ZOFIA LISSA

1V. WYPISY

Przezycie muzyczne jest w kazdej fazie stuchania utworu czyms$ jednolitym, zwartym i
niepodzielnym. Mozna w nim jednak retrospektywnie wydzieli¢ 4 zasadnicze momenty.
Podstawowym jest odbieranie wrazen dzwickowych i ich roznicowanie, zgodnie z podnietami
akustycznymi. Wrazenia dzwigkowe sg surogatem przedstawien muzycznych, a wigc pewnych
catosci o swoistej postaci, czyli struktur muzycznych. Poprzez struktury intenduje stuchacz do
pewnych jako$ci muzycznych, ujawniajacych si¢ wilasnie przez nie. Na tym podiozu
nadbudowuje si¢ dopiero reakcja estetyczna, uczucie przyjemnosci towarzyszace stuchaniu
muzyki. Rozumienie muzyki polega przede wszystkim na tym, ze dany stuchacz moze dang
muzyke z latwoscig strukturowaé¢ na mocy przedstawien wyksztalconych w sobie w
poprzednich doswiadczeniach muzycznych. Wyksztalcenie tych przedstawien muzycznych
pociaga za sobg moznos¢ rozumienia jednej muzyki 1 konieczno$¢ niezrozumienia innej. W
innym sensie rozumienie muzyki oznacza mozno$¢ ujgcia pozamuzycznych tresci poprzez
muzyke t¢ przemawiajacych.

O stuchaniu i rozumieniu utworow muzycznych, 1947

[Ukazanie] praw historycznej zmienno$ci form muzycznych, i to w bardzo rozleglym czasowo
1 geograficznie zasiegu, [stanowi problem, wobec ktorego] czysto strukturalne ujecie formy
muzycznej jest (...) tak samo niewystarczajace, jak czysto historyczne. Teza o wiecznie
zmiennych formach artystycznej wypowiedzi, w ktorych nic nie pozostaje niezmienne, jest tak
samo absurdalna, jak ahistoryczne rozwazania sztuki per se, bez wzglgdu na zmienne warunki
jej powstawania i spotecznego funkcjonowania. Szukanie cech wspolnych muzyki poprzez
rozne stadia jej rozwoju i odmienne jej przejawy w réznych kulturach globu jest tak samo
wazne, jak Swiadomos¢ tego, co si¢ w muzyce z epoki na epoke zmienia i co muzyke tych epok
1 kultur od siebie r6zni

(...) filozoficzna teoria muzyki, ktora mozna by réwniez nazwaé historycznie
zorientowang estetyka, poszukuje zasad i1 praw, wspolnych wszelkim przejawom muzyki na
catym globie ziemskim, w ciggu calego rozwoju kultury cztowieka.

O procesualnym charakterze dziela muzycznego, 1965



Skrjabin rozpoczyna swa twdrczos¢ na terenie muzyki tonalnej; przez rozsadzenie tonalnosci i
rozluznienie wlasciwych jej zasad funkcyjnych dochodzi do zasadniczej przemiany podstaw i
budujacego si¢ na nich systemu harmoniki, ktory ze wzgledu na oparcie catej konstrukcji
harmonicznej na jednem centrum brzmieniowem nazwaliSmy systemem centrowym. (...)
Harmonika ta opiera si¢ na jednem brzmieniu, z ktorego wywodzi zarowno wszystkie swe
akordy, jak i na niem opiera potgczenia tych akordow. (...) brzmienie (...) [to sklada si¢] z
pewnego statego kompleksu tondéw (ktore razem ujete stanowig pewna skale szesciotonowg) o
specyficznym ukladzie; ono stanowi w utworze podstawe wszelkich elementow
konstrukcyjnych, tak w melodyce, jak i w harmonice. (...)

Centrum brzmieniowe daje si¢ sprowadzi¢ do jeszcze ogélniejszej postaci, ktora
stanowi skala, ztozona z tonow skladowych akordu syntetycznego. (...) nazywam ja skalg
podstawowa. Skala podstawowa ogrywa w tym systemie harmonicznym (...) podobna
role jak gama (dur lub moll) w harmonice tonalnej. Skala podstawowa reprezentuje nam tylko
materjat tondéw, ktorym si¢ kompozytor postuguje, nie wskazujac zupelnie na metode
konstrukcji akordow lub ich polaczen, ktore wylaniajg sie¢ dopiero z akordu syntetycznego
[tj. wspolbrzmienia wszystkich dzwigkow skali], jako istotnego centrum brzmieniowego. (...)

Poszczegolne wycinki skali podstawowej nie sg sobie przeciwstawiane, jak to si¢ dzieje
z funkcjami tonacji, ale sa uzywane jako sktadniki akordu syntetycznego, na ktory moga sie
razem ztozy¢, lub tez nie. Punkt ciezkosci nie lezy w przeciwstawianiu i tgczeniu ze sobg tych
wycinkow skali podstawowej (jak to si¢ dzieje w harmonice funkcyjnej), ale w taczeniu i
przeciwstawianiu réznych transpozycji tej samej skali podstawowej w postaci akordow
syntetycznych lub ich wycinkdw.

O harmonice Aleksandra Skrjabina, 1930

W swobodnym stylu atonalnym istniejg (...) tony obce, niemotywiczne, analogiczne do tonow
nieakordowych w muzyce tonalnej. Interwalowa struktura danej melodji podstawowej jest
obowiazujaca dla catego utworu; jako centrum moze by¢ rozbijana na czesci, ktore wystepuja
samoistnie, tak linearnie, jako motywy, jak i wertykalnie, jako akordy. Stosunek tych
czynnikow melodji podstawowej do niej samej jako catosci daje si¢ ujaé nie jako stosunek
przeciwienstw i napigc, jak to miato miejsce w stosunkach poszczegdlnych akordéw tonacji do
toniki, ale jako wyraz stosunku czesci do catosci. To wlasnie stanowi podstawe tego poczucia
zwartosci i organicznego zwigzku, ktore odnosi si¢ stuchajgc dziet Schonberga, a ktdre z drugiej
strony stato si¢ powodem zarzutu ,,geometryczno$ci” jego muzyki.

Politonalnosc i atonalnos¢ w swietle najnowszych badan, 1930
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Tlustracja dzwickowa jakiego$ filmu, wzieta jako catos¢, nie jest zadng forma muzyczng. Mimo
to w ramach mniejszych odcinkow filmu jest jednolita, a przede wszystkim bardziej ciagta od
sfery wzrokowe;j. Przeskoki w ilustracji muzycznej, tak nagte i czgste, jak w sferze wzrokowej,
bylyby zupetnie niezrozumiate dla odbiorcy. Muzyka musi stopniowo zmienia¢ swe struktury,
podczas gdy przeskoki w sferze wzrokowej z tatwoscia daja si¢ ujac jako rozmaite wycinki
danej akcji. Ta wilasnie cigglo$¢ ilustracji, specyficzna dla muzyki, narzuca jej w niektorych
momentach role czynnika jednoczacego wobec ustawicznie zmiennej sfery wzrokowej filmu.

Z tego wlasnie wynika pierwsza zasada znana rezyserom filmow dzwigkowych: zmianie
obrazu nie musi towarzyszy¢ zmiana muzyki, natomiast — przeciwnie — zmiana muzyki musi
si¢ taczy¢ ze zmiang obrazu. Wérod zmiennych fenomenow wzrokowych, jednej nawet sceny
filmowej, rozwijajacy si¢ temat muzyczny lub powtarzajacy si¢ motyw tworzy wspolny,
jednolity podktad, skupia uwage widza-stuchacza na sprawach, ktore tworza o§ danego odcinka
filmu.

(...) film nie daje pelnego kontinuum danej akcji, ale tylko niektore jej ogniwa, a i te nie
w calej ich rozciggtosci. Aktywna praca widza splata je i taczy w jeden lancuch rozwijajace;j
si¢ akcji. Analogiczna fragmentaryczno$¢ muzyki, rownoleglta do fragmentow sfery
wzrokowej, niweczylaby w zupelosci wszelkg konstrukcje muzyczng, a tym samym i
estetyczne dziatanie ilustracji. Przerwa w tej ilustracji, nieuzasadniona obrazem, przeskok bez
niezbe¢dnej przyczyny przerywa fikcje, iluzj¢ odbiorcy. Stad plynie duga zasada montazu
filmowego: przerywanie sfery dzwigkowej bez uzasadnienia jej przez odpowiednie zmiany w
sferze wzrokowej jest niedopuszczalne. Albowiem funkcje intelektualne, ktore odgrywaja tak
znaczng role przy percypowaniu sfery wzrokowej w filmie, pomagaja widzowi budowaé
pomosty pomiedzy jej poszczegdlnymi fragmentami. (...) Muzyczna ilustracja filmu musi
zatem by¢ bardziej ciggta i zwarta anizeli sfera wzrokowa.

Muzyka i film. Studium z pogranicza ontologii,

estetyki i psychologii muzyki filmowej, 1937



