna tez utozsamiaé partytury utworu elektro-
nicznego z zapisem tradycyjnym. Specyfika partytury elektronicznej, nie
zawsze zresztg udostepnianej przez kompozytora, polega bowiem na tym,
ze jest to partytura realizacyjna, okreslajgca Scisle zespdt procedur
studyjnych, a zatem nie pozostawiajgca tzw. miejsc niedookreslonych, jak
w zapisie tradycyjnym, ktory funduje niejako per se wielo$¢ interpretaciji.
Utwor elektroniczny, dookreslony w zapisie, a zarazem w swej dzwiekowej
realizacji studyjnej, stanowil przypadek niespetniajacy zalozefi teorii Ingar-
denowskiej i trudno odmdéwié w zwigzku z tym Zofii Lissie (z pewnoscig
majacej wiekszg orientacje w niuansach muzyki elektronicznej niz odwo-
tujacy sie do XIX-wiecznych klasykéw Ingarden) stusznosci jej uwag, kto-
re nie naruszaja wszakze gléwnych zrebow koncepcji autora Sporu o istnie-
nte swiata.

Podobnie jak uwagi Ingardena o utworach elektronicznych i obrona
ich intencjonalnego statusu, réwniez jego uwagi o zapisie utworéw alea-
torycznych nie wydajg sie do konca przekonujgce. O ile bowiem mozna
broni¢ koncepcji utworu jako przedmiotu intencjonalnego w przypadku
kompozycji opartej na tzw. aleatoryzmie formy (kolejno$¢ precyzyjnie za-
notowanych cze$ci utworu pozostawiona jest decyzji wykonawcy, jak w for-
tepianowym utworze A pzacere Kazimierza Serockiego), to jednak trud-
no uzna¢ taki intencjonalny status (pelne wyobraZenie utworu przez jego
tworce), kiedy ma sie do czynienia z kompozycjg, ktorej wszystkie elemen-
ty poddane sg dziataniu przypadku, a nawet pozostajg catkiem nieokreslo-
ne, jak w tzw. muzyce intuicyjnej (np. Aus den sieben Tagen Karlheinza Sto-
ckhausena) bad? graficzne;.

Dyskusja Zofii Lissy z Romanem Ingardenem jest jeszcze jednym $wia-
dectwem jej podejscia do zjawisk muzycznych w ich historycznych, zmien-
nych przejawach, a zarazem wynikiem przeswiadczenia, ze réwniez kon-
cepcje dziela nie sg dane raz na zawsze i ulegajg przeksztalceniom wraz
z samymi dzietami. Nie ma zresztg watpliwosci, Ze wtasnie w drugiej poto-
wie XX wieku nastgpily niebywale wczesniej przemiany i przewartosciowa-
nia tradycyjnego wyobrazenia dzieta jako opus perfectum et absolutuns. Wy-
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pada jednak zatowaé Ze dyskusja obojga uczonych ograniczyta sie tylko do
statusu utwordw elektronicznych i aleatorycznych, i nie objeta tak funda-
mentalnej kwestii estetycznej, jak wielowarstwowos¢ dzieta muzycznego.
Lissa wprawdzie ,wystata” do Ingardena sygnal w tej kwestii jeszcze przed
wojng, w cytowanym wyzej tekscie O komizmie muzycznym z 1938 roku®!,
jednak pozostal on ostatecznie bez echa.

Na dojrzalg tworczosé Lissy sktadajg sie studia poswiecone m.in. cza-
sowym aspektom dziela muzycznego, jego procesualnemu charakterowi,
percepcji muzycznej i rozumieniu muzyki. Prace te — wlgczone do niniej-
szego zbioru — oddajg estetyczne stanowisko polskiej uczonej wobec klu-
czowych probleméw muzyki rozumianej przede wszystkim jako fenomen
spoteczny i historyczny, w perspektywie gltebokich zwigzkéw z kultura.
Obok podejmowania gléwnych zagadnien wspolczesnej estetyki muzycz-
nej, takich jak istota dzieta muzycznego i warto§¢ w muzyce, Lissa zwra-
cala sie tez ku zagadnieniom historycznym, ze szczegdlnym uwzglednie-
niem niemieckiej mysli muzycznej z okresu romantyzmu — pogladow A.W.
Schlegla i J.G. Herdera. Odrebny dziat jej prac z dojrzatego okresu twor-
czo$ci stanowig artykuly dotyczace muzyki filmowej. Réwniez na tym ob-
szarze przeprowadzila Lissa badania interdyscyplinarne, o czym $wiadczy
zamieszczony w niniejszym zbiorze tekst Filnz a opera. 7 zagadnier krzyzo-
wania komwencyi gatunkowych w sztuce (1963).

Niniejszy wybér pism muzyczno-estetycznych Zofii Lissy jest trze-
cig polskojezyczng publikacjg tego rodzaju. Pierwsza z nich, zatytulowa-
na Szkice z estetyki muzyczney, ukazata sie z inicjatywy samej autorki w roku
196592, Zbiér ten zawieral nastepujace teksty: O komizmie muzycznym
(1937); Rola kojarzeri w percepcyi dziel muzycznych (1954); O ewolucyi per-
cepesi muzycznej (1959); O wielowarstwowosci kultury muzyczney (1959);
O stylu narodowym w muzyce (1960); Estetyczne funkcje ciszy i pauzy w mu-
zyce (1961); Teoriopoznawcza analiza struktury czasowey gatunkow muzycz-
nych (1964); Romantyzm w muzyce: definicja, kryteria, periodyzacia (1967);
O cytacie w muzyce (1966); O procesualnym charakterze dziela muzyczne-
20 (1965). W 1975 roku Lissa opublikowata Nowe szkice z estetyki muzycz-
nef®®, w ktorych znalazlo sie siedem studiow w dwoch czesciach: I - O isto-

61 Por. przypis 28.
62 7. Lissa, Szkice z estetyki muzyczney, Krakow 1965.
63 7. Lissa, Nowe szkice z estetyki muzycznej, Krakow 1975.
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cte dzieta muzycznego (1968); O tzw. rozumieniu muzyki (1974); O wartosct
w muzyce (1969); 11 — Swiadomosé bistoryczna w muzyce i jej rola we wspot-
czesnej kulturze muzyczney (1972); Recepcja muzyczna jako wspdtczynnik hi-
storii muzyki (1971); Prolegomena do teorit tradycyi w muzyce (1970); Mu-
zyka a rewolucia (1974). W tym samym roku ukazal sie zbiér pism Lis-
sy w jezyku niemieckim, zatytulowany Neue Aufsitze zur Musikisthetik®,
w ktérym znalazly sie nastepujace teksty: Uber das Wesen des Musikwerkes
(1968); Ebenen des musikalischen Verstehens (1974); Zur Theorie der musika-
lischen Rezeption (1974); Musikalisches Geschichtsbewusstsein — Segen oder
Fluch? (1973); Einige kritische Bemerkungen zur Ingardenschen Theorie des
musikalischen Werkes (1972); Prolegomena zur Theorie der Tradition in der
Musik (1970); Musik und Revolution (1974).

Jest faktem znamiennym, ze w zadnym z wymienionych wyzej zbioréw
nie zamie$cita Lissa swych prac spod znaku doktryny marksistowsko-leni-
nowskiej i socrealizmu. Decyzja ta wskazuje wyraznie, Ze nie zaliczyta ich
do trzonu swego dorobku, biorac je niejako w nawias, ktéry z jednej strony
wylacza te grupe tekstdw z jej naukowej biografii, z drugiej — zbliza do sie-
bie prace z okresu przedwojennego oraz teksty powstate po roku 1956. Ni-
niejszy wybor pism muzyczno-estetycznych Zofii Lissy nawigzuje do kon-
cepcji edytorskiej dotychczas wydanych zbioréw jej prac, jako ze zostaly
tutaj wylaczone teksty z lat 1949-1955, stanowigce odrebng, ideologicznie
naznaczong calos¢ samg w sobie. Wylaczenie to nie ma bynajmniej na celu
zatarcia tego etapu w biografii naukowej ich autorki, w ktérym zglosita ona
akces do sterowanej politycznie doktryny socrealizmu, wspierajac jg swym
naukowym autorytetem. Raz dokonany, osobisty wybdr pozostaje wszak na
zawsze biograficznym faktem. Teksty Lissy powstale w rezultacie tego wy-
boru czekajg na wnikliwa, petng analize — wlasnie jako przejaw zideologi-
zowanej, upolitycznionej estetyki a zarazem jako swoiste memento.

Gléwnym celem niniejszego wyboru pism bylo ukazanie dorobku Zo-
fii Lissy w zakresie akademickiej estetyki muzycznej, a wiec dyscy-
pliny majacej wielowiekows tradycje, w ktorg bez watpienia wpisuje sie
przewazajaca cze$¢ spuscizny polskiej uczonej. Przyjecie takiego zatoZzenia
pozwala ujaé jej dorobek muzyczno-estetyczny w szerokiej perspektywie,
obejmujacej — obok prac dojrzatych, powstalych po roku 1956 — réwniez
pisma przedwojenne. Uklad niniejszego zbioru odpowiada gléwnym ob-
szarom zainteresowan muzyczno-estetycznych Lissy, na ktore sktadajg sie:
1) ontologia i semantyka dzieta muzycznego; 2) zagadnienia z historii este-

64 7. Lissa, Neue Aufsitze zur Musikésthetik, Wilhelmshaven (Heinrichshofen’s
Verlag) 1975.
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tyki muzycznej; 3) zagadnienia z pogranicza psychologii i estetyki muzyki;
4) estetyka muzyki filmowej. Teksty w kazdym z tych dzialéw ulozone sg
chronologicznie, ze szczegblnym uwzglednieniem malo znanych i trudno
dostepnych prac powstalych przed wojng. Zalozenie to pozwala przesle-
dzi¢ ewolucje pogladow Lissy, a zarazem uchwycié¢ zbieznosci miedzy teks-
tami wezesnymi i poznymi. Szczeg6lnym przyktadem takich zbieznosci po-
zostajg jej badania nad muzyka filmowg uwieficzone monografig pt. Este-
tyka muzyki filmowej z 1964 roku, zaliczang (réwniez dzieki przektadom
na jezyki obce) do klasycznych pozycji w $wiatowej literaturze przedmio-
tu. Studium to stanowilo nowatorskie podejécie strukturalistyczne, ktore
pozwolilo autorce ukaza¢ nie tylko szeroki wachlarz funkcji, jakie petnita
muzyka w filmie, ale tez ich wspotzalezno$¢ decydujacy o tacznym efekcie
estetycznym filmowego obrazu. Glowne tezy zawarte w tej ksigzce pocho-
dzg wszelako z okresu przedwojennego, co pozwala dostrzec wigczony do
niniejszego zbioru pism rozdzial wspomnianej juz, malo znanej i trudno
dostepnej ksiazki pt. Muzyka i filn:. Studium z pogranicza ontologii, estetyki
7 psychologit muzyki filmowey (1937).

Kierunki badan zainicjowane przez Zofie Lisse w okresie miedzywo-
jennym i rozwiniete po pazdziernikowym przetlomie w 1956 roku, w atmo-
sferze wolnej od ideologicznych naciskéw, pozwalaja uznad ja za wybitng
przedstawicielke XX-wiecznej estetyki muzycznej, aczkolwiek jej dorobek
na tym polu zyskuje w chwili obecnej walor historyczny. Wynika to z jed-
nej strony z przyjetych przez nig orientacji metodologicznych, a wiec ze
zwigzkow z psychologig postaci, historyzmem i strukturalizmem, z drugiej
za$ z odniesien do aktualnych w swoim czasie przejawéw zycia muzyczne-
go, w tym — do propozycji $wiatowej i krajowej II awangardy prezentowa-
nych m.in. na festiwalach ,Warszawskiej Jesieni”. Trzeba przyznaé, ze byla
Lissa uwaznym obserwatorem tych muzycznych wydarzen, ktére podda-
wala swej refleksji, konfrontujgc propozycje nowej muzyki i zwigzane z nig
— niekiedy radykalne — koncepcje dzieta i jego odbioru (rozumienia), z tra-
dycyjnymi ustaleniami estetyki muzycznej. Jej my§l estetyczna ogarniajgca
najnowsze przejawy zycia muzycznego pozostala zwigzana z nurtem mo-
dernistycznym i — silg rzeczy — nie objeta juz muzycznej ponowoczesnosci.

Warto$¢ spuscizny muzyczno-estetycznej Zofii Lissy polega przede
wszystkim na wielostronnym i interdyscyplinarnym charakterze jej reflek-
sji, ktora, wychodzac od pytania o sens muzyki jako narzedzia komunika-
cji miedzyludzkiej, objeta szereg fundamentalnych kwestii, takich jak istota
i struktura dzieta muzycznego, semantycznos¢ i asemantyczno$¢ muzyki,
jej przezycie i rozumienie, wreszcie — estetyczne podstawy muzyki filmo-
wej. Nie tylko jednak sam zakres podjetej problematyki, bedacej wszak
przedmiotem rozwazan wielu przedstawicieli XX-wiecznej mysli o muzy-
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ce, lecz sposob jej ujecia decyduje o walorach jej prac. Tym, co nadalo in-
dywidualny ksztalt refleksji estetycznej Lissy, bylo jej spojrzenie na dzie-
o muzyczne z podwdijnej perspektywy: psychologicznej — jako na przed-
miot, ktory zyskuje pelny sens w procesie percepcji, oraz socjologicznej
— jako na wytwor spoteczny, uwarunkowany historycznie i transkulturowo.
Na te wielo$¢ perspektyw badawczych podporzadkowanych metodzie dia-
chronicznej, a wiec ujeciu jakosci i wartosci estetycznych w ich dziejowych
przemianach, zwrécil uwage wybitny przedstawiciel niemieckiej muzykolo-
gii XX wieku, Hans Heinrich Eggebrecht, piszac we wstepie do wspomnia-
nego wyboru tekstow muzyczno-estetycznych Lissy:

W swym podejsciu estetycznym, tzn. zorientowanym na istote, taczy Zofia
Lissa kwestie ontologiczne i antropologiczne w ujeciu dialektycznym z aspektem
socjologicznym i historycznym. Muzyka w jej przejawach, oddzialywaniu i funk-
cjach jest dla niej zjawiskiem na wskro$ historycznym; historycznos¢ za$ rozumie
ona i uzasadnia w kategoriach spoleczno-historycznych. Z tej perspektywy wni-
ka w spoleczno-muzyczne struktury spoteczenstwa, z ich historycznie uwarunko-
wanymi warstwami klasowymi i poziomami wyksztalcenia, przy czym zdaje sobie
sprawe, ze pytanie o istote muzyki musi wykroczy¢ poza europejskie ograniczenie

horyzontu®.

Prezentowany zbiér pism muzyczno-estetycznych Zofii Lissy, ktory
ukazuje sie w setng rocznice jej urodzin, stanowi juz wprawdzie dokument
z blizszej i dalszej przeszlosci, jednak rezultaty jej dociekan, jak tez przy-
jete stanowiska metodologiczne nadal inspirujg do dalszych badan na wy-
tyczonych przez nig drogach poznania istoty muzyki oraz dzieta muzycz-
nego.

65 H. H. Eggebrecht, Vorwort, w: Z. Lissa, Neue Aufsiitze zur Musikdisthetik, op. cit.,
s. XI.
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