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Wstep

Temat kompozytorek w historii muzyki wcigz wzbudza kontrowersje, pyta-
nia, czy istniaty, emocje: od pobtazania do fascynacji. Za wieloma z tych reakcji
kryje si¢ przekonanie, iz tworczynie nie byty obecne w historii muzyki i dopiero
wiek XX stat si¢ poczatkiem ich dziatalno$ci. Tymczasem kwestia obecnosci i
nieobecnosci jawia si¢ jako problematyczne — w jakim$ sensie przywotane w
pracy kompozytorki z przesztosci sa obecne, poniewaz wokoét nich pojawia si¢
badawcza dyskusja. Jednak w powszechnie przyjetym kanonie repertuarowym
nie sg wystarczajaco uobecnione. Temat niniejszej rozprawy doktorskiej wynika
z potrzeby zbadania tej ,,biatej plamy” w historii muzyki. W toku wstepnych
badan ustalitam, Ze istnieje pewien wzorzec osobowy tworcy muzyki, i nie wpi-
suje si¢ w jego matryce kobieco$¢. W wyniku dalszego zainteresowania tym za-
gadnieniem zauwazylam, ze wzorzec ten dotyczylby w najwigkszym stopniu
kompozytorow z przesztosci, piszacych muzyke uznawang wspotczesnie za kla-
syczng. Wobec odkry¢ stanowigcych punkt wyjscia do niniejszych obserwacji,
rozumienie muzyki jako tworu wytacznie meskich podmiotéw wydawato sig¢
niepetne. Mozna spostrzec, iz tworczos$¢ dopiero co odkrytych kompozytorek
spotyka si¢ nierzadko z brakiem zainteresowania $rodowisk muzycznych.
Mozna uzna¢ takie aprioryczne przekonania za przejaw warto§ciowania utwo-
réw na podstawie stereotypow, niepopartych rzetelng wiedza. To zjawisko z po-
granicza teorii muzyki i socjologii — jednak majace konsekwencje przede
wszystkim w studiach nad muzyka — zdaja si¢ warte zbadania, szczegoélnie, iz
wydaje si¢ ono bardziej zauwazalne w kompozycji niz np. w instrumentalistyce,
w wokalistyce niemal nie majac miejsca. Zdaje si¢ potrzebne poznanie przy-
czyny tego stanu rzeczy oraz zweryfikowanie stusznosci spostrzezenia, iz twor-
czo$¢ kompozytorek jest podobnie, a czgsto nawet bardziej wartoSciowa niz
kompozytoréow dajacych si¢ z nimi poroéwnac np. ze wzgledu na tozsamy styl,
epoke czy wybierane formy lub instrumentarium.

Priorytetowym zjawiskiem do zbadania okazata si¢ nieobecnos$¢ kompozyto-
rek w historii muzyki. Pilniejsze od skoncentrowania si¢ na samych nieodkry-
tych lub zapomnianych tworczyniach jawito si¢ okreslenie przyczyn ich nieo-
becno$ci w historii muzyki oraz przesledzenie proceséw ich zapominania. Jedy-

nie zrozumienie stopnia oraz rodzaju ich nieobecno$ci — sprawdzenie, czy nie
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istnialy, czy tez istniaty, lecz nie tworzyty wartosciowej sztuki, lub moze pozo-
stawily po sobie znaczacy dorobek, lecz zostaly zapomniane — zdawato si¢
umozliwia¢ odpowiednie ustosunkowanie si¢ do samej tworczosci kompozyto-
rek, ktérg mozna byloby rozpatrywaé albo jako zywa, pelnowartosciowa mu-
zyke, wymagajaca badan czynionych z taka sama pieczotowitoscia, jak w przy-
padku utwordéw kompozytorow, albo wytacznie jako pewien twor muzealny, zja-
wisko historyczne.

Zakres badawczy niniejszej rozprawy obejmuje kompozytorki europejskie zy-
jace od XVI do XIX wieku. Tak szeroko zakrojony zakres czasowy umozliwit
dokonanie generalizacji mogacych postuzy¢ do zdiagnozowania nieobecnosci
kompozytorek we wspodtczesnej narracji historyczno-muzycznej. Wybdr tego
okresu historycznego wynika z faktu, iz wtasnie wtedy uksztattowala si¢ muzyka
nowozytna, przez co tworczo$s¢ kompozytorow z tego czasu stala si¢ kanonem
muzyki klasycznej i uobecnia si¢ ona najczgsciej we wspotczesnym repertuarze
koncertowym. Cala muzyka starozytna i $§redniowieczna zostata wykluczona z
tego zestawienia ze wzgledu na sktadajace si¢ na nig wiele utworéw anonimo-
wych, czy tez Zle zachowanych. Mozna odszukaé¢ pewne dokumenty dotyczace
na przyktad truwerek lub $redniowiecznych kompozytorek zakonnych, jednak
to za mato, zeby dokonywac generalizacji, zatem w niniejszej pracy zostang one
jedynie pobieznie wzmiankowane. Z kolei wiek XX zostat juz w wystarczajg-
cym stopniu zbadany. W ostatnim czasie powstaty liczne publikacje na temat
cato$ci tego wieku oraz poszczegdlnych kompozytorek. Ponadto, same kompo-
zytorki, ktore tworzylty w XX wieku, zabieraja gltos w sprawie ograniczen pro-
wadzacych do ich cze$ciowej nieobecnosci w kulturze.

Nie oznacza to, ze nie zostal w dysertacji poruszony temat wczesniejszych i
p6zniejszych kompozytorek i jej utworéw. Przeciwnie, kompozytorki §rednio-
wieczne, koncepcje starozytne, wypowiedzi wspodlczesnych i XX-wiecznych
kompozytorek czy tez dotyczace ich prace badawcze zostaty wzmiankowane, i
to niejednokrotnie. Te krotkie nawigzania do ,,szerszych, dalszych” pol histo-
rycznych stuza podkresleniu zagadnien z gtéwnego obszaru czasowego pracy.

W istocie jednak w centrum badan nie stoja same kompozytorki, lecz ich nie-
obecno$¢. Wiasciwym zakresem czasowym bylaby zatem wspotczesno$¢ i funk-
cjonujagce w niej narracje dotyczace kompozytorek, zas zakresem geograficznym
— ich obszary oddzialywania na catym $wiecie. Rozwazenie sytuacji kompozy-

torek w przesztosci okazato si¢ konieczne do zbadania owego zakresu badan,
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gdyz okreslenie stopnia nieobecno$ci tworczosci kompozytorek we wspolcze-
snym krajobrazie kulturowym powinno poprzedza¢ dowiedzenie ich istnienia.
Totez akcent zostal potozony na odnajdowanie i teoretyczno-muzyczny opis
dziet kompozytorek przesztosci, zamiast na wspodtczesny kontekst socjolo-
giczno-kulturowy.

Badania nad nieobecnoscig kompozytorek w historii muzyki poprzedzity ba-
dania nad innymi zapomnianymi kobietami w historii: literatkami, malarkami.
Uwaga srodowisk muzycznych zostata skierowana na problem twoérczyn do-
piero w ostatniej kolejnosci. Naukowa debata wokdt zapomnianych tworczyn
rozpoczela si¢ w Stanach Zjednoczonych i do dzisiaj wlasnie tam pozostata naj-
bardziej zywa. W Europie dopiero od niedawna temat ten ulega popularyzacji.
W Polsce wcigz brakuje prac badawczych zawierajacych uogolnienia zwigzane
z nowozytnymi kompozytorkami. Opracowania amerykanskie ujmuja kompo-
zytorki z Europy, a nierzadko sg wokoét nich skoncentrowane. Mimo to wydaje
si¢ istotne uzupetienie tego obrazu o europejskie ujgcie tego tematu: zwlaszcza
polskie, z powodu skapej liczby prob catosciowego ujecia problemu istnienia w
minionych wiekach kompozytorek z perspektywy naszego kraju.

Totez celem niniejszych badan stalo si¢ zbadanie biatych plam w muzyce w
odniesieniu do kompozytorek. Istotna wydaje si¢ w tym konteks$cie proba uzy-
skania odpowiedzi na pytania, w jakim stopniu kompozytorki s3 niecobecne w
muzyce europejskiej od XVI do XIX wieku i z czego wynika brak ich obecnosci.
W tym celu zostata wypracowana autorska metoda badawcza, ktéra moze zna-
lez¢ zastosowanie w studiach nad innymi niepoznanymi obszarami kultury czy
historii. Wykorzystuj¢ w niej podejécie semantyczno-ontologiczne i teore-
tyczno-muzyczne do zagadnienia nieobecnos$ci, ze wskazaniem kategorii nieo-
becnosci, ich steoretyzowaniem i przeniesieniem ich na grunt tworczosci mu-
zycznej w konteks$cie historycznym, biograficznym i analityczno-interpretacyj-
nym. Mozliwa wartos$¢ tej metody zdaje si¢ przejawia¢ w autorskim zinterpreto-
waniu pojecia nieobecnosci i przypisaniu mu znaczen pomocnych w badaniach
historycznych. Z powodu specyfiki zarysowanych probleméw badawczych oraz
skonstruowanego aparatu metodologicznego, konieczne okazato si¢ podjecie ba-
dan hermeneutycznych; zar6wno w zakresie przeniesienia metod i technik, jak i
odkry¢ oraz hipotez z zakresu innych obszaréw badawczych. Wykorzystane tu
podejscie hermeneutyczne koresponduje z probami czytania historii muzyki z

perspektywy roznych nauk, wyksztalconymi na ich gruncie metodami;
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podejscie, z ktorym niniejsza dysertacja zdaje si¢ mie¢ najwiecej wspolnego, to
integralna interpretacja dzieta muzycznego Mieczystawa Tomaszewskiego'.

Tematyka dysertacji wymagala licznych podr6zy po Europie w celu przepro-
wadzenia kwerend w zbiorach archiwalnych i bibliotecznych. Mimo Ze to nieo-
becno$¢ tworczyn, a nie one same, stanowita przedmiot badan, egzemplifikacja
wydata si¢ nieodzowna do pehiejszego zrozumienia opisywanych zjawisk. To-
tez gldwny przedmiot zainteresowania w eksplorowanych ksiggozbiorach stano-
wity partytury i zapiski kompozytorek oraz dotyczace je korespondencja, doku-
menty czy tez teksty prasowe. Wybor tworczyn objetych badaniami obejmo-
wat zar6wno te wspolczesnie uobecniane, jak 1 zupelnie nieznane; nawet takie,
ktorych istnienie budzi watpliwosé. Ow sposob selekcji zostal podyktowany da-
zeniem do odnalezienia i opisania jak najwigkszej liczby zréznicowanych od-
cieni nieobecnosci kompozytorek. Przywotanie przypadkéw uwidocznionych
juz przez innych teoretykow muzyki lub kompozytorek, po ktérych §lad zacho-
watl si¢ w innej formie, pozwolito przesledzi¢ proces uobecnienia. Natomiast
wysuwanie hipotez na temat niedowiedzionej, potencjalnej dziatalnosci nieod-
krytych jeszcze tworczyn pozwolito ukazaé¢ odcien skrytosci i zwrdci¢ uwage na
skale zjawiska zapominania. Problematyka polska zostata uwzgledniona w ana-
lizowanych przypadkach, jednak w odpowiedniej proporcji wobec przyktadow
z reszty krajow europejskich, w ktorych rozwijata si¢ kultura muzyczna wpty-
wajaca rowniez na inne osrodki.

Szukatam przede wszystkim wielkich form symfonicznych i operowych napi-
sanych przez kompozytorki. Motywacj¢ do takiego kierunku kwerendy stano-
wito dazenie do ukazania tworczyn XVI-XIX z mniej znanej strony. W wyniku
takiego dziatania, mozliwe mogloby sta¢ si¢ ostabienie stereotypu, ze kompozy-
torki tworzyty jedynie drobne utwory salonowe, fortepianowe lub wokalne. Z
podobnych pobudek poszukiwalam dziet, ktore mogtyby ukazaé kunszt polifo-
niczny kompozytorek: wbrew watpliwosciom dotyczacym logiki w mysleniu
kobiet, ktorag wysuwato wielu uczestnikow querelle des femmes. Nie unikatam
réwniez niewielkich form na mate sktady, jesli to miato uzasadnienie: np. stu-
zyto ukazaniu utwordw, ktdre inspirowaty powszechnie dzi§ znanych kompozy-

torow. Zwrdcitam tez uwage na niewielkie, stabsze kompozycje kobiet, ktore

! Por. Mieczystaw Tomaszewski, Interpretacja integralna dzieta muzycznego. Rekonesans, Krakéw 2000.
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mimo to zyskaty rozgtos i przyczynily si¢ do negatywnego stosunku réznych
srodowisk do tworczosci kobiet.

Poddatam analizie kompozycje, ktore sa juz w jakim$ stopniu dostepne: w
formie publikacji, nagran lub przynajmniej kopii rekopisdéw. Wyselekcjonowa-
tam okoto trzydziestu kompozycji, z ktdrych cze$¢ opisatam bardziej szczego-
towo, a inne przedstawitam w zarysie. Dodatkowo, uzyskatam szeroki kontekst
dzigki przyjrzeniu si¢ okoto pigcdziesieciu innym kompozycjom, nieanalizowa-
nym w dysertacji. Odnalaztam je podczas wyjazdow badawczych, ktore obej-
mowaly m. in. Wieden, Barcelong, Brukselg, Kolonie, Stuttgart, Paryz i Londyn.

Tlumaczenia przytoczone w dysertacji s wlasne, jezeli nie wskazano inacze;j.
W przypadku ponownego wspominania kompozytorek, stosuj¢ same ich nazwi-
ska, w kontrascie do wielu tekstow, w ktorych uzywa si¢ wtedy imion tworczyn.
Moja proba zmiany tego zwyczaju podyktowana jest dazeniem do zniwelowania
r6éznic w narracji w zalezno$ci od plci kompozytora, poniewaz czesto zdarza sie,
iz w tej samej publikacji m¢zczyzna oznaczany jest nazwiskiem, a kobieta imie-
niem.

Niniejsza dysertacja sktada si¢ z pigciu rozdzialow: Wypracowana metoda ba-
dan, Nieobecnos¢, Skrytosé¢, Uobecnienie 1 Perspektywy uobecniania. Tak skon-
struowana struktura pracy pozwala uchwyci¢ najistotniejsze wyszczegdlnione w
toku badan odcienie nieobecnosci kompozytorek, a zarazem zwrdci¢ uwage na
zachodzace mig¢dzy nimi proporcje oraz procesy przemieniania odcieni nieobec-
nos$ci poszczego6lnych kompozytorek.

W rozdziale pierwszym zostata zaprezentowana autorska metoda badan nad
nieobecnoscig, wykorzystujaca podejscie semantyczno-ontologiczne. Zostanie
wyjasnione, w jaki spos6b mozna t¢ metode stosowaé biatych plam w historii
muzyki, ze szczegdlnym uwzglednieniem kompozytorek. Ujawnig si¢ odcienie
nieobecnosci wyszczegolnione w toku badan. Ten rozdzial najsilniej ze wszyst-
kich skoncentrowany jest wokot filozofii muzyki, prezentujac takie pojecia, jak
obecno$¢ potencjalna, nico$¢ czy teoria sladowosci. Jednoczesnie, w te rozwa-
zania filozoficzne wplatajg si¢ watki hermeneutyczne, zwigzane z naukami mu-
zycznymi 1 spolecznymi, takie jak kanon muzyczny, pami¢¢ zbiorowa czy gen-
der studies, a nawet z naukami $cistymi, jak na przyklad terra incognita.

Rozdziat drugi obejmuje zagadnienia zwigzane z nieobecnos$cia, takie jak jej
teoretyczno-muzyczne podstawy oraz najistotniejsze odmiany: nieobecnosé

umotywowang immanentnie 1 transcendentnie. Oprécz samej ontologii
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nieobecnosci, zostang przedstawione starozytne teorie dotyczace dualizmu
plciowego w muzyce oraz ich ekspansja w pozniejszych czasach, wraz z wie-
kami XVI-XIX, stanowigcymi zakres badawczy niniejszej dysertacji, przede
wszystkim w postaci oddziatywan spotecznych i kulturowych, uobecnionych w
filozofii, ideologii czy historii edukacji. Zostang omdwione ré6zne sposoby ma-
nifestowania si¢ dualistycznego myslenia w nowozytnosci, miedzy innymi przez
konstrukty ptciowe w jezyku, np. stosowanie pewnych powtarzalnych stow-klu-
czy w pisaniu o kompozytorkach, czy tez przekonanie o neurobiologicznych
podstawach rdéznic percepcyjnych lub chocby intuicyjne dopasowywanie me-
skich cech do wyobrazenia geniuszu. Zasadno$¢ takiego podejscia zostanie pod-
wazona na skutek krytycznego omdwienia najnowszych badan zwigzanych ze
zréznicowaniem u kobiet i mezczyzn typdw temperamentu, predyspozycji mu-
zycznych, percepcji i dosrodkowosci procesow psychicznych, neurobiologicz-
nych aspektéw stuchu, jak réwniez antropologicznego ujecia rol ptciowych w
spoteczenstwach pierwotnych. Zostanie zbadane istnienie écriture feminine oraz
znaczenia cech androgynicznych w komponowaniu, m. in. na przyktadzie twor-
czos$ci Lluisy Casagemas i Fryderyka Chopina.

Rozdziat trzeci dotyczy skrytosci pierwotnej 1 wtdrnej, jak rowniez jej aktual-
nych przejawdéw. Zostang w nim podjete watki takie jak wplyw Rousseau na
marginalizacj¢ kobiet, elementy skryto$ci, brak przekazu jako no$nik skrytosci,
rozpoznanie skrytos$ci pierwotnej czy tez rola czasu w powstawaniu skrytosci
wtornej. Zamanifestuje si¢ stworzone w toku badan pojecie przerwanych bio-
grafii. Zostang przeanalizowane pewne $rodowiska zwigzane z twodrczoscia
kompozytorek, takie jak klasycystyczny Wieden, akademie weneckie, konser-
watoria 1 salony muzyczne przetomu XVIII i XIX wieku oraz loze masonskie.
Przytoczone przyktady muzyczne obejma m. in. Fausta i Helene Lili Boulanger,
Sonate fis-moll Helene de Montgeroult, Sekstet c-moll Louise Farrenc, Ulisse in
Campania Marii Teresy Agnesi Pinotti i Talestri, Regina delle Amazzoni Marii
Antoniny Walpurgis. Istotny okaze si¢ rowniez kontekst biograficzny kompozy-
torek m. in. przez analiz¢ poréwnawcza biografii siostr czy umiejscowienie
tworczyn na tle rozpoznawalnych do dzisiaj wspotczesnych im kompozytorow.
Takimi badaniami zostaty objete dziatalno$ci takich postaci, jak m. in. Fanny
Arthur Robinson, ksigzna Anna Amalia, Jane Mary Guest i Marianne Martinez.

Nastepnie zostata przedstawiona teoria dotyczaca immanentnych i transcen-

dentnych zrodet uobecniania, jak rowniez szczegoélny rodzaj tego odcienia
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nieobecnosci w postaci uobecniania wtérnego. W kontek$cie historycznym za-
prezentowano momenty uobecniania transcendentnego i plaszczyzny uobecnia-
nia, m. in. w postaci transgresji kolektywnej oraz indywidualnej. Zostal wyja-
$niony maj autorski termin negatywne uobecnienie. Egzemplifikacja tych zagad-
nien stang si¢ kompozytorki dziatajace w klasztorach, kompozycje o niepewnym
autorstwie, fraucymery wladczyn oraz przywileje kobiet w renesansowej Euro-
pie. Przyktady muzyczne obejma III Symfoni¢ g-moll Louise Farrenc, Morte-
Che Voi Maddaleny Casualany, madrygaty i motety Aleotti oraz tworczos¢ Eli-
sabeth Jacquet de la Guerre 1 Marii Theresii von Paradis.

W koncu nakreslone zostang teoretyczno-muzyczne oraz hermeneutyczne
perspektywy uobecniania kompozytorek, jak réwniez przewidywane efekty ta-
kiego dziatania. Rozdziat pigty obejmie zagadnienia takie jak zmiana paradyg-
matu, przekaz ponadmuzyczny, mozliwe nastgpstwa tendencji postfeministycz-
nych, zagrozenie zwigzane z kulturg popularng czy tez z tworzeniem oddzielne;j
kategorii dla komponujacych kobiet, niepelna perspektywa herstoryczna,
zmiana punktu ciezko$ci w narracji, uwidacznianie wzorcoOw osobowych, popu-
larno$¢ w Srodowiskach literackich, potencjalna tworczo$¢, narracja w tekstach
naukowych i popularnonaukowych, utwory kompozytoréw dedykowane kobie-
tom oraz spodziewane korzysci z odwrdcenia porzadku, w ktérym nieobec-
no$¢ zajmuje wigkszg przestrzen niz uobecnienie. Za przyktady postuza dziala-
nia popularyzujace odkryte w ostatnich latach, a nawet miesigcach kompozycje
w postaci Sonaty wielkanocnej Fanny Mendelssohn, manuskryptu Sybilli von
Waurttemberg, piesni przypisywanych Annie Boleyn, tworczosci propagandowe;j
Hortensji de Beauharnais, klawesynowej Elzbiety I Tudor i fortepianowej Marii
Szymanowskiej i Clary Schumann oraz niektérych kompozytorek XVIII-go
wieku.

Wyniki niniejszych badan ujawnity, iz kompozytorki nie sg nieobecne, lecz
tylko niewystarczajaco obecne. Tworczynie istniaty, publikowaty, koncertowaty
1 mialy wykonania, cieszyly si¢ nierzadko uznaniem i stawg. Obecnie, niektore
z nich sg przypominane i objete zainteresowaniem badaczy. Jednakze wiele
kompozytorek nie doznaje uobecnienia, te zas, ktore si¢ odnajduje, nie zyskuja
popularnosci takiej jak kompozytorzy utworéw o podobnej zawartosci aksjolo-
gicznej. Sposrdd powodow tego stanu rzeczy mozna wymienic fakt, ze wicksze

zespoty nie siggaja po ich tworczos¢ 1 kompozytorki te nie s3 obecne w kanonie.
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1. Wypracowana metoda badan

1.1. Semantyczno-ontologiczne podstawy odcieni nieobecno-

4

sci

1.1.1. Pojecie obecnosci

Historia muzyki wcigz petna jest niezbadanych przestrzeni. Jedng z nich sta-
nowi tworczo$¢ kompozytorek sprzed XX wieku. Utwory napisane przez ko-
biety sa tak malo zbadane, iz zdaja si¢ wrgcz nieobecne. Realno$¢ oraz zasad-
nos$¢ tej nieobecnosci stang si¢ jednym z tematéw niniejszych rozwazan. Mimo
plasowania si¢ ich tematyki w zasiggu teorii muzyki, konieczne zdaje si¢ wyko-
rzystanie w stuzbie teorii muzyki narzedzi wyksztalconych na gruncie innych
nauk. Jednym z istotniejszych okaze si¢ filozofia, z uwagi na silnie ontologiczna
konotacje¢ tytulowego terminu nieobecnosci.

Analiza semantyczna pojecia nieobecnos¢ ujawnia zawarte w niej dwa stany
ontologiczne: obecnos$¢ i jej zaprzeczenie. Niezaleznie od jezyka wypowiedzi,
zawsze bedzie zdradzata pokrewienstwo z obecno$cig. Rdzen wyrazow obec-
no$¢ oraz nieobecnos$¢ w réznych jezykach bedzie tozsamy: zmieni si¢ tylko
prefiks. Powstang blizniacze pary wyrazow: absence/presence, Abwesenheit/An-
wesenheit, presencia/ausencia. Analogia w budowaniu par wyrazow obec-
no$é/nieobecnos$é w réznych jezykach zdaje si¢ dowodzi¢ esencjalnosci tych po-
je¢ dla ludzkosci.

Zaznaczona w ten sposob semantyczna paralela pozornie wyraza ontologiczny
dualizm. Zdawac by si¢ mogto, ze istnieje jakas$ niezbadana przestrzen nieistnie-
nia, ontologiczna proznia, ktéra zajmuje miejsca niewypelnione obecnoscig. 1z
istnienie ma dwa bieguny: ujemny i dodatni. Taki rodzaj rozumowania wydaje
si¢ jednak bliski ekwiwokacji, gdyz stawialby on nieobecno$¢ w relacji synoni-
micznej do nico$ci. To, co tutaj zostato zidentyfikowane jako btad, niektorzy
filozofowie przeciwnie — przyjmuja za punkt wyjscia do swoich rozwazan, jak

na przyktad Malgorzata Czapiga:
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»Pustka” synonimicznie bywa zastgpowana szeregiem takich okreslen jak:
nico$¢, préznia, nieskonczonosé, pustkowie, nieobecnos¢, niewidzialnose,
niewyrazalno$é?. ..

Dowodzi to mozliwos$ci wielu sposobow rozumienia terminu nieobecnosc, tak
bardzo zakorzenionego w r6znych przejawach ludzkiego zycia, iz dopuszczaja-
cego zarazem wielokontekstowo$¢ i roznorodnos¢ proponowanych interpretacji.
Dlatego tak istotne zdaje si¢ blizsze na§wietlenie rozumienia nieobecnos$ci oraz
towarzyszacych jej zjawisk w pierwszej kolejnosci, przed rozpoczeciem rozwa-
zan dotyczacych przedmiotu tej nieobecnosci, czyli w tym przypadku kompozy-
torek w historii muzyki.

Niektorzy mysliciele zwracaja uwage na pewne specyficzne subtelnosci se-
mantyczne zawarte w wyrazach obecno$¢ i nieobecno$¢ w réznych jezykach.

Barbara Skarga uprzywilejowuje tu jezyk francuski: pisze, ze francuskie present

to takze cos, co si¢ prezentuje, jest przede mna, czyli jest przedmiotem. Pre-
sentation thumaczymy takze jako przedstawienie w jego sensie teoriopoznaw-
czym. W ten wlasnie odcien znaczeniowy ,,obecnosci” uderza wspotczesna
krytyka i nie jest przypadkiem, ze zrodzita si¢ ona we Francji. W jezyku nie-
mieckim Iub polskim owa przedstawieniowo$¢ obecnosci jest o wiele mniej
wyrazna. Anwesen i Vorstellung sa od siebie odlegte”.

Uwidocznienie niuansow roznigcych pojecie nieobecnosci w poszezegdlnych
jezykach zdaje si¢ niezwykle istotne rowniez w kontekscie niniejszej rozprawy.
Autorski system metodologiczny, ktory zostanie tu zaprezentowany, wyrost na
podtozu filozofii Martina Heideggera, Jacquesa Derridy 1 Barbary Skargi. Za-
sadne byloby zatem dokonanie syntezy wszystkich omawianych przez Czapige
jezykow: francuskiego, niemieckiego i1 polskiego. Obecnos¢ oraz pochodne mu
wyrazy pozostaja unikatowe dla jezyka polskiego, niemajace swoich odpowied-
nikoéw w innych jezykach stowianskich.

Etymologia polskiego wyrazu obecnosc¢ prowadzi do wyrazu ogolny, a wigc
powszechny. W XVII-tym wieku dokonato si¢ przesunigcie jego znaczenia; od-
tad stal si¢ on bliskoznaczny z wyrazem powierzchowny, co mozna bytoby wy-
jasni¢ jako widoczny na zewngtrz. Rownolegle pod koniec wieku XVI-ego wy-
ksztatca si¢ inne znaczenie tego wyrazu, ktory semantycznie zbliza si¢ do okre-
Slenia przytomny, synonimicznego z terazniejszy. Przyimek odrzeczownikowy

wobec oznaczal pozostawanie w obecnosci kogo$ badz czego$ (np. sadu) w

2 Malgorzata Czapiga-Klag, Po-widoki pustki: o sposobach konceptualizowania pustki w kulturze
wspoiczesnej, Krakow 2017, s. 7.

3 Barbara Skarga, Slad i obecnosé, Warszawa 2004, s. 33.
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dzisiejszym rozumieniu stowa obecnos¢, za$ czasownik odrzeczownikowy ob-
cowac zaczal wyrazaé przestawanie z kims, a wigc przebywanie w czyjejs — w
obecnym znaczeniu — obecnosci. Interesujace zdaje si¢ pokrewienstwo znanego
juz w wieku XV wyrazu obcy, ktory wyrasta z tego samego rdzenia®.

Tym samym, polski wyraz obecnos¢ bardziej niz z czynno$cia przedstawiania,
jawienia si¢, zwigzany jest z apriorycznymi formami naocznosci. Jej trwanie w
terazniejszo$ci zaznacza forme¢ czasu, za§ znajdowanie si¢ w poblizu innej
osoby, rzeczy badz instytucji wigze si¢ $cisle z forma miejsca. Podobnie bliski
jej etymologicznie wyraz obcy ewokuje zagadnienie przestrzeni: obcy to kto$
nie stqd, przybysz z innego miejsca.

W proponowanym aparacie metodologicznym stuzacym badaniu odcieni nie-
obecnos$ci zawiera¢ si¢ bedzie proba dokonania syntezy mysli Heideggera, Der-
ridy 1 Skargi. Synteza ta wyniknie m. in. z potaczenia odcieni semantycznych
wyrazow obecnos$¢, présence 1 jego niemieckiego odpowiednika. Wyraznie za-
znaczone wymiary przestrzenny i czasowy wyrazu obecnos¢ zespojone zostang
z silnie zaznaczonym pierwiastkiem przedstawieniowym zawartym w présence,
ktéry stanowi zreszta element jego polskiego odpowiednika, jako co$ widocz-
nego na zewnqtrz.

W jezyku niemieckim kwestia ta ulega komplikacji, istnieje bowiem wigce;j
okreslen mogacych stanowi¢ odpowiednik polskiej obecnosci czy francuskiego
présence. Zestawiony z nimi przez Skarge wyraz Anwesen — poczatkowo okre-
$lajacy bycie w okreslonym miejscu i czasie, od konca XV wieku oznaczat po-
siadto$¢ (np. dworek z parkiem czy tez dom z ogrodem); obecnie funkcjonuje w
dwoch znaczeniach, obecnosci i nieruchomosci. Tym samym akcent zostaje tu
przesunigty z bycia na posiadanie. Pytanie mie¢ czy by¢ zdaje si¢ zbedne, gdyz
w tym ujeciu sg to pojecia synonimiczne: mie¢ znaczy by¢. Wyraz o takim zna-
czeniu nie pasuje do wypracowanego tutaj sposobu rozumienia obecnosci. Sam
Heidegger rozumial zresztg Anwesenheit jako uobecnianie, a nie samag obecnosc.
Te druga okreslat przede wszystkim pojeciem Vorhandenkeit. Bogdan Baran we

wstepie do polskiego thumaczenia Sein und Zeit pobieznie zarysowuje charakte-

rystyke tych pojeé:

4 Por. Witold Maticzak, Obcy, w: Polski stownik etymologiczny, Krakow 2017, s. 141.
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Samo Aéyewv badZ vogiv— proste postrzezenie czegos obecnego w jego czy-
stej obecnosci (Vorhandenheit), co juz Parmenides przyjat za przewodni mo-
tyw wyktadni bycia — ma temporalng strukture czystej ,,terazniejszosci" (Ge-
genwartiger) czego$. Byt, ktory sie w niej sobie ukazuje i jest rozumiany jako
wiasciwy byt, uzyskuje zatem swg wyktadnie poprzez odwolanie si¢ do wspot-
czesnosci (Gegen-wart), tzn. pojmuje si¢ go jako uobecnienie (Anwesenheit)’.

Sam Heidegger zdawal si¢ postrzega¢ Vorhendenheit jako manifestacj¢ in-
nych zjawisk, takich jak bycie (existentia) bytu (essentia), w odrdznieniu od czy-

stego bycia, przyporzadkowanemu jestestwu:

LHlstota” tego bytu tkwi w jego ,byciu-ku” (Zu-sein). To, czym jest
(Was-sein) (essentia), jesli w ogdle mozna o tym mowié¢, musi zosta¢ pojete
na podstawie jego bycia (existentia). Przy tym wlasnie ontologicznym zada-
niem jest pokazanie, ze wybrany na oznaczenie bycia tego bytu termin ,,egzy-
stencja” nie ma i nie moze mie¢ ontologicznego znaczenia tradycyjnego ter-
minu , existentia, ten ostatni bowiem znaczy wedle tradycji ontologiczne;j tyle,
co bycie obecnym (Vorhandensein), sposob bycia, ktory bytowi o charakterze
jestestwa z istoty nie przypada w udziale. Zamg¢tu unikniemy w ten sposob, ze
termin existentia bedziemy zawsze oddawac interpretujgcym wyrazeniem
,»obecnos¢” (,, Vorhandenheit”), a ,egzystencje” jako okre$lenie dotyczace
bycia przypiszemy wylacznie jestestwu®.

Warto rozwazy¢ rowniez zastosowanie w odniesieniu do obecno$ci okreslen
takich jak Prdsens 1 Vorstellung, ktére wykazuja silng konotacje¢ z francuskim
présence; jedno z nich bedac dostownym zapozyczeniem, przeniesieniem tego
wyrazu z francuskiego na niemiecki, a drugie, wyrazajac istotny w présence
aspekt przedstawieniowosci. Jednak ze wzgledu na odwolywanie si¢ w niniej-
szej rozprawie przede wszystkim do Heideggera i jego kontynuatorow, najbar-
dziej zasadnym wydaje si¢ pozostanie przy Vorhandenheit 1 dodatkowo przyj-
rzenie si¢ Anwesen jako uobecnieniu.

Vorhanden uzupelia uzyskang syntez¢ zawartosci semantycznej wyrazow
obecnosé i présence o dodatkowy aspekt. Struktura tego wyrazu przesuwa jego
znaczenie w stron¢ dostgpnosci, pozostawania do dyspozycji. Piotr Janik zwra-
cal uwage na roznice miedzy ,,przedstawieniem” (Vorstellung) i ,byciem do
dyspozycji” (Vorhandenkeit)’. Mozna zauwazy¢, ze mimo rozbiezno$ci w zna-
czeniu obu tych wyrazéw, rozpoczynaja si¢ one jednakim prefiksem vor. Moze
on oznaczac przed lub zanim, w zalezno$ci od tego, czy odwotuje si¢ do czasu,
czy do przestrzeni. Obecno$¢ wigzataby si¢ w takim ujeciu z jakim$ rodzajem

antycypacji, stanowitaby stan do pewnego stopnia statyczny, ktory trwa jeszcze

5 Martin Heidegger, Bycie i czas, tham. B. Baran, Warszawa 1994, s. 36 (Bogdan Baran, Wprowadzenie).
6 Ibid., s. 58.
7 Piotr Janik, Hermeneutyka wypowiedzi, Krakow 2021, s. 16.
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zanim zostanie dostrzezony przez odbiorc¢. Nie przejawia zatem zaleznos$ci z
byciem postrzeganym, nie istnieje wytacznie w kategoriach intersubiektywnych
ani w umysle percypujacego, lecz stanowi byt sam w sobie: wszakze nie byt
absolutny, przynalezny do jestestwa, lecz przyporzadkowany pewnemu okreslo-
nemu miejscu w czasoprzestrzeni.

W finalnym ujgciu, obecno$¢ utkana z zawarto$ci semantycznej wyrazow
obecnosé¢, présence 1 Vorhandenkeit stanowilaby stan bytu, ktéry manifestuje
swoja egzystencje w konkretnym miejscu i czasie, niekoniecznie jednak wzgle-
dem jakiegokolwiek odbiorcy. W przypadku spotkania z odbiorcg — czy tez me-
dium — bylby on dla niego dost¢pny, widoczny na zewnatrz siebie, w czasie te-
razniejszym i w miejscu spotkania, zarazem jednak jego egzystencja stanowi-
taby zjawisko wobec tego zdarzenia aprioryczne. Na przyktad Koncert fortepia-
nowy Clary Wieck Schumann byt obecny pod postacig autografu 22 listopada
1989 roku na aukcji w Sotheby?®, za$ jego zamanifestowanie si¢ w tej czasoprze-

strzeni poprzedzata jego wezesniejsza egzystencja’.

1.1.2. NieobecnoS$¢ a nicos¢

Obecnos$¢ ewokuje istnienie swojego antagonizmu w postaci nieobecnosci,
omoOwionej juz pobieznie powyzej. Nieobecnos¢, analogicznie do obecnosci,
stanowitaby negacj¢ jawienia si¢ w danej czasoprzestrzeni. Nalezatoby jednak
rozpatrze¢ mozliwo$¢ istnienia innych wyrazo6w antonimicznych wobec obec-
nos$ci. Najsilniejszym konkurentem nieobecno$ci zdawa¢ by si¢ mogta nicos¢.
Jednak mimo pozornego podobienstwa w ich budowie, wyrazy nieobecnos¢ i
nico$¢ nie posiadajg wspolnej etymologii. Tym samym te wyrazy wpisuja si¢ w
catkiem inne kategorie ontologiczne, tak samo jak nieistnienie i nico$¢. Co wig-
cej: nie powinny podlega¢ jednakim metodom badan. Podczas gdy nieistnie-
niem — jako inng formg istnienia — moze zajmowac si¢ ontologia, dla nicosci,
jako zaprzeczenia wszystkiego, co wigze si¢ z bytem, powinno si¢ powotaé zu-
petnie inny dziat filozofii. Mozna byloby nazwa¢ go neomeontologia, w nawig-
zaniu do platonskiej ontologii, ale ze wskazaniem, iz jej rozumienie powinno

ulec uscisleniu i rozwinigciu. W dziele Parmenides Platon dowodzi:

8 Stephen Roe, The Autograph Manuscript of Schumann’s Piano Concerto, ,,The Musical Times” t. 131
nr 1764 (1990), s. 77.

® Migdzy jego wykonaniami za zycia kompozytorki a jego pojawieniem si¢ w Sotheby nie byt znany.
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Zatem wypada, zeby u niego istnienie byto zwigzane z nieistnieniem, jezeli
ono ma nie istnie¢ tak samo, jak co$ bedacego czyms nie bedgcym musi miec
nieistnienie, aby moglo doskonale istnie¢. W ten sposob i to, co istnieje, ist-
nialoby najbardziej, a nie istniatoby to, co nie istnieje, gdyby to, co istnieje
uczestniczyto w istnieniu jako co$ istniejacego, a to, co nie istnieje, w istnieniu
jako co$ nie istniejgcego, jezeli ma istnie¢ doskonale. A to, co nie istnieje,
zeby nie uczestniczylo w nieistnieniu jako co$ nie istniejacego, a za to w ist-
nieniu jako co$ nie istniejacego, jezeli i to, co nie istnieje, ma doskonale nie
istniec¢'’.

W $wietle neontologii nieistnienie uczestniczyloby, podobnie jak u Platona,
w istnieniu, nico$¢ bylaby za$ czyms$ od niego odregbnym, nie stojacym w opo-
zycji, lecz w dystansie i nieprzystawalnosci do istnienia, bytu i zwigzanej z nimi
obecno$ci. Neomeontologiczna nico$§¢ wymykataby si¢ percepcji, nie dawataby
si¢ rowniez opisa¢ w zadnym z mozliwych jezykow. Nie mialaby do niej do-
stepu zadna z istot, a tym bardziej zaden z artefaktéw czy ekofaktow.

Nicos¢ nie ma koloru. Nie znajdziemy w niej $ladu. Jest niema. Nie moze by¢
bolesna, subtelna czy przejmujaca. Nie przywotuje wyobrazen ani wspomnien.
Istnieje w zawieszeniu miedzy zyciem a $miercia, rzeczywistoscig a fikcja, $wia-
tem ponadzmystowym i fizykalnym. Nie znaczy to, ze bezbarwna nicos$¢ nie
ewokuje emocji. Jej daleko$¢ od wszelkich ludzkich do$wiadczen, przynalez-
nos$¢ do strefy ciemnej i niepoznanej, moze powodowac na przyktad ciekawosé,
tesknote, ale tez przestrach czy nieufno$¢. W koncu nieprzypadkowo wyraz ten

przeksztalcit si¢ z biegiem lat w rzeczownik nikczemnosé!!. O lgku przed nico-

$cig pisata Barbara Skarga:

Istnieje jeszcze jedno doswiadczenie, by¢ moze zupeknie irracjonalne, by¢
moze zrodlem jego jest nasz Iek przed nicoscia, $wiadomos¢ naszej skonczo-
nosci, $wiadomos$é ulotnosci bycia i wszelkich otaczajacych nas rzeczy!'?.

Nieobecnos¢, w przeciwienstwie do nicosci, wypetniaja réznorakie barwy, w
peinej palecie ich odcieni. Nieobecnos¢ krzyczy, szepcze, nawoluje, przywotuje.
Bywa bolesna, rozdzierajaca, nawet wtedy, gdy jest znamieniem braku. Zawiera
w sobie $lad, ktory intryguje. Sktania do poszukiwan, szkicowania na nowo wy-
blaktych ksztaltow. Potrafi zmieni¢ si¢ w wir, ktory wcigga w siebie jej odbior-
codw, pragnacych polaczy¢ si¢ z zapomnianym, lub przeciwnie — staczajacych

si¢ W przestrzen zapomnienia z powodu niewidocznos$ci wzorcéw pogrzebanych

10 Platon, Parmenides, tham. W. Witwicki, Kety 2002, s. 76.
11 Zob. hasto ,,nikczemno$¢” w: W. Manczak, Obcy..., op. cit., s. 126.

12 B, Skarga, Slad i obecnosé..., op. cit., s. 54.
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w nieobecnosci, ewokujacej brak we wilasne sity. W innych przypadkach moze
wigzac si¢ z ulga, uwolnieniem si¢ od niechcianych elementéw rzeczywistosci.

Totez nieobecno$¢ ma niewiele punktéw stycznych z nico$cig: bardziej po-
krewna jest nieistnieniu, ktdre stanowi pojgcie szersze od niej semantycznie.
Nieistnienie odnosi si¢ do istoty istnienia w sensie abstrakcyjnym, natomiast nie-
obecnos$¢ sytuuje je w kantowskich apriorycznych formach naocznos$ci czasu i
przestrzeni. Mozna czas i przestrzen rozumie¢ tu w znaczeniu metafizycznym:
na przyktad, kiedy poddaje si¢ refleksji nieobecnos¢ sredniowiecznych truwerek
w pamigci zbiorowej spoleczenstwa zyjacego w XVII-tym wieku. Mozna tez
operowac czasem i przestrzenig wymykajacym si¢ percepcji: chociazby w przy-
padku wyobrazania sobie nieobecnosci muzyki w dziejach Wszechs$wiata.

Mozliwe sg rdzne konfiguracje zestawiania ze sobg nieistnienia i nieobecno-
$ci. Na przyktad nieistnienie XVI-wiecznej zakonnicy komponujacej motety
oznaczatoby, Ze jest to posta¢ wyimaginowana, wylaniajacy si¢ z nicosci Levi-
nasowski inny, 1 nie moze posiada¢ zadnych reprezentacji w §wiecie materii.
Zakonnica kompozytorka stanowilaby wtedy niebyt poddany temu nieistnieniu.
Odniesienie do owej postaci kategorii nieobecno$ci przeciwnie: ewokowatoby
jej istnienie, z zastrzezeniem, iz okres$laloby materialng badz niematerialng cza-
soprzestrzen pozbawiong jej obecno$ci. Jedynie w drugim przypadku byloby
mozliwe odnalezienie po tej kompozytorce $ladu'?.

Nieobecnos¢ X VII-wiecznej krolowej komponujacej na klawicyterium $wiad-
czy o potencjalnej mozliwosci obecnosci tej kobiety. Moze zawierac si¢ ona w
sferze wyobrazen: na przyktad, w momencie dostrzezenia nieobecnosci twor-
czosci tej krélowej w repertuarze koncertu muzyki dawnej, do ktérego szczegdl-
nie by taka tworczo$¢ pasowala, lub zauwazenia nieobecnosci jej kompozycji
wsrod muzykaliow wchodzacych w sktad archiwum patacowego. Nieobecnos¢
dziet takiej krolowej moze by¢ jednak rowniez nastgpstwem ich wczesniejszej
obecnosci. Sciana salonu moze zaczaé jawié si¢ jako pusta, kiedy jej percypo-
wanie poprzedza spostrzezenie w tym miejscu klawicyterium na obrazach z
epoki. Dobor repertuaru nieuwzgledniajacy krélowej moze za$ pozostawiaé po-
czucie nienasycenia, jesli nastapito przed nim odnalezienie wzmianki o popular-

nos$ci tworczosci tej kompozytorki wérod jej wspotczesnych.

13 W rzeczywistosci istnienie XVI-wiecznych zakonnic kompozytorek jest udokumentowane: przyktadem
takiej kompozytorki jest chocby Vittoria Aleotti.
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1.1.3. Teoria SladowoSci

Tytut rozdzialu wskazuje na moja probe adaptacji koncepcji sladu pochodza-
cej m. in. od Jacquesa Derridy i Barbary Skargi. Do zaistnienia opisanej powyzej
sytuacji: takiej, gdy nieobecno$¢ zajmuje miejsce uprzedniej obecnosci, ko-
nieczne jest utworzenie si¢ $ladu. Slad taczy nicobecno$é z przesztoscia. Dzieje
si¢ to jednak tylko w $cisle okreslonych okolicznos$ciach: kiedy obecnos¢ wyda-
rzyla si¢ w §wiecie materii i kiedy w terazniejszo$ci uobecnia si¢ fizycznie lub
metafizycznie w artefakcie przechowujacym pamigé¢ o tym bycie, procesie lub
zdarzeniu. Artefakt ten w dalszym toku rozwazan bedzie nazywany przekazem.
Na przyktad dawny fortepian Clary Schumann stanowi przekaz: przechowuje w
sobie informacje o tym, jakim rodzajem fouchée musiata dysponowac Schu-
mann, jakie nawyki wykonawcze wypracowata, jakie mogto by¢ jej poczucie
estetyki wykonawczej; podczas gdy ona sama jest juz calkiem nieobecna mimo
uprzedniej bytnosci w bezposredniej bliskosci swojego fortepianu. Slad wiec
,jest tym, co nieobecne; §wiadectwem minionej, ale niemozliwej do przedsta-
wienia, obecnos$ci, ktora warunkuje sygnifikacje: jest dowodem na nieobecno$¢

pozostawiajgcg swojg wlasng obecnos¢”!*

. W przypadku za$, kiedy przekaz nie
ma pokrycia w poprzedzajacej go obecnosci i kieruje podmiot postrzegajacy ku
czemu$ nieistniejacemu, wszystko, co zdawatoby si¢ §ladem, stanowitoby w
istocie symulakrum, oddalajace subiekt percepcji od prawdy.

Z mozliwych konfiguracji zestawiania ze sobg $ladu oraz istnienia bytu, uob-
ecniajgcych si¢ w okreslonych punktach czasoprzestrzeni, ujawniajg si¢ rozne
kolory nieobecnos$ci, w bogactwie wielo$ci ich odcieni. Jednym z istotniejszych
réznicujacych je kryteriow zdaje si¢ miejsce ich zawieszenia pomig¢dzy odkry-
toscia, skrytoscig a przestonieciem. Pojecia te bedg tu rozumiane w sposob Hei-
deggerowski. Zakrycie wiagze si¢ z absolutng nieobecnoscia: ,,fenomen moze by¢
zakryty w tym sensie, ze w ogoéle nie zostat on jeszcze odkryty. Nie mamy o nim

ani wiedzy, ani niewiedzy”/?. Odkrycie stanowi natomiast u§wiadomiong obec-
Y, y Yy

nos$¢, ktora w kategoriach epistemologicznych moze nazywana by¢ prawda.

To, ze wypowiedz jest prawdziwa, znaczy: odkrywa ona byt sam w sobie.
Wypowiada ona, wskazuje, ,,pozwala widzie¢” (dndpoavoig) byt w jego odkry-
tosci. Bycie prawdziwg (prawde) wypowiedzi trzeba rozumie¢ jako bycie-od-
krywczq. Prawda nie ma wigc wcale struktury zgodno$ci migdzy poznawaniem

14 B, Skarga, Slad i obecnosé..., op. cit., s. 54.
15 M. Heidegger, Bycie i czas..., op. cit., s. 51-52.
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a / przedmiotem w sensie jakiego$ dopasowania si¢ jednego bytu (podmiotu)
do innego (obiektu)'®.

Mniej jednoznaczna wydaje si¢ sytuacja skryto$ci, przestonigcia, niejawnosci:

Fenomen moze by¢, po drugie, przestoniety. Polega to na tym, ze kiedy$
zostat odkryty, znow jednak popadt w zakrycie. Ono za$ moze staé si¢ totalne
lub tez, jak to si¢ z reguly dzieje, co$§ wczesniej odkrytego bedzie jeszcze wi-
doczne, cho¢ tylko jako pozér. lle jednak pozoru, tyle i ,,bycia". To zakrycie
jako ,,zamaskowanie” jest najczestsze i najbardziej niebezpieczne, jako ze tu
mozliwosci ztudzen i bledow sa szczegolnie uporczywe. Dostepne, ale o za-
stonigtej podstawie, struktury bycia i ich pojecia mogg zapewne rosci¢ sobie
w obrebie ,,systemu" pretensje do prawomocnosci. Na podstawie konstrukcyj-
nego zamknigcia w systemie prezentuja si¢ one jako co$, co nie wymaga dal-
$zego uprawomocnienia, jest ,,jasne” i moze przeto shuzy¢ za punkt wyjscia
postepujacej naprzod dedukeji'”.

Skrycie nie jest jednorodne. Manifestuje si¢ ono w wielosci rodzajéw oraz
stopni intensywno$ci. Najwazniejsza roznica wynika z samego istnienia tego, co

byto odkryte i zostato przystonigte.

Samo zakrycie, czy to w sensie skrytosci, przestonigcia, czy zamaskowania,
ma zndéw dwojaka mozliwo$¢. Istniejg zakrycia przypadkowe i konieczne, tzn.
takie, ktore maja podstawe w sposobie istnienia tego, co odkryte. Kazde
zrodtowo utworzone fenomenologiczne pojecie i twierdzenie moze jako zako-
munikowana wypowiedz ulec wykorzenieniu. Jest ono wowczas przekazy-
wane dalej z pozornym zrozumieniem, traci swe oparcie i przybiera postac
oderwanej tezy. Mozliwo$¢ skostnienia i nieuchwytywalno$ci czego$ pierwot-
nie ,,uchwytnego" tkwi w konkretnej pracy samej fenomenologii. Trudno$¢
tego badania polega wlasnie na tym, by w pozytywnym sensie uczynic je kry-
tycznym wobec siebie samego'®.

Skrycie jest pozorem, kltamstwem. Zakrywa prawde, ktora ukazuje si¢ nie-
kiedy w Heideggerowskich przeswitach bytu. Antagonizm $wiatta i ciemnosci,
skrytego 1 znanego, stanowi réwniez podstawe mysli polskiej filozofki Jolanty
Brach-Czainy wyrazong w jej Szczelinach istnienia. Szczeliny, szpary, podobnie
jak przeswity, to krétkie momenty poznania, ktére wyrywaja subiekt percepcji z

gry pozoréw Dasein i pozwalaja zblizy¢ si¢ do prawdy:

Szpary to sg miejsca, ktore kryja co$ niewidocznego. Oslaniajg przed wgla-
dem, a zarazem prowokuja nas do zgl¢biania ukrytego wngtrza rzeczywistosci,
cho¢ wiemy, ze nasze oko w ciemnosci niczego nie dojrzy, wigc musimy
chyba sadzi¢, ze w jaki$§ inny sposob uda si¢ nam rozwigza¢ pojawiajace si¢
przed nami zadanie. By¢ moze samo wejscie w szczeling, samo zaistnienie w
niej jest najwlasciwsza odpowiedzia na skierowanie ku nas wezwanie. Gdy
wsuwamy si¢ w ukrytg rzeczywisto$¢, ktora przyjmuje nas, a zarazem ostania,
by¢ moze nie musimy niczego poznawaé, by¢ moze wystarczy istnie¢ w

16 Ibid., s. 308.
17 Ibid., s. 51.
13 Ibid., s. 52.
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miejscu, do ktorego nalezymy, ktore jak gdyby zezwala na to, aby by¢ naszym
miejscem przez jakis czas'®.

Ukazujac ten antagonizm, Brach-Czaina zarazem przesuwa akcent pomi¢dzy
ciemnoscig a jasnoscig w strone uprzywilejowania tej pierwszej. W celu dojscia
do prawdy nie nalezy wypatrywaé klarownych przeswitow, lecz zamiast tego
zaglebié si¢ w mroczne skrycie, ktore strzeze dostgpu do istoty bytu. Wtasnie to,
co budzi Iek, co zdaje si¢ catkiem nowe, podobnie jak Levinasowski $lad innego,
umozliwia transcendowanie poza wlasne ograniczenia, poza Swiatowe i kultu-

rowe miejsce swojego bytowania:

Ukrywanie — ta wlasciwo$¢ szpary, ktora tak niepokoi i prowokuje, zanim
zdecydujemy si¢ wejs$¢, teraz nam stuzy. Ta sama rzeczywisto$¢, ktora nie do-
puszczala naszego wscibskiego oka, gdy taczymy si¢ z nig, chroni nas przed
dociekliwoscig innych. Szpary intryguja nie tylko dlatego, ze nie mozemy zo-

baczy¢, czy jest w nich co$, czy nie ma. Podejrzewamy, ze z tych zagle-

bien rzeczywistosci moze wytonié sie co$ nowego?’.

Podobnie jak w koncepcjach Heideggera i Brach-Czainy, tak i w przypadku
prezentowanej tutaj koncepcji odcieni nieobecnos$ci kluczowa w strukturze Da-
sein okaze si¢ gradacja $wiatta 1 ciemnosci, stopniowy pochdd cieni pomigedzy
najglebsza czernig a ol$niewajaca biela, poprzez wszystkie barwy posrednie.
Aby dojs$¢ do prawdy, w postaci nieprzestonigtej obecnosci w pelnej wyrazisto-
$ci swojego $ladu, nalezy odwaznie zanurzy¢ si¢ w to, co cieniste, nieznane,
nowe, 1 z powodu tych cech przejmujace niepokojem. Dopiero wtedy zaczna
wynurza¢ si¢ z pomroku refleksy $wiatta niczym blady odblask Ksi¢zyca, prze-
chodzace stopniowo w coraz bardziej skonkretyzowane przeswity, az w koncu
przynajmniej ta cze$¢ §wiatla, ktora nie zgasta jeszcze bezpowrotnie, ukaze si¢
w swojej istocie, niczym Stonce, uzyczajace Ksiezycowi tylko niewielkiej czesci
swojego blasku. Pomiedzy intensywnos$cia §wiatta tych dwoch cial niebieskich

sytuowatyby si¢ wszystkie odcienie nieobecnosci kompozytorek.

19 Jolanta Brach-Czaina, Szczeliny istnienia, Warszawa 2022, s. 156.

20 Ibid.
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1.2. Zastosowanie odcieni do badania ,,bialych plam”

1.2.1. Terra incognita

Wyréznione w poprzednim rozdziale ontologiczno-semantyczne podstawy
nieobecnosci, mimo ze wyodrebnione w toku badan na gruncie filozoficz-
nym, moga sta¢ si¢ podstawg do zbadania biatych plam w historii: takich jak na
przyktad istnienie kompozytorek w historii muzyki. Biate plamy to bowiem nic
innego niz unaoczniona nieobecnos$¢é. W sensie $cisle naocznym, kartograficz-
nym, s3 to niewypetnione punkty na mapie, tzw. terra incognita. W efekcie wy-
odrebnienia ich mozna zidentyfikowaé, ze w tych miejscach moze znajdowac
si¢ co$ mozliwego do odkrycia w przysziosci lub co$, co juz wczesniej zo-
stato odkryte i z jakiego$ powodu wymazane.

Zarysowane tu zagadnienie wpisuje si¢ w stosunkowo nowg dyscypling, jaka
jest socjologia historii. Joanna Gubata nazywa to samo zjawisko socjologiq re-
trospekcji. Dowodzi, ze ,,przedmiotem badan socjologii retrospekcji jest pamigé

zbiorowa !

. W niniejszej rozprawie wyniki badan nad pamigcia zbiorowa, prze-
prowadzone moja autorskg metoda indentyfikowania odcieni nieobecnosci, zo-
stang przetransponowane na grunt socjologii sztuki, nurt ukonstytuowany pod ta
nazwa w latach 60. XX-ego wieku we Francji i w Stanach Zjednoczonych. W
przedstawionym tu ujeciu zostang zasymilowane obserwacje zawarte w publi-
kacjach Natalie Heinich (Socjologia sztuki*?) oraz Mariana Golki (Socjologiczny
obraz sztuki*®). Namyst nad wspomnianym zagadnieniem w konteks$cie socjolo-
gii sztuki wydaje si¢ nad wyraz istotny, jesliby przyja¢ za Waldemarem Czachu-
rem, ze ,,pami¢¢ zbiorowa (...) ma funkcj¢ kulturotwdércza, nadaje ona naszemu
istnieniu sens o tyle, o ile wprowadza nas do zbiorowosci, jej bogactwa tradycji
oraz spolecznych i kulturowych systemow preferencji™*.

Nastepnie problemy zwigzane z istnieniem biatych plam w pamigci zbiorowej
1 w historii zostang tu zbadane aparatem metodologicznym utkanym z seman-

tyczno-ontologicznych  podstaw  nieobecno$ci, wyszczegdlnionych w

2! Joanna Gubata, Socjologia i historia — korzysci z lgczenia perspektyw w socjologii retrospekcji, ,,Nauka
i Szkolnictwo Wyzsze” nr 1 (2013), s. 69-85, s. 70.

22 Tejze: Socjologia sztuki, tham. A. Karpowicz, Warszawa 2010; Sztuka jako wyzwanie dla socjologii.
Rozmowy z Julienem Ténédosem, tham. J. M. Ktoczowski, Gdansk 2019.

23 Tegoz: Socjologiczny obraz sztuki, Poznah 1996.

24 Waldemar Czachur (red.), Pamieé¢ w ujeciu lingwistycznym, Warszawa 2018, s. 12.
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poprzednim rozdziale. Z szerokiego wachlarza mozliwych do wyobrazenia od-
cieni nieobecnos$ci nalezatoby wybra¢ te, ktore w najodpowiedniejszy sposob
doprowadza do uksztaltowania si¢ aparatu metodologicznego, pozwalajacego na
badanie zjawisk historycznych. Kluczem Heideggerowskiej ontologii, mozna
zdecydowac si¢ na uwzglednienie wérdd nich nieobecnosci, obecnosci, skrytosci
1 uobecnienia. Istotnym czynnikiem roéznicujacym wszystkie te zjawiska bedzie
$lad.

Zanim jednak dokona si¢ przetozenia wypracowanych w poprzednim roz-
dziale poje¢ filozoficznych na grunt socjologii historii, warto byloby przyjrze¢
si¢ istocie bialych plam, konsekwencjom ich wystepowania, jak réwniez proce-
sowi ich powstawania oraz mozliwosciom ich dostrzezenia. Biate plamy moga
powstac na skutek zapominania, ktore stanowi za$ proces $ci$le zwigzany z pa-
migcig. W toku rozwazan nad socjologia historii zostato juz przywotane pojecie
pamieci zbiorowej. Istnieje tu jednak bardzo duze ryzyko btedu, jesli to pojecie
nie zostanie wystarczajaco szczegotowo doprecyzowane. Pamigc¢ to bowiem zja-
wisko zwigzane $cisle z przedmiotem badan psychologii oraz psychiatrii. Pa-
mi¢¢ jednostkowa, psychofizycznie zro$nigta z jej podmiotem, stanowi jedyna
form¢ pamigci w ustalonym rozumieniu tego stowa. Wszystkie inne proby na-
dania pewnym zjawiskom statusu pamigci wykraczaja poza Sciste rozumienie
tego terminu, stajac si¢ metafora, badz, w niewtasciwych kontekstach, nadinter-
pretacja. ,,Nie istnieje pami¢¢ zbiorowa jako taka, ale jest ona artefaktem, pro-
duktem codziennego dyskursu, konstruowanym przezen ciagle od nowa. To
samo odnosi si¢ do pojecia tozsamo$ci”?.

Termin pamiec¢ zbiorowa wystepuje w literaturze przedmiotu przemiennie z
pojeciami pamigé spoteczna, pamigé historyczna czy tez przywolywanym przez
Mariana Golke terminem pamie¢ grupowa?®. Golka podejmuje probe stworzenia

definicji tego zjawiska. Wedlug niego:

pamig¢ spoleczna jest to spotecznie tworzona, przeksztatcana, wzglednie ujed-
nolicana 1 przyjmowana wiedza, odnoszgca si¢ do przesztosci danej zbioro-
wosci. Wiedza ta obejmuje rézne tresci, peilni rézne funkcje, trwa dzieki
réznym kulturowym no$nikom oraz trafia do $wiadomosci jednostek z
réznych zrédet. Jej wzgledne ujednolicenie nastgpuje wiasnie dzieki

25 Hans Henning Hahn, Robert Traba (red.), Polsko-niemieckie miejsca pamieci, Warszawa 2015, s. 12.

26 Marian Golka, Pamie¢ spoteczna i jej implanty, Warszawa 2009, s. 14.
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mechanizmom zycia spotecznego. Tym samym dochodzi do wzglednego ujed-
nolicenia w danej grupie wyobrazen odnoszacych sie do przesztosci®’.

Obok pamigci zbiorowej czy tez spotecznej we wspdlczesnej humanistyce do-
strzega si¢ zjawiska, takie jak m. in. pamig¢¢ kulturowa czy tez pamig¢ komuni-
katywna, ktore zostang jednak pomini¢te w dalszym toku rozprawy ze wzgledu
na nieprzystawalnos$¢ do badanych zjawisk.

Waldemar Czachur zauwaza fundamentalne znaczenie tej metaforycznej
formy pamigci (pamigci zbiorowej) w badaniach historycznych, dowodzac, ze
,jednoznaczne rozdzielenie historii 1 historiografii od pamigci nie jest moz-
liwe”?8. Jednoczes$nie, mimo wykazania tak silnego zwigzku miedzy tymi zjawi-
skami, ten sam autor zwraca uwagg na brak tozsamosci historii z pamig¢cig zbio-

rowa. T¢ istotng roznic¢ zauwaza rowniez Jacek Nowak:

o ile historia nastawiona jest na dostarczanie wiedzy w przesztosci zdobytej
wedhig kanonu naukowego warsztatu, o tyle pamigé o przesztosci jest polem
wyrazania grupowej ekspresji naszych interesow. Interesujemy si¢ pamiecia,
by wykorzystaé ja do legitymizacji istniejacego porzadku, a poprzez to do kon-
struowania tozsamosci zbiorowej, w przeciwienstwie do historii, ktora intere-
sujemy si¢ dla niej samej. Historia umieszcza zdarzenia z przeszto$ci w se-
kwencji linearnej, podczas gdy pamie¢ zbiorowa operuje czasem mitycznym,
czynige przeszto$é wiecznie obecng w naszych do$wiadczeniach®.

Fundamentalny dla ewolucji pamigci zbiorowej zdaje si¢ wynalazek pisma.
Jego wyksztalcenie si¢ zdaje si¢ stanowi¢ remedium na zacieranie si¢ sladow
przesztosci. Utomne, poddawane procesowi entropii ludzkie zdolnosci mne-
miczne, jawig si¢ niczym wobec potegi ksiag, w ktorych stowo raz zapisane po-
zostaje niezmienne przez tysigclecia. Zarazem rozwoj kultury piSmiennej mozna
traktowac jako upadek pewnego szczegdlnego rodzaju pamigci, wlasciwego kul-
turze oralnej. Walter Ong dokumentuje ich specyfike, wymykajaca si¢ poznaniu
wspotczesnego czlowieka, ktorego $wiadomos¢ i pamigé uksztattowane zo-

staty przez kultur¢ pisma:

Ze zrozumiatych wzgledow umiej¢tnos¢ zapamictywania stow jest w kul-
turze oralnej ceniong warto$cig. Natomiast sposob funkcjonowania pamieci
werbalnej w oralnych formach sztuki r6zni si¢ zasadniczo od tego, co jeszcze
do niedawna wyobrazaly sobie osoby pismienne’’.

27 Ibid., s. 15.

28 Waldemar Czachur, Lingwistyka pamieci, w: W. Czachur (red.), Pamieé w ujeciu lingwistycznym,
Warszawa 2018, s. 11.

2 Jacek Nowak, Spoleczne reguty pamigtania. Antropologia pamieci zbiorowej, Krakow 2011, s. 15.

30 Walter J. Ong, Oralnosé i pismiennosé:. Stowo poddane technologii, tham. J. Japola, Lublin 1992, s.
103.
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Ong wykazuje niezwykla zreczno$¢ w improwizacji wykazywang przez

przedstawicieli kultury oralne;j.

Czlowiek pismienny jest zazwyczaj zaskoczony, dowiadujac sie, ze bard,
planujac opowiedzenie historii, ktorg ustyszat tylko raz, pragnie po jej usty-
szeniu odczeka¢ przynajmniej jeden dzien, zanim sam ja powtorzy. Gdy
uczymy si¢ na pamig¢ tekstu pisanego, wowczas odtozenie recytacji zwykle
nadwatla to, co zapamigtali§my. Poeta oralny nie pracuje na tek$cie ani na
schemacie tekstowym. Potrzebuje natomiast czasu, by dana opowies¢ wtopita
si¢ W jego zasoby tematow i formut, czasu na ,,obycie” z opowiesciag’!.

Udowodnienie owej improwizacyjnej natury zywej, nieutrwalonej w pismie
pamieci rzuca nowe $wiatto na dostepne wspolczesnie przekazy. Wobec tak du-
zej plastycznosci — zdawatoby si¢ — autentycznej, unaocznionej niemal historii,
upada przekonanie o nieomylnosci zrodet historycznych — w koncu nawet w kul-
turze piSmiennej znaczna czg$¢ zrodet ma swoj poczatek w przekazach ustnych
1 dopiero na pozniejszych etapach ulega spisaniu. Mimo iz dzisiejsza nauka dys-
ponuje technikami umozliwiajacymi dojscie do prawdy na podstawie dokumen-
tow, zachowanych artefaktow czy rekonstrukcji, znieksztatcenia pamigci odci-

skaja na historii trwate pigtno:

choc¢ $piewacy sg swiadomi, iz dwu roznych wykonawcow nie $piewa nigdy
tej samej piesni doktadnie tak samo, to jednak kazdy $piewak jest gleboko
przekonany, iz wlasng wersje piesni potrafi wykonywaé linijka w linijke i
stowo w stowo zawsze tak samo, i po dwudziestu latach. Kiedy wszakze ich
rzekomo dostowne odtworzenia zostang nagrane, wowczas porownanie ich

pokazuje, ze nigdy nie sg takie same, chociaz bez watpliwosci sg wersami tej

samej opowiesci™2.

Podobnie, $lady przesztosci w kulturze pismiennej poddane sg wariantywno-
$ci. Alternatywne wersje tych samych zdarzen cyrkuluja w wielu szerokosciach
geograficznych, na przestrzeni r6znych epok. W niektdérych przypadkach moze
wynika¢ to z fatwych do zaobserwowania w kulturach oralnych wilasciwosci
ludzkiej pamigci, ktora, zachowujac swoja autonomi¢ i jednostkowos¢, nie
przyjmuje do siebie nowych opowiesci w sposéb zupelnie obiektywny, lecz pod-
daje je asymilacji na wlasnych zasadach. W odrdéznieniu od Platona, wierzacego
w doskonato$¢ ludzkiej pamieci, subiektywno$¢ pamigci dostrzegat Jacques
Derrida: ,,zywa pami¢¢ jest skonczona i ma dziury, jeszcze zanim pismo zostawi

na niej swe $lady”*.

31 Tbid., s. 107.
32 Ibid., s. 107-108.
33 Jacques Derrida, Pismo filozofii, tum. B. Banasiak, Krakow 1992, s. 55.
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Nie dos¢ na tym, ze $lady jako takie obarczone sg niedoskonato$cia. Z biegiem
czasu ,,$lady si¢ zacierajg”*. Kolejne pokolenia tworzg wlasne wersje zdarzen,
ktore naktadajg na istniejace. Zywy przekaz przestaje byé dostepny. Swiadkowie
umieraja, ksiegi ptona, miasta ulegaja zniszczeniu. Istniejace przekazy interpre-
towane sg przez nowych ludzi, przetwarzajacych je przez swoja §wiadomos¢
wyksztalcong w innej rzeczywistosci. Pojecie floating gap, skonstruowane przez
Jana Assmanna, zaznacza istnienie przestrzeni mi¢dzy zywym przekazem a $la-

dem.

Ten brak to floating gap, czyli luka dryfujgca. Nazwa taka, poniewaz gra-
nica migdzy prapoczatkiem a wspotczesnosécig zmienia si¢ wraz z uptywem
czasu. Ta dryfujgca luka powstaje, gdy odchodzg bezposredni §wiadkowie, a
jeszcze nie wyksztatcity sig instytucje pamigci kulturowej*>.

Derrida, wyrazajac swoja nieufno$¢ wobec pisma, jednoczes$nie poddaje kry-
tyce samo pojecie sladu, ktore w jego filozofii jest z pismem mocno skorelo-

wane.

Jesli wige wierzy¢ krolowi na stowo, farmakon mialby hipnotyzowac zycie
pamigci: ol$niewaé ja, wyprowadzaé w ten sposob poza siebie i usypiaé w
pomniku. Uwierzywszy w trwalo$¢ i nie zalezno$¢ jego Sladow (tipoi), pamigé
pograzy si¢ w uspieniu, nie bedzie si¢ juz wytgzaé, zabiega¢ o utrzymanie
stanu napigcia ani dbac o to, by by¢ obecna, bliskg prawdzie bytow. Wprawio-
na w ostupienie przez swych straznikow, przez wilasne znaki, przez $lady
majace stuzy¢ ochronie i nadzorowaniu wiedzy, po zwoli pochtona¢ si¢ Lete,

opanowa¢ zapomnieniu i niewiedzy>®”.

Mozna bytoby wiec wnioskowac, ze to $lad, sam w sobie, stanowi przyczyng
utomnos$ci pamigci zbiorowej. Mozna dostrzec, na jak wiele znieksztalcen 1 ma-
nipulacji narazony jest $lad. Historia zdaje si¢ przenosicielem wzorcéw osobo-
wych, archetypéw 1 wyktadnikow tozsamosci, ktore moga stuzy¢ tworzeniu nar-
racji w stuzbie ideologii srodowisk majacych najwigkszy wplyw na spoleczen-
stwo. Oparte na selektywnym zapamigtywaniu i interpretacji wydarzen histo-
rycznych, te narracje moga ksztalttowac zbiorowa §wiadomos¢, wzmacniac ist-

niejace podziaty spoteczne i utrwala¢ dominujace struktury wladzy:

Innym ciekawym fenomenem jest rowniez pustka odnajdywana w ramach
refleksji nad wspotczesng kartografia. Biale plamy na mapach nie sg zjawi-
skiem nowym, bo wskazywano na nie na przestrzeni wiekoéw, ale frapujaca
byla zmiana nie tylko ich funkcji — pustka znaczy¢ tu mogta zupeie co

34 B. Skarga, Slad i obecnosé..., op. cit., s. 53.

35 Adam Rajewski, Rozwazania na temat Assmannowskiej teorii pamieci, ,,Rocznik Antropologii
Historii” nr 1 (2013), s. 187-202, s. 198.

36 J. Derrida, Pismo filozofii..., op. cit., s. 43.
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innego: od niewiedzy, przez manipulacjg, po ignorancj¢ — ale tez doswiadcza-
nia i podejscia do samej mapy”’.

1.2.2. Kanon muzyczny

Podobnie jak w przypadku $ladu, kanon muzyczny — proponuj¢ to okreslenie
w znaczeniu zbioru dziet muzycznych waznych w dziejach muzyki i uznanych
za warte zachowania w pamigci kulturowej — rowniez jest narazony na manipu-
lacje, selektywno$¢ i znieksztatcenia. Nie do konca wiadomo, dlaczego uformo-
wat si¢ on tak a nie inaczej, mozna jednak przyjac, ze nie jest on obiektywny i
w zwigzku z tym nalezatoby podchodzi¢ do niego krytycznie®s. Niektorzy bada-
cze wierzyli, iz kanon stanowi uzewnetrznienie w sztuce sit wobec niej trans-
cendentnych; o podlozu socjologicznym, politycznym i ekonomicznym, czy
wrecz rezultat walki intereséw antagonistycznych klas badz grup spotecznych
(m. in. Lawrence Lipkin, Christine Froula, Jerome M. McGann, John Guillory,
Richard Ohmann i Altieri*”). Inni dopatrywali sig W tworzeniu si¢ kanonow $ci-
stego zwigzku z powstawaniem rdznego rodzaju postaw nacjonalistycznych (m.
in. Zetzel, Gerald Bruns, James Chandler i Joseph Kerman*’). Interesujacy wy-
daje si¢ punkt widzenia Arnolda Krupata, ktory dostrzegt niemozno$¢ wigczenia
do kanonu wielkich dziel, ktérych technika wykonania r6ézni si¢ znaczaco od
przyjetych standardow *'. Watpliwosci dotyczace aspektow moralnych we
wspotczesnym ksztaltowaniu sie kanonu w muzyce dostrzegata Maria Piotrow-
ska*.

Kanon zdaje si¢ niezwykle istotny w procesie ksztattowania si¢ $ladu, ponie-
waz to on stanowi wzorzec w zakresie kreowania tresci, ktore poddajg si¢ namy-
stowi naukowemu oraz ktére wchodzg potem w zakres wiedzy stanowigcej trzon
poszczegolnych dyscyplin. Istnienie kanonu, nie dos¢, ze ksztattuje pewne okre-
slone wzorce zglebiania, rozwijania i przekazywania wiedzy, utrwala je,
gdyz podtrzymuje istniejace wzorce kulturowe. Nauka czerpie z kanonu: dzieta

wielokrotnie zbadane wydajg si¢ tym bardziej warte eksploracji, podczas gdy

37 M. Czapiga-Klag, Po-widoki pustki..., op. cit., s. 9.

38 Charles Altieri, An Idea and Ideal of a Literary Canon, w: R. von Hallberg (red.), Canons, Chicago
1984, s. 41-64.

39 Robert von Hallberg (red.), Canons, Chicago 1984, s. 1-4.
40 Tbid.

41 Arnold Krupat, Native American Literature and the Canon, w: R. von Hallberg (red.), Canons, Chicago
1984, s. 309-334.

42 Zob. Maria Piotrowska, Kanon i postmodernizm, ,Muzyka” nr 1 (1997), s. 5-29.
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eksploracja zupelnie nowych obszardw pozostaje wcigz stosunkowo mato pre-
ferowana przez naukowcoéw. W edukacji muzycznej rowniez czerpie si¢ z ka-
nonu, co wplywa na ksztaltowanie przekonan dotyczacych muzyki juz na etapie

przyswajania wiedzy.

Nie jest tajemnica, ze zarowno monografie naukowe, jak i podreczniki do
historii pisane sg z réznych perspektyw, a tym samym stuzg interesom poli-
tycznym i §wiatopogladowym roéznych grup®.

Mozna odnie$¢ problematyke zanikajacego $ladu, ktérego znieksztalcenia
uzewngtrzniajg si¢ w kanonie, do kompozytorek. Dopoki tworczynie sa obecne,
dopdty istnieje zywa pamigc o nich. Jednak w wyniku oddalania si¢ w czasie
momentu ich istnienia tu i teraz, powstaje floating gap. To, czy po okreslonych
grupach kompozytorek zostanie $lad i1 jak bardzo be¢dzie on wyrazisty, zalezy od
kolejnych pokolen, przewazajacych wérod nich przekonan lub kierunku, w kto-
rym dominujace grupy spoteczne beda te przekonania ksztattowac.

Jesli floating gap przedtuza si¢ w czasie, powstaje biala plama. Istnieje wiele
mozliwych przyczyn tego zjawiska. Niektore z nich moga wynikaé z wartosci
samych dziet. Ale nawet w takich przypadkach warto zbada¢ tworczo$¢ po-
szczegllnych grup kompozytorek. Istnieje bowiem mozliwo$é, ze pewna role
odegral nieréwny dostep do edukacji migdzy kompozytorkami a kompozyto-
rami. Wtedy nalezatoby zastanowi¢ si¢, dlaczego kompozytorki otrzymywaly
mniej staranne wyksztalcenie od kompozytoréw — moze stanowito to wynik pa-
nujacej ideologii i dostgpnego zgodnie z nig dostgpu do edukacji? Z kolei w
przypadku wykazania, iz dzieta, ktdre ulegly skrytosci, cechujg si¢ wysoka za-
warto$cig aksjologiczna, prawdopodobnie ich niezapisanie si¢ w historii wynika
z przyczyn socjologicznych, ideologicznych lub politycznych.

Biale plamy domagaja si¢ wypetnienia ich r6znymi odcieniami odkrytej obec-
no$ci. Mimo ze zarowno odkrycie, jak i skrycie wspottworzg istotg bytu, jedno-
czesny antagonizm skrytosci i odkrytos$ci uzewnetrznia si¢ zarowno w aspekcie
poznawczym, jak i etycznym. Nalezy dazy¢ do ujawnienia tego, co skryte, po-
niewaz tylko w ten sposdb mozna zblizy¢ si¢ do prawdy. Skrycie za$, jako ktam-
stwo, jesli by uzy¢ terminologii Heideggera, zaburza postrzeganie rzeczywisto-

$ci 1 prowadzi do znieksztalconego jej rozumienia. W szerszym ujgciu,

43'W. Czachur, Lingwistyka pamieci..., op. cit., s. 11-12.
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wypetnianie biatych plam przyczynia si¢ do post¢pu nauki oraz moralnego wzro-

stu spoleczenstw.

1.2.3. Aparat metodologiczny

W dazeniu do wypelniania biatych plam, zostanie zastosowany moj autorski
aparat metodologiczny. Pojecia natury filozoficznej ukaza si¢ w zestawieniu ze
zjawiskami opisanymi na gruncie badan nad socjologia kultury. Niektore z nich
juz od pewnego czasu funkcjonuja pod tymi samymi nazwami i w zblizonych
znaczeniach. Na przyklad Marian Golka stosuje pojecie obecnosci do opisania

form istnienia dziet sztuki w dyskursie kulturowym:

Wytwory sztuki nie sg w cigglym ruchu, a wrgcz przeciwnie: rozwazany
wczesniej obieg jest w ich zyciu epizodem czy raczej — szeregiem epizodow.
Wytwory sztuki zawsze znajdujg sobie swoje miejsce, swoje ,,przytulisko”,
ktore, oczywiscie, nie jest wieczne, cho¢ bywa tak, ze w przypadku jednych
dziet nie zmienia si¢ ono przez stulecia (np. wyposazenie §wiatyn w tzw. Do-
linie Krolow w Tebach egipskich), a kiedy indziej jest znacznie bardziej nie-
trwale (np. obrazy impresjo nistow i postimpresjonistow). Owo miejsce spo-
tecznego istnienia wytwordéw sztuki begdziemy nazywali forma ich obec-
nosci**.

W ramach refleksji nad odcieniami nieobecnosci w historii kultury — przede
wszystkim w kontek$cie zapomnianych kompozytorek — zostang wykorzystane
pojecia nieobecnosci, skrytosci, obecnosci oraz uobecnienia. Mozna rozpatry-
wac je pod katem wychylenia w stron¢ odkrytos$ci i zakrytosci. Wtedy nieobec-
no$¢ stanowitaby zakrytos¢ w czystej formie, skryto$¢ — omowiona juz
forme posrednia, obecnos¢ — petne stadium odkrycia, natomiast uobecnianie —
pewng formg¢ skrytosci z duzg liczbg wyrazistych prze§witow.

Mozna réwniez rozpatrywa¢ wyszczegolnione odcienie nieobecnosci jako
r6zne kombinacje istnienia i §ladu. W tym ujeciu nieobecno$¢ stanowitaby po-
faczenie braku obecnosci oraz braku §ladu. Skryto$¢ stanowitaby istnienie, ktore
nie wytworzyto sladu. W obecnosci taczytyby si¢ §lad i obecno$¢. Uobecnienie
wyrazaloby istnienie z wylaniajacym si¢, niewyraznym jeszcze $ladem.

Kazda z kategorii mozna byloby podzieli¢ na podtypy, ktére zostang tu na-
zwane immanentnym 1 transcendentnym. Okres$lenia te beda odnosity si¢ do
przyczyn wystgpowania przyporzadkowanych im odcieni nieobecno$ci. Nieo-
becnos¢ immanentna wynika¢ bedzie z niezainteresowania tworczosciag badz z

braku umiejetnosci w tym zakresie samych potencjalnych kompozytorek,

44 M. Golka, Socjologiczny obraz sztuki..., op. cit., s. 135.
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nieobecnos$¢ transcendentna wskaze za$ inne osoby, srodowiska badz zjawiska
jako odpowiedzialne za brak muzycznej spuscizny po nich. Skryto$¢ imma-
nentna wystapi w przypadku, kiedy sama kompozytorka nie bedzie dazy¢ do
rozpowszechniania swojej tworczosci, natomiast transcendentna wtedy, gdy jej
obecno$¢ nie pozostawita §ladu mimo popularnosci kompozytorki za jej zycia.
Analogicznie w przypadku obecnosci 1 uobecnienia, typ immanentny zamanife-
stuje sig¢, kiedy to aktywne dzialania oraz pelna determinacji i sprawczosci po-
stawa kompozytorki doprowadza do jej zapisania si¢ w historii. Z kolei, kiedy
kompozytorka trafi na korzystne warunki spoteczno-ideologiczne czy tez na
osoby, ktore wspieraja ja w rozpowszechnianiu tworczosci, wystapi typ trans-
cendentny.

Mozna wyszczeg6lni¢ réwniez inne grupy spoteczne zapomniane w historii.
We wszystkich czasach i miejscach istnieli artys$ci, naukowcy, dziatacze spo-
teczni i inne osoby przyczyniajace si¢ do rozwoju kultury i cywilizacji, ktorzy z
réznych przyczyn nie zapisali si¢ na kartach historii. Przynalezno$¢ do okreslo-
nej plci stanowi tylko jedno z wielu mozliwych kryteridw, zgodnie z ktdérymi
mozna wyr6zni€ takie grupy. Znalezliby si¢ wérdd nich m. in. twércy wymyka-
jacy si¢ duchowi swoich czasow, aktywisci spoza najwazniejszych skupisk miej-
skich, przedstawiciele warstw spotecznych pomijanych w badaniach czy tez na-
ukowcy zapomnianych juz dzisiaj specjalno$ci. W kazdym z tych i wielu innych
mozliwych przypadkow, biale plamy powstale na skutek nieobecnosci tych po-
mini¢tych grup mozna bytoby zbada¢ w podobny sposéb jak nieobecnos¢ kom-

pozytorek stanowigcg przedmiot badan w niniejszej rozprawie.

1.3. Odcienie nieobecnosci kompozytorek

1.3.1. Zakres badan

Niebecnos$¢ kompozytorek zdaje si¢ bialq plamg w historii muzyki, mimo
trwajacych juz od jakiego$ czasu staran pewnych grup muzykow, teoretykow
muzyki i muzykologéw o wyrdéwnanie proporcji udziatu dziet kompozytorow i
kompozytorek w repertuarach koncertowych czy w publikacjach. Niewyklu-
czone, iz za par¢ lat okaze si¢, ze obecna epoka byla jedynie floating gap w

ksztattowaniu si¢ pamigci o kompozytorkach i w pisaniu ich historii. Mogtoby
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doprowadzi¢ do tego zaangazowanie zmierzajace do uznania wktadu kompozy-
torek w rozwdj muzyki i do poglebienia badan nad ich twdrczoscia.

Powr6émy w tym miejscu do zagadnien naswietlonych juz we wstepie do ni-
niejszej dysertacji, ale koniecznych do powtdérzenia w chwili obecnej. Jako ze
celem niniejszej dysertacji jest zbadanie nieobecnosci kompozytorek w historii
muzyki, niezb¢dnym zdaje si¢ ustalenie istoty tej nieobecnosci. Zgodnie z za-
proponowanym w rozdziale pierwszym rozumieniem nieobecnosci jako stanu
ontologicznego zakorzenionego w konkretnym momencie czasu i przestrzeni,
badania nieobecnosci kompozytorek we wspotczesnej historii muzyki beda do-
tyczy¢ sytuacji w Europie w wiekach od XVI do XIX. Jednak mimo wystepo-
wania wszelkich pozorow, iz zostaje poddawana refleksji tworczos¢ kompozy-
torek europejskich wyszczegolnionych okresdw, w rzeczywisto$ci punktem
wyjécia, a zarazem docelowym zakresem czasowym niniejszych badan jest
wspotczesnosé, geograficznym za$ — abstrakcyjna przestrzen historii muzyki.

Wycinek historii, ktory zostanie objety zainteresowaniem, obejmuje az cztery
stulecia. W wyniku sposobnosci do przesledzenia duzej liczby przyktadow, po-
chodzacych z r6znych okresow historycznych, szerokie zakreslenie pola badaw-
czego doprowadzi do wyprowadzenia istotnych uog6lnien. Mozna bytoby wy-
obrazi¢ sobie badania obejmujace rowniez sredniowiecze i starozytnos¢. Okres
do XVI wieku zostal jednak odrzucony z powodu anonimowosci duzej liczby
utworow 1 wynikajacych z niej trudnosci w zakresie formutowania wnioskow
dotyczacych dysproporcji ptci wsrod kompozytorow. Wiek XX natomiast —
przeciwnie — zostat tak dobrze udokumentowany, iz nie wymaga dopowiedzen,
dlatego rowniez nie zostanie ujety w badaniach. Ograniczenie zakresu badan do
kompozytorek europejskich podyktowane jest faktem, iz nieobecno$¢ w histo-
rii tworczyn spoza Europy wyptywa z duzo wigkszej liczby przyczyn niz w przy-
padku tworczyn Starego Kontynentu i1 nalezatoby oddzielnie przesledzi¢ ich sy-
tuacje. Wyjatek stanowig kompozytorki, ktore tylko czgs¢ swoich utworow
stworzyty poza Europa — one nie zostang wykluczone z niniejszych rozwazan.

Metoda, ktorg zostanie zbadana nieobecno$¢ europejskich kompozytorek
XVI-XIX stulecia w historii muzyki, zostanie wyprowadzona z mojej teorii od-
cieni, zaprezentowanej w poprzednich rozdziatach. Ustaliwszy fakt istnienia
kompozytorek badz tez wyprowadziwszy hipoteze o ich istnieniu, mozna bedzie
przeanalizowa¢ fakt ich obecno$ci na scenie muzycznej ich czaséw. Nastepnie

dokona si¢ rozpoznanie §ladu kompozytorek lub jego braku we wspoiczesnej
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historii muzyki. Na tej podstawie zostang zmierzone stopnie odkrytosci i skrycia,
ktérym podlegaja poszczegdlne kompozytorki. W koncowym etapie badan zo-
stang wyprowadzone uogodlnienia, ktore pozwolg wnioskowac o stopniu skryto-
$ci grup kompozytorek z réznych osrodkdéw i okresow.

Nastepnie zostang ustalone przyczyny skrycia kompozytorek. Jesli okaze sie,
ze wynikaja one z niskiej warto$ci ich kompozycji, uzasadni to dotychczasowy
brak szerszego zainteresowania ich tworczoscig i potwierdzi, iz nie jest ko-
nieczne prowadzenie nad nimi doktadniejszych badan w przysztosci. Jednak na-
wet w takim przypadku dotychczasowe badania nie okazg si¢ bezcelowe, ponie-
waz ustalenie liczby oraz charakteru tych kompozycji moze postuzy¢ do prze-
$ledzenia catosci zjawisk zachodzacych w muzyce w wyszczegolnionych okre-
sach. Jesli za$ zostang odnalezione przyczyny nieobecnosci kompozytorek poza
ich nieistnieniem badz aksjologiczng proznig ich dziet: np. w uwarunkowaniach
spotecznych, zakloceniach przekazu czy tez w dominujacych ideologiach, od-
krycie to moze okaza¢ si¢ przetomowe w badaniach nad historig muzyki.

W drugiej z opisanych powyzej sytuacji klopotliwe mogloby okazaé
si¢ umiejscowienie kompozytorek w istniejacej juz historii muzyki. Latwo
wpas¢ w jedng z pulapek, ktorych doswiadcezyli juz badacze usitujacy wprowa-
dzi¢ do historycznego dyskursu malarki czy tez literatki. Dwa mozliwe podejscia
do wiaczania dziet kompozytorek do kanonu niosg ze sobg rézne zagrozenia.
Pierwsza z postaw badawczych polegataby na postawieniu dziet kompozytorek
w jednej linii wraz z utworami juz wczesniej funkcjonujagcymi w kanonie. Nara-
zatoby to kompozytorki na poréwnywanie ich z uznanymi juz od dawna mez-
czyznami, co wobec ogromu znakomitych nagran i wielkiej tradycji wykonaw-
czej tworczosci kompozytorow mogtoby prowadzi¢ do ponownego niedocenie-
nia kompozytorek i zepchnigcia ich na margines. Drugie z mozliwych podejs¢
zasadzatoby si¢ na stworzeniu drugiej, rownolegtej historii muzyki pisanej przez
kobiety. W wyniku takiego dziatania kompozytorki moglyby zosta¢ wtracone do
kobiecego getta i w tym przypadku historia réwniez nie doczekataby sig¢ trakto-
wania osiggni¢¢ tworczyn z nalezyta powaga. Jedynym optymalnym rozwigza-
niem zdaje si¢ wigc zweryfikowanie calej dotychczasowej historii muzyki i za-
warcia w podrecznikach, encyklopediach czy programach koncertowych historii
uzupelnionej nie tylko o istotng tworczos¢ zapomnianych kompozytorek, lecz
réwniez artystow wykluczonych z zakresu dotychczasowych badan z innych

wzgledow. Takie dzialanie zdaje si¢ jednak utopia — cho¢ by¢ moze
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przynajmniej w jakim$ stopniu mozliwe jest zblizy¢ si¢ do jej realizacji, czego
proby sa juz podejmowane w innych obszarach badawczych niz teoria i historia
muzyki; przyklad takich dziatan na polu historii stanowi cho¢by Ariella Aisha

Azoulay, ktorej teoria zostanie przedstawiona w dalszej czgsci rozdziatu.

1.3.2. Obecnos$¢ potencjalna

Istotne w przebiegu badan okaza si¢ zarowno kompozytorki, ktérych obec-
nos$¢ poprzedzito ich istnienie, jak i tworczynie nieistniejace, ale z wytaniajacym
si¢ cieniem $ladu w postaci dowodow dziatalno$ci kompozytorow w okreslo-
nych czasach i o$rodkach, mozliwosci przypisywania kompozytorkom utworow
0 niepewnym autorstwie czy tez przekazéw o hipotetycznym zainteresowaniu
tworczos$cig okreslonych kobiecych postaci historycznych. Ten specjalny od-
cien nieobecnosci — brak obecnos$ci przy zaledwie nieznacznych przeswitach fat-
szywego $ladu — mozna nazwa¢ obecnoscig potencjalng.

Obecnosé potencjalna stanowi termin wynikajacy z przyjetej tu autorskiej
metody, zainspirowany jednak czesciowo koncepcja historii potencjalnej, stwo-
rzon przez Arielle Azoulay. W oryginalnym, zaproponowanym przez Azoulay
znaczeniu, koncepcja historii potencjalnej dotyczy tego, co w rzeczywistosci ist-
nialo, nie zostato jednak zapisane w historii: przeciwnie wigc do ukutego tutaj
terminu obecno$ci potencjalnej, oznaczajacego mozliwo$¢ wystapienia jakiego$
zjawiska, ktdra z réznych przyczyn nie wystagpita w $wiecie rzeczywistym.
Azoulay opisuje mozliwo$¢ napisania historii od nowa, z pominigciem proceséw

skrytosci, ktore doprowadzity do jej uformowania si¢:

Historia potencjalna wystrzega si¢ zajmowania pozycji historyka, ktory
przybywa, kiedy wydarzenia juz si¢ rozegraty, tj. kiedy przemoc uczyniono
czeScig zapieczetowane] przesztosci, oddzielonej w czasie i przestrzeni od
tego, gdzie teraz jestedmy. Przemoc wobec ludzi i ich $§wiatow to nie historia
1 praca historii potencjalnej polega na przekonywaniu, ze przemoc t¢ mozna
odwroci¢ i zakonczyé, a jej skutki naprawi¢. Historia potencjalna probuje
uniemozliwié¢ przemiang przemocy w historie*.

W ujeciu Azoulay, przemoc to mechanizm zwigzany z imperializmem, jak

réwniez ukonstytuowane przez imperializm instytucje, takie jak ,granice,

4 Ariella Azoulay, Historia potencjalna. Bez narzedzi pana, bez narzedzi w ogdle, thum. A. Szczepan,
,,Leksty Drugie” nr 5 (2021), 5.268-292, s. 268.
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panstwa narodowe, muzea, archiwa i prawa”™*. Autorka pisze o produkowaniu

historii za pomocg przemocy:

Musimy zda¢ sobie sprawg, ze w konteks$cie imperializmu historia nie po-
lega na opowiadaniu o neutralnym $wiecie, ale sama stanowi modalnos$¢ i
symptom przemocy imperialnej, w ramach ktorej historycy moga zaja¢ pozy-
cj¢ spogladajgcych wstecz uzbrojeni we wszystkowidzace oko. Musimy tez
sobie u§wiadomic, ze te wiarygodne opowiesci sa czgscia produkowania hi-
storii. Wraz ze spogladajacymi wstecz historykami tworzg ja inni imperialni
aktorzy, ktorzy uzywaja przemocy, by przeobraza¢ $wiaty tak, by pasowaty
do ich wizji — to, co istnieje teraz, mozna uczyni¢ przesztoscig w shuzbie przy-
sztego imperialnego postepu, budowanego na projektowaniu spojrzenia
rownoczesnie w tyt i w przod*’.

Oprocz postugiwania si¢ pojeciem potencjalnej obecnosci, kontrastujacym z
podejsciem Azoulay do potencjalnosci, mozna odnies¢ teori¢ tej autorki do
istoty niniejszych rozwazan nad historiag muzyki. Azoulay postrzega prawdzi-
wego historyka jako badacza, ktory nie odwotuje si¢ do historii, ktorg zastat, lecz
ostroznie rekonstruuje na nowo bieg zdarzen. Podobnie w niniejszej pracy histo-
ri¢ traktuje si¢ zaledwie jako $lad i podejmuje si¢ proby dostrzezenia prze§witow
istnienia, wylaniajacych si¢ ze skrytosci. Uzyskane wyniki moga postuzy¢ do
napisania od nowa historii muzyki, w ktorej kompozytorki zaznacza swoja obec-
nos$¢. Zadanie to wydaje si¢ karkotomne, a nawet —jak juz wcze$niej zaznaczono
— utopijne, daje jednak pewna nadziej¢ na powodzenie takich dziatan fakt, iz
pewne pokrewne wysitki zostaty juz podjete, m. in. w probach tworzenia narracji
herstorycznych, ktorych przyktadem na gruncie francuskim sg cho¢by publika-

cje Florence Launay*3, a w Niemczech Evy Rieger®.

1.3.3. Gender studies

Mozna byloby mniema¢, ze metody badania tworczosci kompozytorek oraz
ich loséw nie powinny si¢ r6zni¢ od tych, ktore stosuje si¢ w badaniach prowa-
dzonych w odniesieniu do zycia 1 tworczosci kompozytoréw. W obu przypad-

kach konieczne sga gruntowna analiza zachowanych partytur, tabulatur i innych

46 Ibid., s. 269.
47 Tbid.
48 Zob. tejze: Les compositrices en France au XIXe siécle, Paris 2006.

49 Zob. tejze: Nannerl Mozart. Leben einer Kiinstlerin im 18. Jahrhundert, Frankfurt nad Menem 1991;
Zob. tejze: Minna Wagner, Rochester 2022; Frauen mit Fliigel. Lebensberichte beriihmter Pianistinnen.
Von Clara Schumann bis Clara Haskil, Frankfurt nad Menem 1996.
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form zapisu utworéw, w celu okreslenia faktu oraz charakteru samego istnienia
dziet w sensie ontologicznym, jak rowniez zbadania ich zawarto$ci w ujeciu ak-
sjologicznym. Z kolei zidentyfikowanie obecnosci tworcy i dzieta, zar6wno w
przypadku kobiet i mezczyzn jako obiektoéw poszukiwan, we witasciwych im
czasach, wymaga przeanalizowania zrédet takich jak dokumenty, pamigtniki,
korespondencja czy tez recenzje koncertéw. Natomiast odnalezienie $ladu obec-
nosci tworcow 1 tworczyn we wspotczesnym dyskursie historycznym oraz kul-
turowym wymaga przes$ledzenia programéw koncertowych, wydawanych obec-
nie nagran, publikacji ksigzkowych, artykutoéw, czy nawet przeprowadzenia wy-
wiadow wsrod przedstawicieli dzisiejszych srodowisk muzycznych. Wyszcze-
golnienie odcieni nieobecnos$ci, jako koncowy efekt badan, w przypadku obu
plci stanowitby zestawienie wnioskoOw z namystu nad istnieniem, obecnoscig 1
sladem, w $wietle pozyskanych oraz zanalizowanych zrodet i przekazow.
Istnieja jednak pewne subtelne, acz istotne aspekty roznicujace namyst nad
tworczo$cig kompozytorow i kompozytorek, ktore nalezatoby uwzgledni¢ przed
przystapieniem do dzialan opisanych w poprzednim akapicie. Funkcjonuje tra-
dycja postrzegania dziet kompozytorek przez pryzmat upatrywanych w nich ele-
mentoéw zenskich czy meskich. W konsekwencji, dokonywana jest na tej pod-
stawie ocena dziel kompozytorek, co mozna wnioskowac m. in. z recenzji kon-
certowych pochodzacych z réznych okresow historycznych. Z tego wzgledu do-
kumenty te mogg okaza¢ si¢ niemiarodajne. Jednak gdyby okazato sig, Ze istot-
nie kompozytorki tworzyly w specyficzny, odmienny od m¢zczyzn sposob, czy
z powodu swoich wlasnych uwarunkowan, czy tez z powodu presji otoczenia,
ktére cheialo widzie¢ ich muzyke jako kobieca, nalezaloby zidentyfikowac gra-
nice tego zjawiska w muzyce, pokrewnego ectriture féminine w literaturze®, i
przyjac¢ inne kryteria w analizie ich utwordw, pozwalajace rozumie¢ te kompo-
zycje jako oddzielne catosci, a nie tlo poréwnawcze dla utwordéw pisanych przez
kompozytorow, ktore w tej sytuacji bytyby naznaczone innym podejsciem do
tworzenia muzyki. To podejscie, dotychczas uwazane za wzorcowe, mozna by-
toby wtedy uzna¢ za jedno z wielu dostepnych, i bez zbednych preasumpcji na-

lezatoby zbada¢ utwory kompozytorek.

30 Postuguje sie tym terminem za Héléne Cixous. Zob. Héléne Cixous, Le rire de la Méduse: et autres
ironies, Paryz 2010.
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Woylania si¢ tutaj istotny temat elementow meskich i zenskich w muzyce. Wpi-
suje si¢ on w teori¢ muzyki juz od czasow starozytnych, jednak nie jest neutralny
ideologicznie, poniewaz w wiekach XV-XVII wykorzystywaly go obie strony
querelle des femmes, za$ obecnie odwotujg si¢ do tej problematyki osoby zwig-
zane z ruchem feministycznym. Réwniez nauka, ktdra powinna by¢ kierowana
w strone jak najpelniejszej obiektywnosci, bywa naznaczona ideologia. Prace
poswiecone kompozytorkom bardzo czgsto wykorzystuje si¢ do osiggania celéw
spoleczno-politycznych, za§ najczestszy przedmiot zainteresowan dziataczy sta-
nowig wilasnie elementy dziela muzycznego powigzane kulturowo z dualizmem
ptciowym. Stanowi to jednocze$nie przedmiot badan gender studies, do ktorej
to dziedziny znajdzie si¢ w niniejszej dysertacji wiele odwotan i ktéra sama w
sobie stanowi cenne zrodto nowych odkry¢, jesli tylko podchodzi si¢ do niej w
sposob jak najbardziej bezstronny.

Nie tylko gender studies jestperspektywa, ktora wzbogaci niniejszy tok mysli,
wyprowadzony z teoretyczno-muzycznego punktu wyjscia. Hermeneutyczno$¢
tych rozwazan, z racji szeroko zarysowanego i kompleksowego tematu, wykro-
czy poza fuzj¢ dwoch czy trzech obszaréw badawczych. Oprocz wspomnianych
juz filozofii, teorii muzyki, jezykoznawstwa, literaturoznawstwa, socjologii kul-
tury, historii oraz gender studies, zostang tu wtaczone metody oraz odkrycia so-
cjologii, psychologii, neuronauk oraz komparatystyki. Teoria i historia muzyki
pozostang jednak niezmiennie na pierwszym planie.

Z racji akcentowania przynalezno$ci plciowej badanych kompozytorek,
istotne okaze si¢ umiejscowienie ich na tle innych tworczyn kultury. Zdaje sig,
ze w przypadku znaczacej liczby kobiet w historii dochodzito do zacierania
$ladu®! ich istnienia:

Natomiast kobiety cywilizacja wyrwata z ich tradycji, stale przecina wszel-

kie zwigzki i zaciera §lady. Ich nazwiska nie zachowujg pamigci pramatek, a

nawet — co mniej wazne — praojcow, skoro kolejne kobiece pokolenia sg roz-

sypywane po cudzych rodach i ukrywane pod coraz to innymi nazwiskami®2.

Jolanta Brach-Czaina, w swojej rozprawie nazywajac si¢ po prostu Jolantg,
zwraca uwage na zacieranie si¢ $ladu istnienia kobiet z powodu przyjmowania
przez nie meskich nazwisk, ktére w gruncie rzeczy nie zaswiadczaja o ich wia-

snej przesztosci i nie prowadzg do ich wlasciwych korzeni:

51'W odniesieniu do teorii $ladowosci.

32 Jolanta Brach-Czaina, Bony umystu, Warszawa 2022, s. 7.
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Jak przedstawiac si¢ majg kobiety, skoro sa pozbawione wlasnych nazwisk?
Te naleza do m¢zezyzn. Kobiety maja tylko imiona. Uzywajac meskich na-
zwisk, wskazuja cudze rodowody, a nie whasne. Zycie kobiet jest jednostkowe.
Cywilizacja odcigta je od tradycji. Kobiety nie maja przesztosci, ich historia
w oczach spoteczenstwa sprowadza si¢ do jednego zycia. A nawet mniej, bo i
ono jest pocigte na odcinki stemplowane réznymi nazwiskami me¢zczyzn. Nie-
ktore kobiety, starajac si¢ utrzymacé cigglo$¢ prezentacji przynajmniej w ra-
mach wlasnego zycia, zachowujg nazwiska panienskie lub dodaja je do na-
zwisk mgzow. Ale przeciez nazwisk panienskich nie ma. Sg to raczej kawa-
lerskie nazwiska ojcow>>.

Brach-Czaina dochodzi do fatalistycznego wniosku o kobietach dotknigtych
jednorazowoscia, osamotnionych w swoich dziataniach, pozbawionych wtasnej
historii 1 tozsamosci:

W naszych niedobrych tradycjach kobieta jest efemeryda, zjawiskiem jed-
norazowym. W takiej tez sytuacji jestem ,,ja-kobieta-cztowiek” zdana na swe

jednostkowe sity, szukajaca doraznych rozwiazan, gdy kto$ pyta mnie, kim
wlasciwie jestem’.

Obserwacje autorki wyzej wskazanych rozwazan mozna bytoby odnies¢ do
kompozytorek. W ich przypadku rowniez zmiana nazwiska przyczynia si¢ do
zatarcia ich §ladu. Jak zostanie udowodnione w kolejnych rozdziatach, kazdora-
zowa zmiana nazwiska, ktorych w zyciu kobiety bywa nawet kilka, ostabia roz-
poznawalnos$¢, renome i sie¢ kontaktow spotecznych, zbudowane do tej pory
przez tworczyni¢. Ponadto, kompozytorki z rodzin muzycznych o wieloletnich
tradycjach, po zawarciu matzenstwa, ktore wigzato si¢ zwykle ze zmiang nazwi-
ska, stawaty si¢ anonimowe. W sensie metaforycznym mozna odnie$¢ tego ro-
dzaju zacieranie $ladu do kompozytorek wspodtczesnych, ktore nie posiadaja
wzorcoOw osobowych w postaci tworczyn epok dawnych, ktore z kolei moglyby
si¢ sta¢ potwierdzeniem ich si¢gajacego daleko w przesztos¢ muzycznego rodo-
wodu.

Badanie kompozytorek jako kobiet zajmujacych si¢ tworczoscia muzyczna,
niesie ze soba rowniez koniecznos$¢ przyjrzenia si¢ najnowszym koncepcjom,
stojacym w centrum zainteresowan wspotczesnych badaczy plci. Obserwacje
wynikajace z badan, ktére doprowadzily do wyksztalcenia teorii performatyw-
nosci plci przedstawionej przez Judith Butler, dowodza, iz znacznie wigcej dzia-

tan, niz dotychczas sadzono, wigze si¢ z dualizmem plciowym i wcigz na nowo

53 Ibid.
4 Ibid., s. 8.



—-39—

kulturowo go konstytuuje. Sitg rzeczy sytuacja ta musiata wptywaé na dziatal-
no$¢ kompozytorek i na postrzeganie ich jako przedstawicielek okreslonej pici.

W kontekscie zaproponowanych w dalszej czgsci przyktadow, wsrod ktérych
znajda si¢ m. in. reprezentacje zapomnianych kompozytorek polskich, istotne
wydaje si¢ zwrdcenie uwagi na specyficzng sytuacj¢ kobiety w polskiej kulturze.

Aktualna wydaje si¢ obserwacja Brach-Czainy, zgodnie z ktora

Kazda kultura oprécz wartosci jawnych, postulowanych ma tez wartosci
ukryte, zakamuflowane. W polskiej kulturze nierozpoznana i ukrywana jest
wartos$¢ pici. Nikt nie zastanawiat si¢ nad tym, czy ,,mesko$¢” i ,,kobiecos¢”
sg warto$ciami w polskiej kulturze®”.

Z drugiej strony, dyskurs w ramach querelle des femmes byt zywy rowniez w
Polsce i miat swoje odzwierciedlenie w polskiej literaturze, filozofii i sztuce. Nie
wydaje si¢ zatem, aby w Polsce faktycznie, w kontrascie do reszty Europy, bra-

kowato §wiadomosci potencjatu zawartego w dualizmie ptciowym.

33 Jolanta Brach-Czaina, Rzeczywistosé komponowana, Warszawa 2023, s. 120.
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2. Nieobecnos¢

2.1. Teoretyczno-muzyczne podstawy nieobecnosci

2.1.1. Ontologia nieobecnosci

Kolejne rozdziaty beda skonstruowane w odniesieniu do teorii odcieni nieo-
becnosci, przedstawionej powyzej. Trzon tego podziatu stanowia kategorie nie-
obecnosci, skryto$ci, uobecnienia oraz jego perspektyw. Zostang omowione je-
dynie wybrane typy oraz konteksty tych kategorii, wskazane na podstawie kry-
terium najwiekszej liczby reprezentacji.

Przedmiotem niniejszego rozdziatu bedzie odcien nieobecnos$ci najbardziej
oddalony od obecnosci, czysta nieobecnos¢, catkowita czern, gdyby rozrysowac
odcienie nieobecnosci w czarno-bieli. Ta zakryto$¢ w czystej formie, bez prze-
Switow, stanowi polaczenie braku obecnosci oraz braku $ladu. Mozna rozpatry-
wac ja pod katem zakorzenienia w istocie lub poza istota kompozytorki, co pod-
tozy podstawy pod wyodrebnienie oddzielnych kategorii nieobecno$ci imma-
nentnej i transcendentnej. Blizszy wglad w to zagadnienie zostanie przedsta-
wiony w kolejnych rozdziatach. Potencjalnie mozna byloby réwniez rozpiaé
czysta nieobecno$¢ miedzy biegunami pierwotnosci 1 wtornosci, jednaknie wy-
daje si¢ to jednak zasadne, poniewaz nie sposdb badac istoty oraz motywow
dziatania kompozytorek, ktorych nie bylo.

Czysta nieobecnos¢ stanowi potaczenie braku istnienia z brakiem $ladu. Brak
pamigci o kompozytorce wynika z jej rzeczywistego nieistnienia, zatem ten od-
cien nieobecno$ci miesci si¢ w kategoriach prawdy. Nie wystepuje tu w Zzadnym
stopniu ktamstwo, ktore bedzie cechowa¢ odcienie zmierzajace w strong bieli.
Nie ma tu bowiem czego skrywac: wobec zupelnej zakrytosci tkwigcej u zro-
det istoty przedmiotdw nieobecnosci catkowitej, wszelka skryto$¢ w istnieniu
czy tez w manifestacjach sladu okazuje si¢ bez znaczenia. Przestrzen dla ktam-
stwa bytaby mozliwa do wyobrazenia jedynie w sytuacji, w ktorej wystepowatby
slad, niepoparty istnieniem jego przedmiotu. Takie sytuacje nie zostaty jednak
udokumentowane w badaniach nad historig muzyki.

Nieobecnos$¢ kompozytorek w historii muzyki umotywowana jest w duzej
mierze sposobem prowadzenia badan w jej obszarze, pewne paradygmaty, tra-

dycje powtarzajace si¢ w ciggu wielu wiekow jej istnienia uksztaltowaty pewien
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model traktowania kompozytorek; podtozyly podstawy pod systemowe wrecz
ich pomijanie. Dlatego, przed doktadnym wgladem w specyfike, motywacje i
przejawy nieobecno$ci immanentnej oraz transcendentnej, zostang poddane re-

fleksji teoretyczno-muzyczne podstawy nieobecnosci.

2.1.2. Dualistyczne teorie starozytnosci

Mozna dowies¢, ze kwestia podzialu na kompozytoréw i kompozytorki wpi-
sana jest niejako w teori¢ muzyki i warunkuje ona wiele odcieni nieobecnosci
kompozytorek; szczegdlnie czysta nieobecnos¢. Owa dychotomia zaznacza si¢
przez wyrdznianie w samej strukturze muzyki elementéw zenskich i meskich.
Mozna przyjaé, iz ten temat w jaki$ sposob wpisuje si¢ W gender studies. Jednak
podczas gdy gender studies postrzega si¢ jako wytwor nowoczesnosci, gende-
rowa analiza muzyczna istniata niemal tak samo dtugo, jak sama teoria muzyki.

Korzenie wpisywania kategorii meskosci 1 zefiskosci w analize¢ muzyczng w
Europie siggaja starozytnosci. Przez to podstawy te sg niezwykle silne i przeni-
kaja kolejne pokolenia teoretykdw muzyki, krytykow, kompozytoréw, wyko-
nawcow 1 odbiorcow. Z uwagi na 6wczesng jednos¢ teorii muzyki i filozofii,
umocowane sg one na filozoficznych podstawach. Ponadto korespondujg z teo-
rig literatury oraz tafica, z powodu postrzegania muzyki do pewnego momentu
jako czes¢ trojjedynej chorei. Z zenskos$cia i mgskoscia taczone byty okreslone
skale, stopy metryczne, figury retoryczne, wzorce melodyczne oraz charaktery-
styka dynamiczna utwordéw. Zaklasyfikowanie utworu jako posiadajacego wigk-
szo$¢ elementow zenskich lub meskich warunkowalo jego warto$ciowanie, za-
zwyczaj na korzys$¢ utworéw meskich.

Sokrates dopatrywat si¢ pierwiastkow meskich i zenskich przede wszystkim
w skalach oraz harmonice. Uwazat za kobiece skale miksolidyjska oraz skale
intensywnie lidyjskie, jako ze wykorzystywane sg one w obrzgdach zwigzanych
z kultem bogin. Wierzyt, iz skale te przyczyniaty si¢ do poglebiania si¢ ludzkich
stabo$ci, takich jak pijanstwo, przesadna delikatno$¢ i lenistwo. Preferowal har-
monig¢, ktora ,,odpowiednio imitowataby wypowiedzi i akcenty dzielnego
mezcezyzny, ktory jest zaangazowany w dzialania wojenne lub jakiekolwiek inne

zajecia zbrojne™®,

36 Karin Pendle, Women and Music. A History, Bloomington 1991, s. 4.
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Arystoteles twierdzit, ze profesjonalni muzycy byli pospolici, za§ wykonywa-
nie muzyki — niemgskie. Za wyjatek uznawat sytuacje, w ktorej wykonawca byt
pijany lub zajmowatl si¢ muzyka dla zabawy. Tym samym, podobnie jak Sokra-
tes, taczyl muzyke z negatywnymi cechami ludzkimi, takimi jak naduzywanie
alkoholu czy hedonistyczny tryb Zycia. Arystoteles utrzymywat, ze skala frygij-

ska, powiazana z boginig Kybele, nie powinna byé dozwolona,

gdyz frygijska harmonia wywotuje taki sam efekt wérdd harmonii, jak aulos
posrod instrumentow — oba sa gwaltownie ekscytujace i emocjonalne. Z kolei
harmonia dorycka jest bardziej statyczna i o wyjatkowo meskim charakterze®’.

Na przyktadzie pogladéw tych myslicieli mozna zobrazowac, jak silnie zazna-
czane byly w starozytnej teorii muzyki przekonania na temat dualizmu ptcio-
wego zawartego w muzyce. Co wigcej, wida¢ wyrazng tendencyjno$é w warto-
sciowaniu elementéw meskich i zenskich. Podczas gdy te pierwsze opisuje si¢
jako wzorcowe, godne nasladowania przez kompozytorow, a w shuchaczach wy-
wotujace szlachetne emocje, te drugie uwazane sg za niegodne, szkodliwe 1 de-
moralizujace. Szerzone na tak szerokg skale antykobiece poglady musiaty mie¢
przetozenie na sytuacje¢ kobiet, ktére wykonywaty zawody muzyczne, oraz na
rozwo0j instrumentow i form, ktore uwazane byty za kobiece.

Przekonania te przeniknety do nowozytnej teorii muzyki, poczatkowo wywie-
rajac wplyw na $redniowiecznych myslicieli. Boecjusz opisywal, ze antyczny
Tymoteusz rozgniewat Spartan, grajac ztozone rytmy i harmonie i uzywajac
chromatyki, ktéra jest bardziej zniewiesciata®® niz inne. Przestrzegat przed nad-
miernie zenska skalg frygijska, przytaczajac przyktad mtodzienca, ktory pod jej
wplywem zamknat si¢ w pokoju z nierzadnica i planowat spali¢ wlasny dom.
Uratowat go rzekomo Pitagoras, grajacy w rytmie spondeicznym, uznawanym

za meski™’.

2.1.3. Echa pogladow antycznych w wiekach
XIV-XVIII

Poglad o dualizmie muzyki odrodzit si¢ w sredniowiecznej Europie. W XIV

wieku Jacques de Liege w swoim traktacie Speculum musicae pisat:

57 Ibid.
58 Ibid.
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Oby wspotczesnym $piewakom podobato si¢ ponowne wprowadzenie do
uzytku starozytnej muzyki i starozytnego sposobu §piewania. (...) stara sztuka
wydaje si¢ doskonalsza, bardziej racjonalna, bardziej stosowna, swobodniej-
sza, prostsza i prostsza. Czy wspoélczesni nie uczynili muzyki lubiezng ponad
miagg;, podczas gdy pierwotnie byta dyskretna, stosowna, prosta, meska i czy-
sta?

W ten sposob de Liége nawigzat do antycznych wzoréw, uprawomocniajg-
cych prym muzyki meskiej, czyli nieskomplikowanej, niezbyt ztozonej, klarow-
nej, poddanej zasadom logiki. Jednocze$nie wzmacnial potgpienie, przypadajace
w udziale muzyce kobiecej, ktorg Jacques de Liege nazwal lubiezng bez zadnych
dalszych wyjasnien.

Chorat gregorianski zdawat si¢ spetnia¢ wymagania Jacquesa de Liege w kwe-
stii dobrze skonstruowanej muzyki. Dyskretna, stosowna, prosta, meska i czysta
to okreslenia, ktore mozna zastosowaé do opisu choratu, zwlaszcza w jego po-
staci zatwierdzonej do uzytku przez Sobor Trydencki. Rowniez Leo Treitler zi-
dentyfikowal choral gregorianski jako zbiezny z wzorcami antycznymi. Rozpo-
znal w nim meski biegun dualizmu plciowego, w przeciwienstwie do wczesniej-
szych §piewow koscielnych, okreslanych przez niego jako staroromanskie (old
roman)®!. Powtarzalno$¢ oraz ztozong melizmatyke i ornamentacje $piewoOw sta-
roromanskich skontrastowat z prostym i stabilnym $piewem gregorianskim.
Udowodnil, iz w starozytnych oraz nowozytnych opisach muzyki $redniowiecz-
nej chorat romanski okre$lany jest jako zenski, czyli posiadajacy przymioty takie
jak miekkos$¢, czarownosé, elegancje, wdzigk, ptynnos¢ 1 zmystowos¢, zas cho-
ral gregorianski rozpoznawany jest jako meski, pelen sity i wigoru, uosabiajacy
wladze 1 rozum.

W renesansie, czasie docenienia cztowieka niezaleznie od jego pici, kobie-
co$¢ w muzyce przestala by¢ traktowana pejoratywnie. W niektérych srodowi-
skach przedktadano ja nad meska, prosta, nieskomplikowang melodyke, ryt-
mike 1 harmonig; przyktad takiego podej$cia stanowi cho¢by popularno$¢ wirgi-

natu w XVI-wiecznej Angli. Nazwa tej odmiany klawesynu wywodzi si¢ od

60 Cyt. za: Cy. za: Suzanne G. Cusick, Gendering Modern Music. Thoughts on the Monteverdi-Artusi
Controversy, ,,Journal of the American Musicological Society” t. 46 nr 1 (1993), s. 11. Tlumaczenie
wlasne. Oryginat: “Would that it pleased the modern singers that the ancient music and the ancient
manner of singing were again brought into use. For, if | may say so, the old art seems more perfect, more
rational, more seemly, freer, simpler, and plainer. Have not the moderns rendered music lascivious
beyond measure, when originally it was discreet, seemly, simple, masculine, and chaste?”

61 Leo Treitler, With voice and pen. Coming to know medieval song and how it was made, Nowy Jork
2007, s. 163.
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wyrazu virgin, ktory w renesansie oznaczato cnotliwg panne®. Ten lekki instru-
ment, rekomendowany do grania dziewczetom i kobietom, stat si¢ tak popularny
1 ceniony mimo swoich zenskich konotacji, iz wytworzyta si¢ szkota wirginali-
stow angielskich. Historycy muzyki przewaznie wymieniajg takich przedstawi-
cieli tej szkoly jak William Byrd, Thomas Morley, John Bull czy Orlando Gib-
bons®3. Zaréwno wérdd tych, jak i mniej znanych przywotywanych wspotczesnie
nazwisk brakuje tych nalezacych do kompozytorek. Tymczasem, struktura spo-
teczna renesansowej Anglii, jak réwniez specyfika i przeznaczenie wirginatu,
predestynowaty kobiety do pisania na ten instrument. Mozliwe przyczyny nieo-
becnosci wirginalistek angielskich w historiografii mimo realnego istnienia,
czyli ich skrycie, moglo wynika¢ z rownoleglego postrzegania kobieco$ci jako
niebezpiecznej z uwagi na konotowanie jej ze zmystowoscia. Lydia Phyllis Au-
stern pisata o postrzeganiu w renesansie muzyki jako ,,§wietych wiezo6w matzen-

”64 Dowo-

stwa” oraz o ,,wiecznym uwodzeniu pomi¢dzy me¢zczyzng a muzyka
dzita w ten sposdb wyjatkowo silnych w renesansie powigzan muzyki z kobie-

coscia.

2.1.4. Nowozytnos¢

Susan Cusick i Susan McClary w swoich badaniach na temat muzyki wcze-
snego baroku zauwazyly, ze muzyka konotowana z zenskimi postaciami lub ko-
bieco$cig byta bardziej ornamentowana, ekscytujaca i niestabilna niz bardziej
prostolinijna i uporzadkowana muzyka powigzana z postaciami meskimi i mg-
skoscig. W tym okresie muzyka odzwierciedlata spoleczne wyobrazenia o pici,
zgodnie z ktorymi kobieco$¢ kojarzono z emocjonalng niestabilnoscig i zmysto-
woscia, podczas gdy meskos¢ z racjonalno$cig 1 porzadkiem. W XVIII, XIX i
XX wieku kobieco$¢ czesto przedstawiano jako zbior negatywnych cech. W
operach nagminnie charakteryzowano kobiety poprzez niestabilno$¢ tonalna, a
ukonstytuowanie tonacji nastgpowato dopiero, gdy posta¢ kobieca zostata zabita

lub przywrdcona do norm spotecznych.

62 Carla Mazzio, The inarticulate Renaissance. Language trouble in an age of eloquence, Philadelphia
2009, s. 130.

3 Por. Schott’s anthology of early keyboard music: English virginalists, London 1951.
Mark Kroll (red.), The Cambridge companion to the harpsichord, Cambridge, United Kingdom 2019.

% Linda Phyllis Austern, Both fiom the Ears and Mind. Thinking about Music in Early Modern England,
University of Chicago Press 2020, s. 52—69.
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Gretchen A. Wheelock badata reprezentacj¢ kobiecosci w muzyce XVIII
wieku, wskazujac, ze skali minorowej czgsto uzywano do ukazania cech kobie-
cych takich jak melancholia, wahanie i niedecyzyjnos¢. Mozart wielokrotnie ko-
rzystat z tej skali, aby zdestabilizowa¢ zensko-meska dychotomie i zawierajacy
si¢ w niej tonalny porzadek. Sposrod dwudziestu trzech arii minorowych Mo-
zarta, siedemnascie kompozytor przeznaczyl do $piewania przez kobiety, a dwie
przez kastratow. Skala minorowa w muzyce Mozarta reprezentuje takze $mier¢,
nadprzyrodzono$¢ i furig, jak w przypadku postaci takich jak Zaida, Elektra czy
Kroélowa Nocy. Ich partie moga reprezentowac stan znajdowania si¢ poza kon-
trola umyshu. Jednak, podczas gdy kulturowo dziatanie pozbawione kontroli
zdaje si¢ mie¢ negatywne konotacje, u Mozarta skala minorowa ukazuje we-
wnetrzny $wiat pasji, strachu i pragnien. Postrzeganie przez Mozarta kobiecosci
bylo jednak wyjatkowo pozytywne, o czym moga swiadczy¢ jego zabiegi zmie-

rzajace do akceptowania kobiet w lozach masonskich®’.

2.1.5. Dalsza ekspansja dualistycznego mys$lenia

Oprécz kompozycji, przekonanie o zawartych w muzyce pierwiastkach me-
skich i zenskich dotykalo wykonawstwa muzycznego. Od sredniowiecza prefe-
rowano gtosy meskie, co wplyneto zaréwno na wykonawstwo, jak i kompozycje.
Ponadto, inne instrumenty przyporzadkowywano kobietom i m¢zczyznom. W
kolejnych epokach granice tego podziatu ulegaty przesuni¢ciom, jednak zasad-
niczo m¢zczyznom wypadato gra¢ na wszystkich instrumentach, podczas gdy
kobietom na wielu byto to zabronione. Instrumenty bardziej zmaskulinizowane
w kontekscie wykonawczym automatycznie stawaly si¢ bardziej meskie w ma-
terii muzycznej: na przyktad trabka. Z kolei na fortepian, ktory w XIX-tym
wieku stal si¢ domeng dam, pisano wigcej muzyki o zenskim archetypie.

Nie tylko kompozytorzy i teoretycy widzieli w muzyce pierwiastki zenskie i
meskie; rowniez krytycy muzyczni réoznych epok postrzegali muzyke pod tym
katem. Muzyka uwazana za sfeminizowang cz¢sto bywala obiektem ich ostrej
krytyki czy wrecz kpin, zwlaszcza w XIX wieku, ale réwniez w pdzniejszych

czasach. Charles Ives nie szczedzil krytyki wobec kompozytoréw, ktdrych

%5 Katherine Thomson, The Masonic thread in Mozart, Londyn 1977, s. 32-40.
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tworczo$¢ uwazal za zbyt miekkqg lub sfeminizowang®®. Okreslat on Rachmani-
nowa jako Rachnotmanenought, naigrawajac si¢ z fonemoéw zawartych w jego
nazwisku, ktore dla uzytkownika jezyka angielskiego moga przypominaé w
brzmieniu stowa Rach man enought. Haydna, Mozarta, wczesnego Beethovena
i Brahmsa komentowat Ives jako ,,zbyt wiele stodyczy dla wrazliwych uszu®’.
Niektoérzy europejscy kompozytorzy zostali przez niego okresleni jeszcze bar-
dziej obrazliwie: jako pussies i cherries.

Jeszcze ostrzej niz kompozytorzy byly krytykowane w kontekscie zenskich i
meskich pierwiastkow w muzyce kompozytorki. Co ciekawe, miato to miejsce
zarowno wtedy, gdy pisaty muzyke uwazang za Zenskq, jak i meskq. Kiedy two-
rzyty muzyke postrzegang jako zZerskg, bywaly czgsto ignorowane i pomijane
przez krytykow. Natomiast utwory uwazane za meskie, nie przystawaty do 6w-
czesnych oczekiwan stawianych kobietom, co rowniez prowadzito do negatyw-
nych reakcji. Przyktadami takich kompozytorek sa Ethel Smyth i Louise Far-
renc. Smyth, znang ze swojej opery i muzyki symfonicznej, czesto krytykowano
za tworzenie muzyki o meskim charakterze, co nie odpowiadalo stereotypowym
wyobrazeniom o kobiecych tworczyniach. Podobnie Louise Farrenc, mimo swo-
jego talentu i umiej¢tnosci, doznawata marginalizacji z powodu uniwersalnego,
niepowigzanego z plcig stylu, ktory nie wpisywat si¢ w é6wczesne oczekiwania
dotyczace muzyki komponowanej przez kobiety.

Interesujacym wyjatkiem byta Augusta Maria Holmes, ktora zdotala wznies§¢
si¢ ponad te podziaty. Pisata muzyke uwazang za meskq i zdobywatla uznanie
krytykéw. Jednakze istotnym czynnikiem, ktory mogt przyczyni¢ si¢ do jej suk-
cesu, byto postugiwanie si¢ przez nig me¢skim pseudonimem. Dzigki temu mogta
unikna¢ uprzedzen zwigzanych z plcig i byta oceniana na podstawie swojej twor-
czo$ci w wigkszym stopniu niz w odniesieniu do pici.

W nowopowstalych gatunkach muzyki uzytkowej starozytny sposob postrze-
gania muzyki jako ptciowej pozostaje wcigz kultywowany. Mozna zauwazy¢ to
na ich gruncie jeszcze bardziej niz w przypadku muzyki klasycznej. Na przyktad

w muzyce filmowej tematy zwigzane z postaciami zenskimi i me¢skimi wyraznie

% Judith Tick, Charles Ives and Gender Ideology, w: R. A. Solie (red.), Musicology and Difference:
Gender and Sexuality in Music Scholarship, University of California Press 2023, s. 83-106, s. 87.

67 Cyt. za: Ibid., s. 88.Ttum. whasne. Oryg.: “too much of the sugar plum for soft ears”.
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si¢ roznig. Fakt ten zdaje si¢ potwierdza¢ przypuszczenie, ze teori¢ muzyki oraz
kompozycje¢ do dzisiaj cechuje myslenie dualistyczne.

Dualistyczne my$lenie o muzyce jako jeden z wariantow teorii analityczne;,
mozna uzasadni¢ tym, iz sami kompozytorzy nierzadko celowo nadawali swojej
muzyce cechy majace implikowaé zensko$¢ lub meskos¢. Swiadomosé kompo-
zytora w operowaniu zenskimi i megskimi elementami szczegdlnie uwidacznia
si¢ w muzyce wokalnej, w ktorej w okreslonych momentach historycznych pod-
miot liryczny $piewanego tekstu przejawia dualistyczne, stereotypowe cechy
piciowe istotne dla poruszanego problemu lub przedstawianej historii (np. w
operach). Moze rdwniez manifestowaé si¢ w muzyce programowe;j i koreluje z
retoryka muzyczng.

Mimo tak licznych sytuacji, w ktorych postugiwanie si¢ teorig dualizmu ptcio-
wego w muzyce zdaje si¢ uzasadnione, pewne konteksty nie usprawiedliwiaja
tego rodzaju myslenia i jest ono w nich naduzywane. Bledem zdaje si¢ przede
wszystkim przypisywanie cech zenskich kompozycjom napisanym przez ko-
biety, wylacznie z powodu przynaleznosci ptciowej tworczyni. Za niewlasciwe
nalezatoby rowniez zalozenie, iz utwor kompozytorki w wigkszym stopniu na-
daje si¢ do rozpatrzenia w kontekscie zawarto$ci w nich elementéw zenskich 1
meskich niz utwér kompozytora. Tymczasem, w niezwykle wielu przypadkach
postugiwano si¢ takim kryterium oceny tworczos$ci w odniesieniu do kompozy-
torek. W odniesieniu do tworczosci Clary Schumann ,,wielu komentowato ple¢
kompozytorki, a kilku krytykéw wyrazilo zdziwienie, ze kobieta potrafita tak
umiejetnie i z takim efektem napisa¢ utwor instrumentalny”®. Z kolei Luise Le
Beau chwalono za energie i site jej dziel, ktore krytycy uznali za bardzo ,,me-

skie %

2.1.6. Ecriture féminine
Te i wiele innych wypowiedzi na temat specyficznych cech tworczosci kom-
pozytorek moglyby §wiadczy¢ o tym, ze istnieje w muzyce jakis szczegolny styl

wyksztalcony przez kobiety; rodzaj muzycznego écriture féminine. Skoro Clara

8 K. Pendle, Women and Music..., op. cit., s. 163. Thum. wiasne. Oryginat: “Many commented on the
gender of the composer, and several critics expressed surprise that a woman could write an instrumental
work so skillfully and with such effect.”

% Ibid., s. 164. Ttum. wlasne. Oryginal: “Le Beau received praise for the energy and power of her works,
which critics found very «masculine»”.
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Schumann tworzyta wyjatkowo jak na kobiete, oznacza to, iz ogo6t kobiet pisat
inaczej, za$ meski styl kompozycji Luise Le Beau mogtby wskazywac, iz istniaty
tez kompozycje zZenskie. Wobec tak wielu wypowiedzi krytykéw muzycznych,
badaczy i kompozytorow, ktore wskazuja posrednio na istnienie écriture fémi-
nine, wydawaloby si¢ zasadne zbadanie ewentualnosci istnienia tego zjawiska w
muzyce. Hipoteza istnienia takiego konstruktu w historii muzyki zdaje si¢ jed-
nak mato wiarygodna. Angela Leighton udowadnia, iz dziewi¢tnastowieczna po-
ezja kobiet stanowita kontynuacje wysoko samo$wiadomej kobiecej tradyc;ji’’.
Tymczasem kompozytorki narracja historyczna pozbawita tej tradycji; nie miaty
one pozytywnych kobiecych wzorcow osobowych, totez nie wydaje sie, jakoby
mogly tworzy¢ wlasng muzyke w odniesieniu do stylu swoich poprzedniczek;
bardziej prawdopodobny zdaje si¢ fakt, ze postrzegaty swoja tworczos¢ w kon-
tekscie catosci zjawisk muzycznych.

Mimo to mozliwe jest odnalezienie w historii muzyki pewnych srodowisk ko-
biecych, w ktérych powstaty specyficzne style kompozytorskie, niewystepujace
w innych krggach. Na przyktad muzyka i poezja XII- i XIII-wiecznych oksytan-
skich trobairitz znacznie roznita si¢ od dwczesnej tworczosci trubadurdw i tru-
weréw, mimo ze wyrosta z tego samego rdzenia. Wyksztalcenie si¢ jedynej w
swoim rodzaju poezji i muzyki oksytanskich kompozytorek bylo mozliwe dzieki
wysokiej pozycji kobiet. Na poczatku X wieku kobiety zarzadzaty wieloma po-
tudniowymi lennami, takimi jak Owernia, Beziers, Carcassonne, Limousin,
Montpellier, Nimes, Perigord i Tuluza’!. Skoncentrowanie w reku kobiet tak du-
zej wladzy umozliwiaty m. in. zapisy w Kodeksie Theodosiana z lat 394-395
ujednolicajace wysokos¢ spadku po ojcu dla corek i synow, oraz Kodeks Justy-
niana spisany w latach 528-533 zmniejszajacy prawa me¢za do dysponowania
posagiem zony.

Podobnie w tworczo$ci kompozytorek katalonskich XIX wieku mozna odna-
lez¢ pewne tozsame elementy stylu, nieprzejawiajace si¢ tak powszechnie w
utworach éwczesnych kompozytorow. Kompozytorki te reprezentowaty rdzne
warstwy spoteczne i szkoty, jak rowniez byly zainteresowane r6znymi sktadami
wykonawczymi, jednak wszystkie one tworzyty piesni z towarzyszeniem forte-

pianu i na gruncie tych miniatur wyksztalcily si¢ cechy stylu kompozytorskiego,

70 Angela Leighton, Victorian women poets. Writing against the heart, Charlottesville 1992, s. 5.

7 Meg Bogin, The Women troubadours, Nowy Jork 1976, s. 23.
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ktory mozna okresli¢ jako katalonski modernizm’2. Analiza tych kompozycji
dostarcza dowodow na ich nowatorstwo w stosunku do utworéw kompozytorow.
Innowacyjno$¢ tych piesni wobec rownoleglych im historycznie, postroman-
tycznych miniatur zaznacza si¢ w ich prostocie, klarowno$ci oraz specyficznym
podejsciu do odwolywania si¢ do folkloru. Cechy te uwidaczniajg si¢ cho¢by na
przyktadzie tworczosci Narcisy Freixas, Carme Karr, Isabel Giiell i Lluisy Ca-
sagemas.

Postaci te sg niezwykle zréznicowane. Z jednej strony pojawia si¢ arysto-
kratka Isabel Giiell, corka patrona Gaudiego, wyksztalcona w Barcelonie i w
Paryzu, czy tez Lluisa Casagemas, ceniona kompozytorka, autorka poematow
symfonicznych i oper, a z drugiej strony Narcisa Freixas, autorka tworczosci
dydaktycznej 1 dziecigcej oraz Carme Karr, komponujgca na marginesie swojej
pracy dziennikarskiej i dzialalno$ci feministycznej. Wazne zdaje si¢ odnalezie-
nie odpowiedzi na pytnie, dlaczego w XIX-wiecznej Katalonii tak wiele kobiet
z roznych warstw spolecznych miato dostep do edukacji muzycznej na poziomie
tak wysokim, ze mogly one komponowac¢. Odpowiedzi dostarcza specyfika Ka-
talonii oraz jej historia. W roku 1392 Francesc Eiximenis opublikowal Llibre de
les dones’®. Sprzeciwiat si¢ w niej dyskryminacji kobiet. Podjat szereg tematow
zwigzanych z obyczajowosciag i edukacja w rozdziatach dotyczacych roznych
etapow zycia kobiety: dziecinstwu, nastoletnio$ci i dorostosci oraz jej roznych
16l spotecznych: me¢zatki, wdowy i1 zakonnicy. Dzieto to zyskato popularnosé i
moglo przyczyni¢ si¢ do umacniania si¢ pozycji kobiet w spoteczenstwie kata-
lonskim juz od $redniowiecza. Niewykluczone, iz byta to jedna z przyczyn,
dzigki ktérym w roku 1837, kiedy w wiekszosci krajow europejskich zauwa-
zalna byla dominacja m¢zczyzn i kobiety nie miaty powszechnego dostgpu do
edukacji na wysokim poziomie, w Conservatori del Liceu w Barcelonie eduko-
wano przedstawicieli obu pici.

Mozna zatem wyrozni¢ pewne kregi towarzyskie czy kulturowe, w ktérych
wyksztatcit si¢ specyficzny, kobiecy sposob komponowania. Wyptywat on jed-

nak nie z faktu, iz kobiety miatyby pisa¢ muzyke o wyraznie kobiecym rysie,

72 Ksigzeczka do ptyty: Maria Teresa Garrigosa, Heidrun Bergander, Compositores Catalanes. Generacié
modernista , w: Barcelona 2008.

73 Por. Nuria Silleras-Ferndndez, Chariots of Ladies. Francesc Eiximenis and the Court Culture of
Medieval and Early Modern Iberia, Ithaca 2015.
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lecz z postaw, ktore tworczynie przyjmowaly wobec sztuki, obracajac si¢ w r6z-
nych srodowiskach. Gdyby kompozycje kobiet jedynie ze wzgledu na pte¢ twor-
czyn przejawiaty pewne okreslone cechy stylu, mozna byloby w obrebie okre-
$lonych okresow historii muzyki wyodrebni¢ oddzielnie szkole meskq 1 szkote
kobiecq. Tymczasem trudno odnalez¢ charakterystyczne rysy tworczo$ci mez-
czyzn i kobiet, ktore umozliwiltyby wyodrebnienie takiego podziatu. Na skutek
zestawienia ze sobg kompozycji kobiet i mezczyzn z jednego okresu, z samej
struktury kompozycji nie sposob wnioskowac o plci czlowieka, ktory ja stwo-
rzyl. Na dowdd mozna byloby dokona¢ analizy poréwnawczej kompozycji Giu-
lio Caccini i Francesci Caccini, Wolfganga Amadeusza Mozarta i Marii Theresii
Paradis, Feliksa Mendelssohna i Fanny Mendelssohn czy tez Augusty Holmes i
Cesara Francka. W efekcie okaze si¢, iz zauwazalne w efekcie tej analizy roznice
w dysponowaniu elementami opisywanymi jako zenskie i me¢skie oraz inne roz-
biezno$ci zwigzane ze stylem 1 warsztatem kompozytorskim nie wystepuja w
mniejszym ani wigkszym zakresie niz w przypadku zestawienia dziel dwoch
kompozytorek, np. Franceski Caccini i Barbary Strozzi, Marii Theresii Paradis i
Marianne Martinez, Fanny Mendelssohn i Clary Schumann czy Augusty Holmes
1 Ethel Smyth. Mozna z tych kompozycji wyczyta¢ style kompozytorskie czy tez

kregi towarzyskie, w ktorych poruszali si¢ tworcy, ale nie ich ,,plec”.

2.1.7. Katalonska piesn Lluisy Casagemas

Jedng z kompozycji, ktora ukazuje specyfik¢ Katalonii lat dwudziestych XX
wieku, jest piesn Es mi nina tan bonita autorstwa Lluisy Casagemas. Wykorzy-
stany jako tekst utwor poetycki o tematyce mitosnej napisany jest w jezyku hisz-
panskim, nie katalonskim, co dowodzi kosmopolitycznego podej$cia do sztuki
Casamegas, nieskoncentrowanej na samych tylko lokalnych poezji i folklorze.

W pierwszej czg¢sci kompozycji mozna odnalez¢ nawigzania do tradycji ope-
rowej. Model rytmiczny partii wokalnej, w ktérym po trzech dtugich warto-
$ciach nastgpuja 6semki rozpoczete w polowie miary taktu, jest tozsamy z za-
stosowanym przez Giacomo Pucciniego w arii Musette z Cyganerii. W melodii
tych dwoch utworow réwniez uwidaczniajg si¢ podobienstwa. Pierwsze trzy
dzwieki przyjmuja kierunek descedentalny w sekundach i tercjach, natomiast
6semki cyrkuluja na opadajacych i wznoszacych sekundach.

Oto, jak ten pomyst muzyczny zrealizowala Lluisa Casagemas:
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Przyktad 1. Lluisa Casagemas, Es mi nina tan bonita, Union Musical Espaiiola, Bilbao 1927,

s. 3.

Tak przedstawia si¢ on za§ w ujeciu Pucciniego:
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Przyktad 2. Giacomo Puccini, La bohéme, G. Ricordi & C, Mediolan 1950, s. 128.
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Rowniez w partii fortepianu zauwazalne sg inspiracje operg Giacomo Pucci-
niego, niespetna piecdziesiat lat starsza od kompozycji napisanej u schytku zycia
kompozytorki, ktéra bardzo wezesnie zaczeta odnosi¢ sukcesy kompozytorskie,
jeszcze w czasie, kiedy muzyka Pucciniego stanowita nowos$¢. We wstepie for-
tepianowym znajduje si¢ charakterystyczna figura: triola szesnastkowa —
6semki. Nawet oryginalna artykulacja Pucciniego zostata tu zachowana: pod-
czas gdy opisana powyzej figura grana jest legato, nastgpujace po niej ciagi dse-

mek kontrastuja z nig artykulacja staccato. Oto interpretacja Casagemas:
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Przyktad 3. Lluisa Casagemas, Es mi nina tan bonita, Union Musical Espaiiola, Bilbao 1927,
s. 3.

Oto za§ domniemany pierwowzor Pucciniego:

Poco allegro
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Przyktad 4. Giacomo Puccini, La bohéme, G. Ricordi & C, Mediolan 1950, s. 128.
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Mimo réznicy w metrum, akompaniament obu pie$ni przejawia podobienstwa
fakturalne. W partii lewej reki nastgpuja przemiennie w ¢wierénutach podstawa
harmoniczna w oktawie oraz dopelniajace ja akordy. W tym czasie w partii pra-
wej reki wystepuje zdublowana melodia sopranu.

Druga cze$¢ Es mi nina tan bonita posiada odmienny charakter. Podczas gdy
pierwsza czg$¢ jawi si¢ jako liryczna, $piewna i powazna, druga kontrastuje z
nig lekkim, Zartobliwym nastrojem. Kompozytorka zdaje si¢ nawigzywa¢ do
muzyki amerykanskiej. Do ragtime’owego stylu piesni Gerschwina upodabniaja
ja model akompaniamentu, chromatyzmy oraz wyraziste kadencje.

Piesn Es mi nina tan bonita cechuja klarowny rysunek harmoniczny oraz
pewna oszczedno$¢ w srodkach wyrazu. Jednolite metrum i tempo stwarzaja
wrazenie monotonii, ktore rekompensuje kilkukrotna zmiana tonacji. Brak r6z-
nic tempa moze by¢ pozorny: istnieje prawdopodobienstwo, ze kompozytorka
nie zanotowalta pieczotowicie wszystkich okreslen wykonawczych, ponie-
waz wykonywata kompozycje osobiscie lub uczestniczyta w probach.

Zmiany tempa w kompozycji uzasadniatoby zastosowane w niej potaczenie
dwach kontrastujacych styléw: péznoromantycznego operowego, wloskiego bel
canto oraz amerykanskiego, na poty rozrywkowego stylu o jazzowej prowenien-
cji. Niewykluczone, iz w drugiej cz¢sci utworu znajduja si¢ réwniez odlegte na-
wiazania do katalonskiego tanca sardana. Ow synkretyzm przy uproszczeniu
srodkow wyrazu mogt stanowi¢ niejako spojrzenie w przysztos¢: bardzo weze-
sng zapowiedz postmodernizmu. Za taka intepretacja polistylistycznej tkanki Es
mi nina tan bonita przemawia fakt, ze w chwili pisania tej pie$ni Casagemas
byla kompozytorkg dojrzata, majaca w swoim dorobku cenione i nagradzane
kompozycje symfoniczne. Tym samym zauwazalne w pies$ni uproszczenie srod-
kéw wyrazu oraz wyrazisto$¢ inspiracji stylistyka innych kompozytorow mu-
siaty wynika¢ z jej $wiadomych intencji, nie z braku inwencji tworczej. Do ta-
kiego ksztattu kompozycji mégt przyczyni¢ si¢ fakt uksztaltowania si¢ smaku
muzycznego Casagemas w Katalonii, ktory to nowoczesny i bogaty region sta-
nowit tygiel kulturowy, sprzyjajacy §cieraniu oraz integrowaniu si¢ réznych sty-
16w muzycznych. Dzigki wyjatkowej autonomii kobiet w Katalonii w poréwna-
niu do innych obszaréw Europy, stanowita ona miejsce, w ktérym tworczynie
nie tylko miaty dostep do najnowszych tendencji w muzyce, lecz mogty zarazem
wyraza¢ swoj indywidualizm, zabarwiony wyrazista specyfikg katalonskiej kul-

tury tradycyjne;.
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2.1.8. Nieskorelowanie dualizmu muzycznego z
ptciag kompozytora

Niekiedy, paradoksalnie, kompozycje wyszle spod pidra kobiet sg szczegolnie
nasycone elementami postrzeganymi przez teoretykoéw i krytykdw za meskie i
vice versa — mgzczyzni-kompozytorzy korzystaja w swojej tworczosci z elemen-
tow zenskich. Szczegdlnie wyraznie zauwazalne jest to w operach, w ktorych
stosuje si¢ srodki muzyczne korespondujace z picig bohaterow fabuty. Mozna
jednak odnalez¢ liczne przyklady takiej sytuacji rowniez w muzyce czysto in-
strumentalne;j.

Na przyktad w tworczosci Fryderyka Chopina zauwazalne sg elementy uzna-
wane przez badaczy za zenskie. Juz sam wybdr form muzycznych konotuje z
tendencjami muzyki tamtych czaséw postrzeganej jako kobieca. Nalezaly do
niej miniatury fortepianowe, ktore byly zalecane do grania przez dorastajace
dziewczeta. Niezaleznie od nowatorstwa, z ktorym Chopin traktowat te formy,
jeszcze nawet po latach badacze zdajacy sobie sprawe z ich nieszablonowosci

postugiwali si¢ zwigzanymi z nimi stereotypami. Kallberg w roku 1996 pisat:

Kompozytor ptci meskiej, piszacy w gatunkach ,,kobiecych”, takich jak
nokturn, na potrzeby domowych przestrzeni, takich jak salon, myli nasze po-
czucie granic plci’.

Problem z ,,poczuciem granic ptci” nie dotyczy tylko twdrczosci, lecz rowniez
osobowosci Chopina. Niektorzy biografowie dostrzegali jego androgynicznos$¢,
a wrecz kobiecosé, 1 szukali jej przyczyny w sposobie, w jaki zostal wychowany:
,tam mu schlebiano, pieszczono go, i prawdopodobnie to wtasnie stato si¢ zro-

5975

dlem jego pdzniejszej zniewiesciatosci”’> — pisal Huneken. Ten pianista i krytyk

podobnie jak Kallberg postrzegat nokturn jako form¢ muzyczng konotujacg z

kobiecoscig. Pisal o nokturnach Chopina, ze

wigkszo$¢ z nich uchodzi za rodzaj kobiecy, ,.terminus psichologicus” nie-
shuszny. W ogole moment poetycki gienjusza jest ,,rodzaju zenskiego”, za§ w
Chopinie ta nuta byla tylko az zanadto silnie akcentowana — czasami wprost
histerycznie — zwlaszcza w Nokturnach®.

74 Jeffrey Kallberg, Chopin at the boundaries. Sex, history and musical genre, Cambridge 1998, s. X.
Thum. wlasne. Oryginat: “A male composer who wrote in «féminine» genres like nocturne for domestic
settings like the salon, he confuses our sense of the boundaries of gender”.

75 James Gibbons Huneker, Chopin. Cztowiek i artysta, thum. J. Bandrowski, Lwoéw/Poznan 1922, s. 11.
76 Ibid., s. 199.
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Podobnie jak kompozytorzy zefiskoscia, tak kompozytorki szokowaty nie-
kiedy meskosciag swoich utworow. Jednym z takich przyktadow byta Augusta
Maria Homes, ktéra na poczatku swojej kariery postugiwata si¢ meskim pseu-
donimem Herman Zenta. Pisala ona monumentalne dzieta na duze sktady sym-
foniczne. Kompozycje te przepetione byty srodkami wyrazu uznawanymi za
meskie. Camille Saint-Saéns pisat w kontekscie do jej symfonii dramatycznej
Les Argonautes: ,,nadmierna me¢skos¢ — czgsta wada kompozytorek — i ekstra-
wagancka orkiestracja, w ktorej instrumenty dete eksplodujg jak fajerwerki”””.

Taki komentarz Saint-Saénsa dowodzi, iz bardzo wiele kobiet pisato w jego
czasach muzyke¢ uznawang za meska. Oznaczatoby to, iz naturalnie nie byty
uwarunkowane do tworzenia muzyki implikujacej ich ple¢, lecz cz¢$¢ z nich
czula si¢ zmuszona, by zamyka¢ swoja tworczo$¢ w kobiecych ramach z uwagi
na krytyke, z ktora mierzyty si¢ te, ktore manifestowaty swoje uniwersalne, po-
nadplciowe podejscie do muzyki. Oczekiwanie, by kobiety tworzyly sztuke
zgodng z oczekiwaniami wobec ich ptci, mogto manifestowac si¢ juz w okresie
ich edukacji muzycznej i dlatego czg$¢ z nich istotnie mogta wpisywac si¢ w
muzyczng écriture féminine.

Niespojnosci zwigzane z osadzeniem muzyki w stylu zenskim lub meskim
uzewngtrzniaja si¢ nawet w opiniach najwigkszych orgdownikow dualistycz-
nego myslenia. Podczas gdy Saint-Saéns zarzucat kompozycjom Smyth nad-
mierng me¢skosé, inny krytyk te sama kompozytorke uwazat za przesadnie zen-
ska: ,,Wydaje si¢, ze kompozycja muzyczna, to znaczy wielka kompozycja, zde-
cydowanie nie powinna by¢ kobieca”’8.

Z podobnym problemem mierzyta si¢ wspotczesna Auguscie Holmes Ethel
Smyth. Jej opera Der Wald, wystawiona w Metropolitan Opera w 1903 roku,
zawierata wiele elementéw meskich, co przejawiato si¢ cho¢by w jej instrumen-
tacji oraz postugiwaniu si¢ dynamika, co zauwazyt krytyk muzyczny pisma 7e-
legraph:

Panny Smyth... schemat harmoniczny jest wyszukany, mistrzowski i prze-

konujacy. Ma doskonate wyczucie tonu koloru oraz zrgczny i pewny sposob
jego stosowania. Nie boi si¢ uzywaé instrumentow detych i cigzkich

77 Helen Abbott, Camille Saint-Saéns and his World, ,,French Studies” t. 67 nr 3 (2013), s. 424-425.
Thum. wlasne. Oryginalny tekst: “excessive virility — a frequent fault with women composers — and
flamboyant orchestration in which the brass explodes like fireworks”.

78 Revue musicale, ,,Revue des Deux Mondes” t. 127 (1895), s. 949. Thum. wlasne. Oryginat : « Il semble
que la composition musicale, j’entends la grande composition, ne soit décidément pas besogne
féminine ».
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smyczkow, jej kulminacje sa mocno rozwinigte, a jej pasaze fortissimo sg do-
skonalej jakosci i tresciwe.”

Inny z krytykdéw otwarcie chwalit opere Smyth za jej meski charakter:

Ta mata kobietka pisze muzyke meska rekg i ma zdrowy i logiczny mézg,
co podobno jest szczegdlnym darem brutalniejszej pici. W ,,Der Wald” nie ma
stabej ani zniewieciatej nuty, ani niestabilnego nastroju®”.

Mimo wielkiego sukcesu opery Ethel Smyth w Nowym Jorku, przypieczeto-
wanego doskonalymi recenzjami, znalazly si¢ rowniez glosy krytyki. Co charak-
terystyczne, uwidaczniato si¢ w nich przekonanie o zenskim charakterze Der
Wald, co stoi w sprzecznosci z pozytywnymi recenzjami. Krytyk Daily Mail ko-

mentowat:

Jego urok i osobliwos¢ bedzie bardziej przemawiat niz proba odzwiercie-
dlenia intensywnych ludzkich emocji i w tym zakresie jest kobiecy, zgodnie z
calg tradycja®!.

Przyktad ten dobitnie ukazuje przekonanie amerykanskich recenzentow, iz
dobra muzyka miataby zarazem zawiera¢ meski rys. Zdaje si¢, jak gdyby warto-
sciowa muzyka w ich oczach niemal organicznie wigzata si¢ z m¢skoscia, na
przeciwlegty biegun odsuwajac muzyke Zernskg. Mozna zauwazy¢ nasilenie ko-
mentarzy zwiazanych z picia w odniesieniu do twérczyni. Kompozytorzy nie
spotykali si¢ z tego rodzaju kategoryzowaniem. Uwidacznia to zarazem trud-
nos¢, ktora szczegolnie dotykala kobiety usitujace rozwijaé swoje kariery kom-
pozytorskie.

Ten muzyczny dualizm zdaje si¢ korespondowac ze zjawiskami w literaturze,
z ktorych jedno, nazywane wspotczesnie écriture féminine, obnazalo rdznice w
stylu pisania kobiet i m¢zczyzn. Podobne zjawiska mozna zaobserwowa¢ w ba-

daniach nad j¢zykiem, w ktorych teoretycy tacy jak Lacan i Foucault analizowali

79 Cyt. za: John Yohalem, From The Metropolitan Opera Archives. A Woman's Opera at the Met Ethel
Smyth’s Der Wald in New York,
https://web.archive.org/web/20221114133959/http://archives.metoperafamily.org/imgs/DerWald.htm,
dostep 12.10.2024. “Miss Smyth's ... harmonic scheme is elaborate, masterly and convincing. She has an
excellent sense of tone color, and a deft and confident way of applying it. She is not afraid to use the
brass and heavy strings, her climaxes are strongly developed, and her fortissimo passages are of great
quality and body.”

80 Rollo Myers, Augusta Holmés. A Meteoric Career, ,,The Musical Quarterly” t. 53 nr 3 (1967), s. 365-
376, s. 365. Thum. wlasne. Oryg.: “This little woman writes music with a masculine hand and has a sound
and logical brain, such as is supposed to be the especial gift of the rougher sex. There is not a weak or
effeminate note in Der Wald, nor an unstable sentiment.”

81 Cyt. za: J. Yohalem, From The Metropolitan Opera Archives. A Woman's Opera at the Met Ethel
Smyth’s Der Wald in New York..., op. cit.: Thum. wlasne. Oryg.: “The charm and quaintness of it will
appeal more than its attempt to mirror intense human emotion and to this extent it is féminine, according
to all tradition.”
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innos¢ 1 roznice. Dualizm obecny w muzyce — dobro/zlo, m¢zczyzna/kobieta,
kultura/natura, rozum/emocja, ja/inni — odzwierciedlat glgbsze spoteczne i kul-
turowe podzialy. Ta dwoisto$¢ przywotuje skojarzenia i generalizacje, co spra-
wia, ze teoria réznicy zaczyna jawi¢ si¢ jako teoria podobienstwa. Na przyktad
kobiety kojarzone byly z ciemnoscia, natura, histerig i pierwotno$cia, a homo-
seksualisci z wrazliwoscig artystyczng. Te archetypy wplywatly na sposoéb po-
strzegania i oceniania tworczosci muzycznej, bez wzgledu na rzeczywiste cechy

utworow.

2.2. Nieobecno$¢ umotywowana immanentnie

2.2.1. Nieobecno$¢ wpisana w plec

W teorii odcieni nieobecnosci czysta nieobecnosc zostata uwzgledniona jako
jedna z jej gtéwnych kategorii. Mozna rozpozna¢ rozne jej typy, takie jak nieo-
becno$¢ immanentna i transcendentna czy tez pierwotna i wtérna. W kontekscie
rozwazan na temat kompozytorek najwazniejszy wydaje si¢ pierwszy z tych du-
alizmoéw. Zostanie on przedstawiony w kontek§cie przyczyn nieobecnosci. Z
tego powodu w strukturze niniejszej dysertacji zostaly przewidziane rozdzialy
dotyczace nieobecnosci umotywowanej immanentnie i transcendentnie.

Nieobecnos$¢ umotywowana immanentnie to brak istnienia oraz $ladu ko-
biety, ktora potencjalnie moglaby by¢ kompozytorka, wynikajacy z przyczyn
tkwigcych w samej istocie tej osoby. Ta istota moze przejawiac si¢ w jej cechach
charakteru czy w postgpowaniu, jednak nie sg to charakter ani postgpowanie
same w sobie, poniewaz mogtyby one by¢ motywowane rowniez przez czynniki
zewngtrzne, tu za$ podlegajg rozwazaniom wylacznie wewngetrzne.

W badaniach dotyczacych tworczyn nalezatoby rozstrzygnac, czym kom-
pozytorki r6znig si¢ od kompozytorow — czyli tworcow bardziej niz one uobec-
nionych. Nasuwa si¢ na mysl odpowiedz, iz picig — jednak co pte¢ ta oznacza,
jakie ma wyrdzniki, czy jest zro$nigta z istota posiadajacego ja cztowieka, czy
tez niejako doczepiona do niego w wyniku asocjacji spotecznej? W obecnym
stanie wiedzy nie sposob jednoznacznie rozstrzygnaé tych kwestii. Warto jednak
przyjrze¢ si¢ blizej koncepcjom dotyczacym uwarunkowan psychofizycznych

osob identyfikowanych w XVI-XIX wieku jako kobiety, ktérymi mogtyby si¢
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one r6zni¢ od przewazajacych w tradycji kompozytorskiej mezczyzn i ktoére mo-
glyby okaza¢ si¢ istotne dla ich potencjatu do bycia kompozytorkami.
Uwarunkowania te mogg mie¢ r6zng natur¢. Ze wzgledu na opisywalno$é
metodami réznych nauk mozna wyr6zni¢ czynniki: fizyczne, ewolucyjne, psy-
chologiczne, neurobiologiczne oraz intelektualne. Laczy te grupy cech fakt, iz
sa nierozerwalnie zwigzane ze swoim nosicielem od urodzenia; nie wykazuja
tym samym zaleznosci od czynnikow srodowiskowych. Istnienie takich cech,
ktére miatyby réznicowaé plcie bez ingerencji spoleczenstwa czy kultury, nie
zostato jednoznacznie udowodnione. Totez nie zostanie przyjete a priori zato-
zenie, iz one rzeczywiscie istniejg, ani ze warunkuja sukces danego cztowieka
jako kompozytorki. Zamiast tego zostanie okreslona mozliwos¢ ich bytnos$ci

oraz przesledzona ich obecnos¢ i znaczenie w dotychczasowych badaniach.

2.2.2. Wyro6zniki fizyczne zwigzane z picig

Fizyczna réznorodno$¢ przedstawicieli odmiennych pici biologicznych byta
wielokrotnie potwierdzana w badaniach, nawet jesli niektore z roznic, takie jak
wzrost czy dlugos$¢ palcow, istniejg jedynie w odniesieniu do statystycznej wigk-
szo$ci, nie majac przelozenia na wiele jednostkowych przypadkow. To, jak bar-
dzo roznicujg si¢ te parametry w odniesieniu do kazdej pici, $wiadczy chocby
sukces kobiet, ktore w dawnych wiekach z powodzeniem ukrywaly si¢ za meska
tozsamoscia, jak na przyktad Nawojka, ktora podawata si¢ za mezczyzneg, by
moc odebra¢ wyksztatcenie uniwersyteckie®?.

Przyjawszy jednak nawet r6znorodno$¢ uwarunkowan fizjologicznych w za-
leznos$ci od pflci, czy mozna tym samym zaktada¢, iz istnieje przetozenie tych
nier6wnos$ci na uzdolnienia muzyczne, percepcj¢ muzyki, zdolnos¢ do gry na
instrumentach i1 wreszcie — potencjat do komponowania? Kult ,,pianistyczne;j”
dioni byt w XIX-tym wieku tak silny, iz wielu muzykéw, jak chocby Robert
Schumann, pragnieniem ulepszenia jej naturalnego ksztaltu przyptacili zniszcze-
niem aparatu gry, za$ odlewy dtoni Chopina czy Liszta do dzi$ naleza do statej

ekspozycji muzedw®. Jeszcze w XIX-tym wieku czynnik fizjologiczny brano

82 Mirostaw Krajewski, Dobrzyriski stownik biograficzny. Ludzie europejskiego regionu, Wtoctawek
2002, s. 436.

83 Odlew lewej dtoni Chopina w Muzeum Fryderyka Chopina w Warszawie. Nr. kat. M/1206 (NIFC:
D/4135). http://kolekcja.nifc.pl/object-m-1206. Odlew dtoni Liszta w Isabella Stewart Gardner Museum
w Bostonie. https://www.gardnermuseum.org/experience/collection/17462, dostep 7.05.2024.
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pod uwage w badaniach nad uzdolnieniem muzycznym. Jan Wierszytowski pi-

sal:

Dla naszych celow istotne jest zwrdcenie uwagi na cechy wymiarowe, mo-
gace ulatwiac lub utrudnia¢ dziatalno§¢ muzyczng. Chodzi o wymiary palcow,
dloni (np. ,,ptasia reka”, stanowigca utrudnienie w grze na instrumencie kla-
wiszowym), site fizyczng wspoldecydujaca o wytrzymatosci na dtugotrwate
wysilki psychofizyczne (gra na instrumencie, dyrygowanie) oraz cechy urody,
nie pozostajace bez znaczenia dla samopoczucia muzyka i dla reakcji publicz-
nosci (korzystna dla danej specjalno$ci muzycznej budowa fizyczna jest trak-
towana tutaj wylacznie jako czynnik utatwiajacy dziatalno$é muzyczng)*.

Mimo ze wigzanie uzdolnien muzycznych z rozmiarem dtoni, silg fizyczna
1 — szczegolnie — uroda zdaje si¢ nie przystawac¢ do wspotczesnych tendencji w
psychologii takich jak cho¢by body positive, namyst nad fizycznymi aspektami

zdolnos$ci muzycznych w XXI wieku doznaje statych kontynuacji i poglebiania.

2.2.3. Androgynicznos¢ w badaniach nad
predyspozycjami muzycznymi

Barbara Kaminska w roku 2002 pisata, ze

obserwuje si¢ proby taczenia badan neurofizjologicznych z badaniami endo-
krynologicznymi i immunologicznymi. W tej chwili do najnowszych koncep-
cji naleza te, ktore zaktadaja, ze na procesy zaré6wno percepcji, jak i wykonan
muzycznych musimy patrze¢ z perspektywy interakcji trzech wyzej wymie-
nionych systemoéw, z uwzglednieniem rozwoju ontogenetycznego jednostki®.

Badania te w duzej mierze dotycza rdznic zwigzanych z plcig. Kaminska na
pierwszym miejscu jako cechg¢ charakterystyczng dla muzykow podala androgy-
niczno$¢ zaréwno fizjologiczng, jak i psychologiczng®®. Fakt, iz nie tylko okre-
$lona pte¢ nie ma znaczenia w przejawianiu uzdolnien muzycznych, ale silne
utozsamienie z ktoras$ z ptci nie predestynuje do bycia muzykiem, moze napro-
wadza¢ na kilka hipotez dotyczacych kompozytorek. Po pierwsze, poniewaz ce-
chy androgyniczne wystepuja zaréwno u kobiet jak i u me¢zczyzn, rozktadajac
si¢ proporcjonalnie migdzy obie plcie, trudno méwic o przewadze liczbowej kto-
rejkolwiek z nich w uzewnetrznianiu tych cech. Po drugie, z powodu nier6wno-
wagi w wystepowaniu hormonoéw obu ptci wptywajacej ujemnie na talent mu-
zyczny, trudno przyjac teorie funkcjonujace na gruncie starozytnej i nowozytne;j

teorii muzyki, zgodnie z ktorymi mesko$¢ miataby w muzyce by¢ przejawem jej

84 Jan Wierszytowski, Psychologia muzyki, Warszawa 1970, s. 146.

85 Barbara Kaminiska, Zdolnosci muzyczne w ujeciu psychologii muzyki: ewolucja poglgdéw, ,,Studia
Psychologica” nr 3 (2002), s. 187-195, s. 193.

8 bid.
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wigkszej wartosci. Po trzecie, oznacza to, iz najwigksze kompozycje zardéwno
kobiet i me¢zczyzn pisane sg przez osoby silnie androgeniczne, zatem nie moga
istnie¢ wyraziste rdznice w ksztatcie tych kompozycji w zaleznosci od plci. Po
czwarte, dowodzi to faktu, iz zenski pierwiastek tworczy ma rownie istotne zna-
czenie jak meski.

Warto zauwazy¢, iz koncepcja u podstaw predyspozycji kompozytorskich
byta rozpoznawana przez reprezentantow Srodowiska muzycznego na dlugo
przed pojawieniem si¢ badan naukowych na ten temat. Jeszcze w 1901 roku Ja-

mes Huneken w odniesieniu do tworczosci Fryderyka Chopina pisal:

wszyscy arty$ci sg do pewnego stopnia androgyniczni; nieraz u Chopina
przewaza rys kobiecy, nie trzeba jednak zapominac, ze ta wlasciwos¢ jest wy-
bitng oznakg lirycznego genjusza mgskiego, bo, kiedy on kokietuje, czyni
pelne wdzigku zwierzenia, lub w $§piewnych, lirycznych dzwigkach narzeka na
los — z poza jego plecow wysuwa si¢ cien matki, kaprysnej, pigknej, despo-
tycznej Polki. Zato kiedy dusza si¢ zerwie, kiedy on drzacymi nozdrzami zwe-
szy Rosje¢ — dym i ptomien jego ,,Polonezéw” i meki Tantala w jego ,,Mazur-
kach” §wiadcza, Ze to silna buntownicza dusza mezczyzny®’.

2.2.4. Temperament a tworczos¢

Kolejng obok fizjologii kategoria, ktérag mozna postrzega¢ jako usytuowang
wewnatrz, a nie wokot potencjalnej kompozytorki, to wymiar psychologiczny
jednostki. Czgsto upatruje si¢ jego zakorzenienia w uwarunkowaniach fizycz-

nych:

Cechy fizyczno-fizjologiczne osobnika sa powazng wspoétdeterminanta
wlasciwosci typologiczno-charakterologicznych, zwlaszcza state zasady funk-
cjonowania uktadu wyzszych czynnosci nerwowych. Na ich bazie ujawniaja
si¢ podstawowe cechy temperamentu®s,

Temperament mialby zatem stanowi¢ swego rodzaju pomost migdzy fizjolo-
gia a psychika: funkcjonowac jako rdzen osobowosci, uwarunkowany przez
czynniki biologiczne. Czy méglby on by¢ w jakims$ stopniu powigzany z plcig?
Namysl nad mozliwoscig takich zalezno$ci znalazt odzwierciedlenie w bada-
niach empirycznych. Renata Korzen w roku 2007 przeprowadzita wsrdd studen-

tow warszawskich uczelni eksperyment dotyczacy zréoznicowania temperamentu

87 J. G. Huneker, Chopin. Czlowiek i artysta..., op. cit., s. 101-102.
88 J. Wierszylowski, Psychologia muzyki..., op. cit., s. 147.
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w zalezno$ci od pici psychologicznej®®. Wyrdznita sze$é typoéw temperamentu
oraz zbadata liczebno$¢ w tych grupach mezczyzn, kobiet, 0sob o plci nieokre-
$lonej oraz androgynicznej. Najistotniejsze, najliczniej reprezentowane okazaty
si¢ pierwsze trzy grupy: typ pierwszy — nie emocjonalny, aktywny spotecznie,
typ drugi — emocjonalny, aktywny spotecznie oraz typ trzeci — zrOwnowazony,
bierny spotecznie.

Typ pierwszy okazatl si¢ reprezentowany przez okoto stu czterdziestu mez-
czyzn 1 nieznacznie wigcej niz osiemdziesiat kobiet. Typ drugi przez okoto sto
dwadziescia kobiet i osiemdziesi¢ciu me¢zczyzn. Typ trzeci przez niewiele ponad
dwadziescia kobiet 1 czterdziestu mezczyzn. Wobec tych danych typy pierwszy
1 trzeci miatyby mie¢ powiazanie z ptcig meska, zas drugi z kobieca. W odnie-
sieniu do cech badanych przez Korzen oznaczatoby to, iz kobiety odznaczaja si¢
wiekszym niz me¢zczyzni poziomem niezadowolenia, strachu i zto$ci, przy po-
dobnym, lub niekiedy wyzszym, poziomie aktywnosci i towarzyskosci.

Na tej podstawie mozna stwierdzi¢, iz istnieje silne prawdopodobienstwo
wzajemnych zalezno$ci migdzy temperamentem a plcig. Fakt, ze przedstawiciele
poszczegolnych plci statystycznie wykazywaliby roznice w zakresie przejawia-
nego temperamentu oraz wyksztalconego z niego charakteru, oznaczalby, iz
gdyby okazalo si¢, ze bycie kompozytorem jest w jaki$ sposob warunkowane
osobowos$ciowo, to istnieje takze nierownos$¢ w zakresie predyspozycji do kom-
ponowania w zaleznosci od plci.

Na pytanie o rolg osobowosci w zawodzie kompozytora starat si¢ odpowie-

dzie¢ Wierszytowski. Wysunat on teze, ze

podstawowy charakter muzyki réznych epok wyznaczony byt z jednej strony
najpowszechniejszym w danym okresie typem psychicznym kompozytorow,
z drugiej za$ okreslong tendencja (trendem), apoteozujaca w tym okresie taki
lub inny ideat cztowieka™.

Wydawatoby sig¢, ze skoro w r6znych epokach idealizowalo si¢ inne typy cha-
rakterologiczne cztowieka, to kobiety, najliczniej reprezentujace jeden z domi-
nujacych rodzajéw temperamentu, w ktorej$ z epok liczebnie przewyzsza mez-
czyzn. Tymczasem, z perspektywy dzisiejszych narracji historyczno-muzycz-

nych wydaje si¢, jak gdyby taka sytuacja w zadnym stuleciu nie miata miejsca.

8 Renata Korzen, Zwigzki temperamentu z plcig biologiczng i psychologiczng jednostki, ,,Studia
Psychologica” nr 7 (2007), s. 169-178.

%0 J. Wierszytowski, Psychologia muzyki..., op. cit., s. 181.
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Czy mogtloby to oznaczaé, ze we wszystkich epokach dominowaty zmaskuli-
nizowane modele temperamentu? Trudno byloby obroni¢ taka hipoteze, znajac
tendencje stylistyczne dominujace w réznych okresach muzyki nowozytnej.
Szczegolnie XIX-ty wiek zdaje si¢ przeniknigty estetyka preferujaca przeja-
wiany w wigkszos$ci przez kobiety, drugi typ temperamentu. Gloryfikowana w
romantyzmie postawa refleksyjnego, zywiotowego artysty to w rzeczywistosci
odzwierciedlenie nasilenia cech takich jak wysoki poziom niezadowolenia, stra-
chu 1 ztosci, potaczonego z wysokim poziomem aktywnosci i towarzyskosci,
dzigki ktorym owe silne emocje moga si¢ uzewngtrznic i odnalez¢ rezonans spo-
teczny. Skoro duch epoki sprzyjal temperamentowi, ktory w wigkszos$ci przeja-
wiany byl przez kobiety, dlaczego przewazajaca liczba kompozytorow z tego
okresu, ktorzy sa powszechnie znani, nie posiadaja plci zenskiej? Co wigcej —
dlaczego XIX-wieczne kompozytorki, ktore zostaty zapamigtane, nie stanowig
nawet ulamka liczby gloryfikowanych kompozytoréw z tego stulecia?

Odpowiedzi na te pytania dostarczy refleksja nad innymi odcieniami nie-
obecnos$ci, zawarta w dalszych rozdziatach. Z powodu niemoznosci rozstrzy-
gnigcia zarysowanych powyzej kwestii na podstawie zjawisk wpisujacych sie w
nieobecno$¢ immanentng, mozna bytoby uznaé, iz dominacja zmaskulinizowa-
nych modeli temperamentu wsrdd twoércow muzyki prawdopodobnie nie sta-

nowi przyczyny nieobecnosci kompozytorek w historii muzyki.

2.2.5. Percepcja i dosrodkowos$¢ procesow
psychicznych
Z temperamentu wynikaja dalsze uwarunkowania psychologiczne, takie jak
usposobienie czy charakter, ktére wraz z temperamentem sktadaja si¢ na osobo-
wos$¢. Istnieje mozliwo$¢, iz pewne cechy osobowosci wplywaja na rozwoj
uzdolnien muzycznych. Moglyby wystepowa¢ w takiej roli na przyktad funkcje
poznawcze cztowieka, przy zalozeniu, ze wpisuja si¢ one w pojecie osobowosci,
co jest sugerowane we wspolczesnej psychologii muzyki. Anna Jordan-Szyman-

ska udowadnia, iz

osobowos¢ to pojecie, w ktorym integrujg si¢ wszystkie wlasciwosci psy-
chiczne cztowieka. Wydzielenie w jej obrebie sfery poznawczej jest zabiegiem
sztucznym, wprowadzanym czgsto dla uproszczenia na uzytek uje¢ podrecz-
nikowych?!.

%! Anna Jordan-Szymatiska, Droga do poznania muzyki. Ucho i umyst, Warszawa 2014, s. 31.
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Do wiasciwosci percepcyjnych mozna bytoby dopisa¢ inne cechy psychiczne,
zwigzane np. z uczuciowos$cig, wytrwatoscig czy tez modelami uczenia si¢.
Gdyby okazato sig, iz kobiety i m¢zczyzni nie przejawiaja tych cech w réwnym
stopniu, mozna bytoby na tej podstawie zrozumie¢ niklejsza reprezentacje¢ kobiet
wsrod osob zajmujacych sie muzyka, a w szczegolnosci kompozycja. O wyjat-

kowej istotnosci pewnych cech u kompozytoréw pisat Wierszytowski:

Zdaniem Lobaczewskiej (...) kazdy kompozytor pod wzgledem typologicz-
nym wyrdznia si¢ zdecydowanie kilkoma zasadniczymi cechami psychiki.
Przede wszystkim przewaga uczucia i intuicji w poznawaniu i reagowaniu na
bodzce zewngtrzne, dosrodkowa tendencja dynamiczng proceséw psychicz-
nych, dominacja narzadu shuchu jako ,,gléwnego posrednika” odbierania wra-
7en z zewnatrz’>.

Ten punkt widzenia pokrywa si¢ z przekonaniem Jordan-Szymanskiej o
umiejscowieniu sfery poznawczej w ramach osobowosci. Dodatkowo, Wierszy-
towski porusza kwestie zwigzane z cechami odbieranymi bardziej jednoznacznie
jako nalezace do osobowosci, takie jak na przyktad uczucia i intuicja. Ich domi-
nacja zostata uznana za sprzyjajaca dla kompozytora. Tymczasem, obie te cechy
stanowig domeng drugiego typu temperamentu, ktory jest przejawiany w wigk-
szo$ci przez kobiety.

Dosrodkowa tendencja dynamiczna proceséw psychicznych, charakteryzu-
jaca kompozytorow, zdaje si¢ rowniez cechowaé kobiety w stopniu wiekszym

niz mezezyzn.

Kobiety czgséciej ukierunkowane sg na wlasny rozwdj i cieckawe wyzwania,

a mezczyzni koncentrujg si¢ na Srodowisku pracy, jej prestizu, mozliwosciach

wywierania wplywu i daZeniu do jak najwyzszych wynagrodzen®.

Te tendencje udowodnione w wyniku eksperymentow psychologicznych
wskazuja na wewngtrzng motywacje kobiet, ktora okazuje si¢ jedng z kluczo-
wych cech warunkujacych predyspozycje do pracy kompozytorskiej. Zarazem
moga w jakim$ stopniu thumaczy¢ niskg widoczno$¢ kobiet — w tym kompozy-
torek — w zyciu publicznym i zawodowym, na scenach filharmonii czy na ekra-

nach kin jako tworczynie muzyki filmowe;.

92 J. Wierszylowski, Psychologia muzyki..., op. cit., s. 277-278.

93 Cyt. za: Joanna Moczydlowska, Percepcja cech i zachowarn oséb na stanowiskach kierowniczych przez
pryzmat ich pici, ,,Zarzadzanie zasobami ludzkimi” nr 34 (2017), s. 9-21, s. 13.
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Przewage u kobiet dosrodkowej tendencji dynamicznej procesOw psychicz-
nych potwierdzono w wyniku badan w formie wywiadow i ankiet. W toku tak

przeprowadzanych badan:

kobiety za najwazniejsze czynniki, ktére pozwalaty im osiggaé sukcesy, w
Wi@kszym stopniu niz me¢zczyznom, uznaty: wiedze, wyksztatcenie, zdolno-
sci, cechy psychologiczne, otwarcie na klienta, c1e;qu pracg i styl zarzadzania.
Mezczyzni zaé wskazali, w wigkszym stopniu niz kobiety, na: skuteczno$é,
motywacje, jasne uswiadomienie celow z konkretnym terminem realizacji i
utozsamianie si¢ z firmg. W efekcie badan udato sie ustalié, ze kobiety w sto-
sunku do me¢zezyzn maja wigksze umiejetnosci doprowadzania spraw do
konca, bardziej si¢ angazuja, lepiej wspotpracuja, sa bardziej komunikatywne,
preferuja demokratyczny styl zarzadzania i wigksza wytrwatosé. Natomiast
mezezyzni majg wigkszg umiej¢tno$¢ podejmowania decyzji®.

Nalezatoby traktowac¢ jednak wyniki tych badan jedynie jako hipoteze, po-
niewaz moga by¢ one zdeterminowane nie tylko czynnikami biologicznymi, lecz
réwniez spotecznymi, a w konsekwencji by¢ przypisane do nieobecnosci trans-
cendentnej, ktora manifestuje si¢ czg¢sciej w formie wtdrnej. Niezaleznie od
prawdziwosci tych réznic ptciowych jako cechy psychologicznej, biologicznie
powiazanej z plcig lub jako naddatku kulturowego, przekonanie o ich istnieniu
podzielaja niektoérzy neurobiolodzy. Np. Moir i Jessel udowadniali, ze praca,

sukces i ambicja po prostu znaczq cos innego dla kazdej z pici®®

2.2.6. Neurobiologia stuchu

Podobng watpliwos¢ mozna byloby zywi¢ w przypadku rozpatrywania na-
rzadu shuchu jako dominujacego u kobiet. Niemniej, przeprowadzono badania,
ktérych wyniki wskazuja na mozliwo$¢ przewagi kobiet w sprawnosci stucho-
wej:

badania ABR wywotanego mowa przeprowadzone na ludziach wskazuja na
to, ze kobiety wykazuja minimalnie krotsze opoznienia w odpowiedzi na po-
czatek ABR (Liu i in., 2017). Ponadto, zauwazono, ze kobiety charakteryzuja
si¢ wiekszymi amplitudami fali V, krétszymi opdznieniami fali V oraz opdz-
nieniami mi¢dzyszczytowymi krotszych fal IV (Jerger i Hall, 1980; Lotfi i Za-
miri Abdollahi, 2012). Jednakze, analiza opéznien ABR u mezczyzn i kobiet
o zblizonych wielko$ciach gtow sugeruje, ze rdéznice te nie mogg by¢ catko-
wicie przypisane réznicom w wymiarach czaszki lub pnia mézgu, co wskazuje
na mozliwy udzial podstawowej fizjologii w tych réznicach migedzy ptciami
(Sabo i in., 1992)°.

%4 Teresa Kupczyk, Kobiety w zarzqdzaniu i czynniki ich sukceséw, Wroctaw 2009, s. 58.

%5 Anne Moir, David Jessel, Ple¢ mozgu. O prawdziwej réznicy miedzy mezczyzng a kobietq, thum. N.
Kancewicz-Hoffman, Warszawa 2014, s. 133.

% Benjamin Z. Shuster i in., Sex differences in hearing. Probing the role of estrogen signaling, ,,The
Journal of the Acoustical Society of America” t. 145 nr 6 (2019), s. 3657. Tlumaczenie wlasne. Oryginat:
“(...) analysis of speech-evoked ABR in humans demonstrates that females have shorter ABR onset
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Rozwazan nad stuchem jako determinantem sukcesu kobiet jako kompozyto-
rek nie sposob oddzieli¢ od zagadnien neurobiologicznych. W nowozytnym
,»sporze o kobietg” duzg role odegraly zagadnienia zwigzane z domniemanymi
réznicami migdzy mézgiem zenskim a meskim. Kwestia ta, niejednoznaczna na-
wet wspolczesnie, mimo zaawansowanych technologicznie narzedzi badaw-
czych, tym wigksze watpliwosci budzita w przesztosci.

Wedtug jednej z najpopularniejszych teorii mozg kobiecy, jako mniejszy od
meskiego, mialby by¢ zarazem mniej doskonaty. Wielko$¢ i jednocze$nie zto-
zono$¢ mdzgu szacowano w tej koncepcji na podstawie wielkosci glowy. Ta-
kimi pogladami zastyneli w pierwszej potowie XIX wieku Paul Broca i Carl
Wernicke, a w poznym wieku XIX Alfred Binet. Mimo swojej popularnosci,
teoria ta byta wielokrotnie podwazana. Jeden z ciekawych kontrastujacych z nig
punktéw widzenia wyrazil pod koniec XVIII wieku Jacob Fidelis Ackermann.
Zauwazyt on, ze mozgi kobiet zajmuja wigkszy procent catosci ich ciata niz ma
to miejsce w przypadku mezczyzn®’. Probowat on w ten sposob dowies¢ inte-
lektualnej przewagi kobiety nad m¢zczyzng.

Wspoélczesnie uwaza si¢, ze wielko§¢ moédzgu nie ma bezposredniego
wplywu na jego funkcjonalno$¢ ani na zdolno$ci intelektualne jednostki. Neuro-
biolodzy, m. in. Richard J. Haier czy Sandra Witelson,”® wskazuja na inne czyn-
niki kluczowe w ksztattowaniu zdolnosci poznawczych, takie jak struktura neu-
ronalna, gesto$¢ synaps czy tez efektywno$¢ polaczen migdzy réoznymi obsza-
rami mozgu. Ich badania wykazuja, ze zarowno mezczyzni, jak i kobiety moga
posiada¢ réwnie wysokie zdolnosci intelektualne, niezaleznie od wielko$ci mo-
zgu, a r6éznice indywidualne wynikaja z unikalnych cech neuroanatomicznych i

funkcjonalnych kazdego cztowieka.

response latencies, and it is well demonstrated that females have larger wave-V amplitudes, shorter wave-
V latencies, and shorter wave [-V inter-peak latenciesHowever, comparison of ABR latencies of males
and females of similar head size suggests that differences in ABR latencies cannot be completely
attributed to differences in skull or brainstem dimensions, suggesting underlying physiology also
contributes to these sex differences.”

%7 Por. Jacob Fidelis Ackermann, Ueber die korperliche Verschiedenheit des Mannes vom Weibe, ausser
den Geschlechtstheilen, thum. J. Wenzel, Koblencja 1788.

% Por. S. F. Witelson, 1. I. Glezer, D. L. Kigar, Women have greater density of neurons in posterior
temporal cortex, ,,The Journal of Neuroscience: The Official Journal of the Society for Neuroscience™ t.
15 nr 5 (1995), s. 3418-3428.
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2.2.7. Antropologiczne ujecie rol ptciowych w
spoteczenstwach pierwotnych
Gdy neurobiologia nie dostarcza jednoznacznej odpowiedzi na réznice mig-
dzy plciami, zdaje si¢ zasadne zwrdcenie si¢ ku antropologii. Jesli by przyjac
koncepcje ewolucyjnego rozwoju cztowieka, mozna byloby szuka¢ r6znic mig-
dzy ptciami w cechach, ktore mogly wyksztatci¢ si¢ na skutek powierzania od-
miennych zadan reprezentantom obu pici w strukturze spotecznej czlowieka
pierwotnego. Przyjmowanie dotychczasowych zatozen dotyczacych Zycia i
struktury spotecznej czlowieka pierwotnego jest jednak obarczone znaczacym

ryzykiem bledu, poniewaz

prehistoria jako dziedzina nauki pojawita si¢ okoto 1860 roku, a prehistorycy

rzutowali na pradawne czasy wlasny model spoteczny i tryb zycia. To spowo-

dowalo, ze kobieta stala si¢ niewidoczna®.

Dodatkowg trudno$¢ moze stanowi¢ niewielka liczba zachowanych szkiele-
tow, zwlaszcza w pordwnaniu do liczby potencjalnie Zzyjacych w paleolicie ludzi
pierwotnych.

XVIII-wieczne, niepoparte dowodami naukowymi, wyobrazenie cztowieka
pierwotnego przybieralo ksztatt szlachetnego dzikusa czy tez dzikiego dzentel-
mena. Zardwno w pismiennictwie jak i w ikonografii nie sposob odnalez¢ szla-
chetnej dzikuski ani dzikiej damy. Az do czaséw wspotczesnych przetrwal mit o
strukturze spolecznej czlowieka pierwotnego, w ktoérej wylacznie mezczyzni
zajmowali wazne miejsce i byli dopuszczeni do polowan, podczas gdy kobiety
zajmowaly si¢ zbieractwem, czynno$ciami domowymi i potomstwem!%, Ta wi-
zja, majaca uzasadnia¢ nowozytng i wspotczesng rzeczywistos¢ kobiet dyskry-
minowanych w zyciu profesjonalnym, w istocie zdaje si¢ naiwnym przeniesie-
niem rzeczywisto$ci znanej wyrazicielom tej teorii do czasow prehistorycznych.
Samo anachroniczne zestawienie polowan 1 zbieractwa (ktore tylko w pewnych
warunkach istniaty paralelnie), wizja jednostkowego wychowania dzieci czy tez
wyobrazen o rzekomych pracach domowych ukazuje stabo$¢ tego obrazu. Moz-
liwe, Ze w spoteczenstwach pierwotnych nie przyktadano wagi do ptci w takim
stopniu, jak w ciagu ostatnich kilkuset lat. Wspolcze$ni badacze dowodza, iz

,Wsrdd czescei pierwszych Amerykanow mogt istnie¢ niezréznicowany ptciowo

99 Thomas Cirotteau, Jennifer Kerner, Eric Pincas, Lady Sapiens. Prawdziwa prehistoria kobiet, thim. A.
Weksej, Krakow 2023, s. 32.

100 por, Sarah Blaffer Hrdy, The Woman That Never Evolved, Harvard University Press 1999.
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9101

model podzialu pracy”'”". Michele Coquet wprost obala nieaktualne teorie na

temat tradycyjnych rol kobiety i me¢zczyzny prehistorycznych:

Te i poprzednie wyniki sugeruja, ze roznice wykryte na poczatku analizy
miedzy mezczyznami i kobietami sa gtownie powigzane z aktywnoscia fi-
zyczng i réznym wptywem wieku w zaleznosci od plci. Kobiety nie roznia
si¢ niczym od mezczyzn, ktorych praca nie wiaze si¢ z czestym noszeniem
ciezkich tadunkow!' %,

Wspolczesne teorie na ten temat poparte s3 namacalnymi dowodami, ta-
kimi jak XXI-wieczne odkrycie szczatkéw szesciu przedstawicieli ludu andyj-
skiego, zyjacych okolo o$miu tysigcy lat temu na terenie dzisiejszego Peru.
Ekwipunek towiecki znaleziono przy dwojgu z nich: trzydziestoletnim me¢zczyz-
nie i dwudziestoletniej dziewczynie. Badania archeologiczne wykazaty, ze dwu-
dziestolatka zawodowo zajmowata si¢ towiectwem. Odkrycie to nie jest odoso-
bnione: w Stanach Zjednoczonych na zaledwie dziesieciu stanowiskach z pdz-
nego plejstocenu 1 wczesnego holocenu odnaleziono az jedenascie szczatkow

kobiecych wyposazonych w bron'%.

2.3. Nieobecnos¢ umotywowana transcendentnie

2.3.1. Oddziatywania spoteczne 1 kulturowe

Hipoteza o znaczeniu nieobecno$ci umotywowanej immanentnie zostata w
poprzednim podrozdziale niedostatecznie umotywowana, aby mozna byto uznaé
te podkategori¢ za istotny odcien nieobecnosci kompozytorek w historii muzyki.
Totez w niniejszym rozdziale zostanie rzucone §wiatto na nieobecno$¢ umoty-
wowana transcendentnie. Ow odcien catkowitej nicobecnosci dotyczy takich jej
przejawow, ktore wynikaja z oddziatywania réznego rodzaju czynnikdéw ze-
wnetrznych na osobe potencjalnie mogaca by¢ kompozytorka.

Cztowiek majacy potencjat do tego, by tworzy¢ muzyke, polega nie tylko na

swoim talencie, umiejetnos$ciach, wyrdznikach fizycznych, psychicznych i

101 T, Cirotteau, J. Kerner, E. Pincas, Lady Sapiens..., op. cit., s. 32.

102 Sébastien Villotte, Enthésopathies et activités des hommes préhistoriques. Recherche méthodologique
et application aux fossiles européens du Paléolithique supérieur et du Mésolithique, w: Bordeaux 2008, s.
168, s. 462-473. Thum. wilasne. Oryginat: “Ces résultats et les précédents suggerent que les écarts détectés
en début d'analyse entre hommes et femmes soient principalement liés a I'activité et a un effet différent de
l'age suivant le sexe. Les femmes ne semblent pas différer des hommes dont le métier n'implique pas de
port de charges lourdes fréquent”.

103 Zob. Sébastien Villotte, Mathilde Samsel, Vitale Sparacello, The paleobiology of two adult skeletons
from Baousso da Torre (Bausu da Ture) (Liguria, Italy): Implications for Gravettian lifestyle, ,,Comptes
Rendus Palevol” t. 16 nr 4 (2017), s. 462-473.
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neurologicznych czy w koncu wtlasnej woli. Jest on rowniez poddany szeregowi
zewnetrznych oddziatywan, ktére moga popchna¢ go w strone tworczosci lub
udaremni¢ mu rozwini¢cie swojej kreatywnosci. Te odczuwalne bardziej bezpo-
$rednio, jak oddziatywanie rodziny, miejsca zamieszkania czy pozycji spolecz-
nej, wynikaja ze zjawisk znacznie szerszych, takich jak gtowne tendencje w fi-
lozofii, sytuacja polityczna, gospodarcza i spoleczna kraju, czy tez konstrukcja
uzywanego jezyka.

Wszystkie te rodzaje oddzialywania wydaja si¢ zroznicowane w zalezno-
$ci od plci. Co wigcej, wraz ze zmiang swojego usytuowania w czasie 1 w prze-
strzeni, zmieniaja one swoja dynamike i prowadza do uprzywilejowania czy tez
pomijania okreslonych plci w nieréwnym stopniu i na réznorodne sposoby. Wy-
réznienie najwazniejszych czynnikodw oddziatujacych na tworzenie si¢ réznic
ilosciowych 1 jakosciowych migdzy tworczos$cig muzyczng reprezentantdw po-
szczeg6lnych pici wraz z rodzajami skutkdw, ktore ze soba niosa, jest wige klu-

czowe, by lepiej zrozumie¢ nieobecnos¢ umotywowang transcendentnie.

2.3.2. Konstrukty plciowe w jezyku

Jezyk moze by¢ postrzegany jako zjawisko spoteczne. Wobec kultury jest za-
razem warunkowany i warunkujacy, co odnosi si¢ rowniez do funkcjonujacych
w kulturze konstruktéw ptciowych. Fakt, iz w roznych fazach ksztaltowania
si¢ jezyka polskiego spoteczenstwo przywigzywato ogromng wage do zréznico-
wania plciowego nadawcow 1 odbiorcow komunikatow, znajduje swoje od-
zwierciedlenie w gramatyce tego jezyka. Juz z samej koniugacji czasownikow
mozemy wnioskowac nie tylko o momencie, w ktorym zostala wykonana czyn-
nos$¢ czy tez o tym, czy zostata zakonczona, lecz rowniez o plci jej wykonaw-
cow. Wynikatoby wiec z tego, iz ple¢ byta w ciggu wielu wiekow ksztattowania
si¢ polszczyzny postrzegana za istotniejszg od innych przymiotéw cztowieka,
takich jak wiek, pozycja spoteczna czy status rodzinny.

W jezyku polskim podstawowa forma w deklinacji rzeczownika jest forma
meska. Moze to swiadczy¢ o dhugiej tradycji postrzegania jako punktu odniesie-

nia me¢skiego podmiotu:

Fakt, Ze uniwersalnym czlonem kategorii rodzaju jest maskulinum, ma
prawdopodobnie uzasadnienie historyczne. System gramatyczny (nie tylko
polszczyzny) ksztattowat si¢ przez wieki w spoleczenstwie patriarchalnym lub
nawet seksistowskim (tu termin psychologiczny jest na miejscu). O mezczy-
znach pisato si¢ i mowilo w tekstach publicznych czesciej niz o kobietach, a
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deklinacji, sam zarazem warunkuje kolejne zjawiska spoteczne, utrwalajace sta-
tus quo w kwestii odmiennego postrzegania kobiet 1 me¢zczyzn. Dowiedziono

eksperymentalnie, iz uzywanie uwazanych za neutralne meskich form rzeczow-

nawet dzi§ mowi si¢ i pisze o nich cz¢sciej [...]. Prawdopodobnie dlatego to
wlasnie rodzaj meski stat si¢ uniwersalny w gramatyce'%.

Zdeterminowany kulturowo fakt, iz rodzaj meski stanowi punkt odniesienia w

nikow, utrwala obraz rzeczywisto$ci jako zdominowanej przez m¢zczyzn:

sugerowanie meskiej przewagi w wykonywaniu pewnych profesji. Rodzaj meski

ma rzeczownik czlowiek. Udowodniono, iz warunkuje to postrzeganie czto-

W eksperymencie badaczy z Kilonii opisanym przez Maas i Arcuriego
(2003, 170) badanym przedstawiono opis konferencji naukowej w trzech wer-
sjach, roznigcych si¢ sposobem mowienia o jej uczestnikach: z rzeczownikami
meskimi generycznymi, z rzeczownikami meskimi i zenskimi oraz z konstruk-
cjami opisowymi typu osoby zajmujgce si¢ naukqg. Wsroéd badanych zapyta-
nych o relacje plci w grupie 0sob uczestniczacych w konferencji najwigkszy
procent kobiet wskazali ci, ktorym pokazano tekst z rzeczownikami meskimi
i zeniskimi, $redni — ci, ktorzy widzieli tekst z formami opisowymi, a najmniej-
szy — ci, ktorzy widzieli tekst z rzeczownikami meskimi. Réznica ta byta wy-
razniejsza, kiedy w eksperymencie opisywano specjalno$¢ naukows, ktorej
przedstawiciele to przede wszystkim me¢zczyzni, a mniej wyrazna, jesli spe-
cjalno$é nie byta stereotypowo meska'®’.

Dominujacy rodzaj meski rzeczownika ma dalej idace konsekwencje niz tylko

wieka jako m¢zczyzny:

jednej konkretnej plci sprawia, iz mezczyzna staje si¢ archetypem rodzaju ludz-
kiego, wzorcem, ideatem. Kobieta, jako odmienna od tego ideatu, staje si¢
utomna, gorsza, niedoskonata. W wielu jezykach wyraz czlowiek nie tylko jest
rodzaju zenskiego, lecz réwniez homonimem wyrazu mezczyzna: np. homme we

francuskim, man w angielskim czy Man w niemieckim!?’. W spoteczenstwach

Szpyra-Koztowska i Karwatowska [...], chcac potwierdzi¢ asymetrig refe-
rencyjna wyrazu czlowiek [ ...], przeprowadzily eksperyment, w ktorym dzieci
w szkole podstawowej proszono o narysowanie cztowieka pierwotnego. Po-
niewaz 82 rysunki na 90 przedstawiaja mezczyzn, nalezy uznaé, ze typowym
desygnatem wyrazenia czfowiek pierwotny jest dla dzieci m¢zczyzna, a do-

ktadniej brodaty mezczyzna z maczugg lub oszczepem, odziany w skore'%.

Fakt ten niesie bardzo powazne skutki. Postrzeganie cztowieka jako nosiciela

104 Marek Lazifiski, O panach i paniach. Polskie rzeczowniki tytularne i ich asymetria rodzajowo-
plciowa, Warszawa 2006, s. 197.

105 bid., s. 202, 203.
106 Tbid., s. 201.

107

Interesujacy wyjatek stanowi wyraz cztowiek w jezyku ukrainskim, bedacy rodzaju zefiskiego. Jak
dotad, nie zostaty podj¢te na odpowiednia skalg badania mogace dowie$¢ wptywu tego faktu na zjawiska

spoteczne.
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postugujacych si¢ tymi jezykami pojawia si¢ kontrast nie tylko migdzy poje-
ciami mezZczyzna i kobieta, lecz rowniez migdzy cztowiek 1 kobieta. Ten kon-
strukt spoteczno-j¢zykowy wzmacnia fakt, iz niektorych z tych jezykéw wyraz
kobieta jest utworzony w wyniku dodania przedrostka do wyrazu mezczyzna: np.
w wyrazie woman pochodzacym od man na skutek dotaczenia prefiksu wo. Do-
minacja tych jezykow w kulturze europejskiej warunkuje postrzeganie kobiety
jako gorszej wersji cztowieka (me¢zczyzny).

Analogicznie, wzorcem osoby tworzacej muzyke jest kompozytor, za$ kom-
pozytorka, okreslana wyrazem pochodnym od kompozytor, moze by¢ przez to
postrzegana jako jego alternatywna wersja, oddalona od idealu. W efekcie pre-
feruje si¢ komponujacych mezczyzn, a kobiety tracg odwage do tego, zeby pre-
zentowac swoja muzyke. To przetozenie zjawiska jezykowego na rzeczywisto$¢
wykazuje zbieznos$ci ze zjawiskami opisywanymi przez performatykow. Ich ba-
dania nad performatywnos$cia doprowadzily do pehiejszego rozumienia zja-
wisk, ktore ze sfery jezykowej przenosza si¢ na spoteczng. Performatycy wyr6z-
niaja sytuacje, w ktorych za pomoca samego tylko jezyka dokonujg si¢ zmiany
rzeczywisto$ci. Duza role w ich badaniach odgrywa namyst nad picia. Do roz-
woju wpisanej w performance studies idei ptci kulturowej przyczynita si¢ Judith
Butler, ktora rozwingta teori¢ Simone de Beauvoir i dowodzila, ze tozsa-

mo$¢ plciowa ksztattuje si¢ przez stylizowane powtarzanie aktow'.

2.3.3. Meski rys pojecia geniuszu

Uznawanie me¢zczyzny za wzorzec osobowy stoi rowniez u podstaw uksztal-
towania si¢ wspotczesnego pojecia geniuszu. Kompozytor-geniusz: od XIX
wieku az do wspolczesnosci to zestawienie poje¢ wydaje si¢ naturalne dzigki
czestotliwos$ci swojego wystepowania w literaturze o tematyce muzycznej.
Okresla si¢ tym mianem tworcow o wybitnym kunszcie. Tymczasem, etymolo-
gia wyrazu ,,geniusz”’ prowadzi nie do mistrzow, lecz ekscentrykéw w swojej
profesji; okazuje si¢, ze przed rokiem 1790 okreslano w ten sposob artystow o

niecodziennym stylu. Peter Kivy opisal przemiany tego pojecia w XIX wieku na

108 Judith Butler, Akty Performatywne a Konstrukcja Plci Kulturowej. Szkic z zakresu fenomenologii i
teorii feminizmu, tham. M. Lata, w: M. Dabrowski, R. Pruszczynski (red.), M. Lata (thum.), Lektury
innosci: antologia, Warszawa 2007, s. 25-35, s. 32.
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przykladzie recepcji tworczoéci Beethovena oraz Mozarta!®®

. Byli to kompozy-
torzy otoczeni szczegolnego rodzaju kultem, co przektada si¢ na dzisiejsze zain-
teresowanie ich tworczos$cig. Mimo przemian w postrzeganiu geniuszy w ciaggu
dwoch ostatnich stuleci, znaczenie tego poj¢cia nie uleglo rozszerzeniu ani prze-
sunieciu. Oprocz Kiviego, kompleksowych badan dotyczacych tego pojecia do-
konata Tia DeNora!!?. Przedstawita ona swoja koncepcje socjologiczno-poli-
tycznej dekonstrukcji geniuszu na podstawie analizy przypisywania owej wla-
snos$ci Beethovenowi.

Megski charakter pojgcia geniuszu wzmaga szerzona od XIX-ego wieku teoria
przecietno$ci kobiet (mediocrity of women hypothesis)''!, zgodnie z ktorg mez-
czyzni dzielg si¢ wylacznie na ghupich 1 wybitnych, za$§ kobiety zajmuja prze-

strzen migdzy tymi dwoma ekstremami. Havelock Ellis pisat w roku 1894, ze

Geniusz jest czgstszy wsréd mezeczyzn na mocy tej samej ogolnej tendencji,
dzigki ktorej idiotyzm jest czgstszy wérod mezczyzn. Te dwa fakty to tylko
dwa aspekty szerszego faktu zoologicznego — wigkszego zakresu zmiennoS$ci

u samca... Jest to tendencja organiczna, ktorej zadne wyzsze wyksztalcenie

nie jest w stanie wykorzeni¢'!2.

Kreowanie i podtrzymywanie obrazu kobiet jako przecigtnych, niewyrdznia-
jacych si¢ ani wyjatkowa inteligencja, ani jej brakiem, stanowi — szczegdlnie dla
kobiet zdolnych ponad miar¢ — przeszkod¢ w byciu zauwazonymi. Stereotyp ten
wplywa na interpretowanie wysokich wynikow osiaganych przez kobiety czy
tez tworzonych przez nie genialnych arcydziel. Ponadto, w samych kobietach
moze thumi¢ dazenia od$rodkowe, prowadzace do prezentowania swoich osig-
gnig¢ w srodowisku zewnetrznym. W efekcie, poglebiaja sie stereotypowe dua-
lizmy: me¢zczyzna — przestrzen publiczna, tendencje odsrodkowe, kobieta — sfera

prywatna, motywacja dosrodkowa.

109 7Zob. Peter Kivy, The posessor and the posessed. Haendel, Mozart, Beethoven and the idea of musical
genius, Yale.

110 Zob. Tia DeNora, Beethoven and the Construction of Genius, Londyn 1995.

! Trving B. Weiner, Irving B. Weiner (red.), Handbook of Psychology, vol. 1, History of Psychology,
Hoboken, N.J 2012, s. 281-282. Tlum. wlasne. Oryginal: ,,Another widely held social belief in this
period, heavily influenced by Darwinian evolutionary theory, was the variability hypothesis: the assertion
that men exhibit greater range and variability of physical and psychological traits that do women. Men’s
greater variability was said to account for the greater numbers of men of both superior and inferior talent
and for the mediocrity of women”.

12 Ellis Havelock, Man and woman. A study of human secondary and tertiary sexual characters, Londyn
1934, s. 433—434, 435. Ttum. wlasne. Oryginat: “Genius is more common among men by virtue of the
same general tendency by which idiocy is more common among men. [...] This is an organic tendency
which no higher education can eradicate.”
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Rowniez wspotczesnie zdolnosci kobiet i mgzczyzn nie sg postrzegane tak
samo. Badania z 2015 unaocznity, ze ,,utalentowane kobiety sa uwazane za «ko-
nie pociggowe», a mezezyzni za «dzikich geniuszy»”!13. Ponadto udowodniono,
ze ,jest to rdznica, ktorg dzieci przyswajaja sobie juz w wieku sze$ciu lat”!14,
Tak skonstruowane stereotypy moga umacnia¢ powszechne przekonanie o braku
genialnych kobiet w historii muzyki — zwtaszcza kompozytorek, bowiem pod-
czas gdy wybitng $piewaczke lub instrumentalistke w jaki$ sposdb mozna wy-
obrazi¢ sobie jako konia pociggowego, stuzacego wizji dyrygenta, kompozytora
czy tez gustom publicznosci, tak jest to trudniejsze do powigzania z postacia

tworczyni, ktéra kreuje dzieto zgodnie ze swoja indywidualng wizja.

2.3.4. Neurobiologiczne podstawy roznic
percepcyjnych

Ponadto, badania przywolane powyzej dowodza, ze w XXI wieku
wcigz obecna jest dyskryminacja zwigzana z przekonaniami na temat odmien-
nosci kobiecych i meskich mézgdéw oraz powigzanym z domniemanymi rdzni-
cami w moézgach poziomem inteligencji. W jednym z eksperymentow, trzystu
czterdziestu siedmiu uczestnikéw poproszono o zrekrutowanie osoéb do pracy.
Jedynie polowie uczestnikow zakomunikowano, Ze zajecie to wymaga wysokich
zdolnosci intelektualnych. Wykazano, ze prawdopodobienstwo skierowania do
pracy kobiety byto 0 38,3% nizsze, gdy w opisie stanowiska wspomniano o zdol-
nos$ciach intelektualnych. Drugi z eksperymentéw polegat na tym samym zada-
niu, zbadano jednak grupe o$miuset jedenastu uczestnikéw, zroznicowanych ra-
sowo. Zauwazono w nim, ze biali uczestnicy eksperymentu najrzadziej reko-
mendowali do pracy intelektualnej kobiety. W trzecim eksperymencie posta-
wiono przed dzie¢mi zadanie selekcjonowania zawodnikéw do gier zespoto-
wych. Potowie dzieci powiedziano, iz gra przeznaczona jest dla wyjatkowo in-
teligentnych oséb. Poinstruowane w ten sposob dzieci wybieraty dziewczgta je-
dynie w 37,6% przypadkéw, podczas gdy w grupie kontrolnej liczba ta wynosita
53,4%!'15.

113 Lise Eliot, Neurosexism. The myth that men and women have different brains, ,Nature” t. 566 nr 7745
(2019), s. 453-454, s. 454. Ttumaczenie wlasne. Oryginat: “Talented women are regarded as
«workhorses», men as «feral geniuses»”.

114 Tbid. Thumaczenie wlasne. Oryginal: (...) a distinction that children internalize by the age of six”.

115 Zob. Lin Bian, Sarah-Jane Leslie, Andrei Cimpian, Evidence of bias against girls and women in
contexts that emphasize intellectual ability, ,American Psychologist” t. 73 nr 9 (2018), s. 1139-1153.
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W konteks$cie obecnosci kompozytorek w kulturze europejskiej istotny wy-
daje si¢ wynik eksperymentu wskazujacy na szczego6lng dyskryminacj¢ kobiet
ze wzgledu na domniemang réznice w budowie mdzgu rozpoznawang przez
osoby o biatej karnacji. Moze to oznaczaé, ze stereotypy ptciowe narodzity si¢
lub najsilniej uksztattowaly w Europie i stamtad przenikngty do innych kultur.
W efekcie, z jednej strony to muzyka europejska bytaby obszarem szczeg6lnie
dotknigtym réznymi odcieniami nieobecno$ci kompozytorek w jej historii. Z
drugiej strony jako oddziatujaca silnie na inne kultury i ksztattujgca globalne
tendencje, mogtaby stanowi¢ rowniez dla nich no$nik nieobecnosci.

Oprocz przekonan dotyczacych mozliwo$ci mozgu w zaleznos$ci od pici, prze-
badano rowniez na wiele sposobow sam mdzg, usitujac odnalez¢ odpowiedz na
pytanie, czy przejawia on inne cechy w zaleznosci od pici organizmu, ktorego
jest czescig. Wszystkie tego rodzaju dociekania wydajg si¢ oparte na presupozy-
cji, poniewaz wszystkie biologiczne — w tym neurobiologiczne — badania nad
plcig zawieraja w sobie zatozenie a priori, ze istnieje pte¢ biologiczna. Podejscie
badawcze zasadzone na hipotezie, ze ludzki mozg przejawia zréoznicowane ce-
chy w zaleznosci od plci jego posiadacza, majg u swoich podstaw teorie esen-
cjalistyczne.

Te przekonania mogg przektada¢ si¢ na dzisiejsze postrzeganie historii i nie-
dostrzeganie w niej genialnych kobiet, mi¢dzy innymi kompozytorek. Podobnie
jak same wilasciwo$ci moézgu, ktore zostaly zanalizowane w poprzednim roz-
dziale, tak i ich postrzeganie skutkuje okreslonymi wzorcami w traktowaniu ko-
biet i okreslaniu ich roli spotecznej. Fluktuujace wspolcze$nie w przestrzeni spo-
tecznej poglady zdaja si¢ zbiezne z najnowsza wiedza naukowa. Doktor Woj-
ciech Chmielewski na ogdlnodostepnej stronie internetowej Centrum Psycholo-

gii Spotecznej pisze:

Mozg kobiecy jest nieco mniejszy od meskiego — roznica wynosi Srednio
10 proc. objetosci. Nie przektada si¢ to na roznice w liczbie komorek nerwo-
wych, ktore u kobiet sg jednak gesciej rozmieszczone. Roznice dotycza takze
procentu istoty szarej w catkowitej objetosci tkanki mozgowej, ktory u kobiet
jest istotnie wigkszy niz u mezczyzn. U tych ostatnich natomiast wigksze sa

istota biata oraz objeto$¢ ptynu mézgowo-rdzeniowego''°.

116 Wojciech Chmielewski, Czym rézni sie mozg kobiety od mézgu mezczyzny? [na:] ,,Centrum
Psychologii Stosowanej”, https://www.szkoleniacps.pl/czym-rozni-sie-mozg-kobiety-od-mozgu-
mezczyzny/, dostgp 5 maja 2024 r.
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Rownie intensywna popularyzacja tego podej$cia w przysztosci moze przy-
czyni¢ si¢ do zdezaktualizowania w §wiadomosci spotecznej podejécia dyskwa-
lifikujacego intelektualnie kobiete ze wzgledu na sam jej fizyczny rozmiar mo-
zgu, prezentowanego w pierwszej dekadzie dwudziestego wieku choc¢by przez
Bayerthala czy Gustave le Bon'!”. Jednak obecnie koncepcje esencjalistyczne
wcigz determinujg postrzeganie kobiety rowniez w konteks$cie odmienno$ci neu-
ronalnej. Louann Brizendine, profesor kliniczna psychiatrii na Uniwersytecie
Kalifornijskim w San Francisco, w 2006 roku wydata publikacj¢ Mozg kobiety,

118

a cztery lata pozniej Mozg mezczyzny''°. Pierwsza z tych ksigzek sprzedala sig

w milionach egzemplarzy, zostata przetlumaczona na trzydziesci jezykow, a

New York Times uznat jg za bestseller!'?®

. Popularno$¢ tego rodzaju publikacji
wzmacnia istniejgce juz stereotypy i spowalnia rozpowszechnianie si¢ aktualnej
wiedzy.

Z drugiej strony, poszukiwanie réznic migdzy ptciami w wyniku obserwa-
cji mozgu niekiedy prowadzi do nobilitowania kobiet. Zwlaszcza w badaniach

poswieconych zdolno§ciom muzycznym dominujg teorie na temat wyzszosci ko-

biet. Anne Moir i David Jessel pisza:

Osrodek odpowiedzialny za styszenie i nauk¢ czytania ulokowany jest w
lewej potkuli mézgowej, ktora u kobiet jest lepiej rozwinigta biologicznie i do
ktorej odwotuja si¢ one w swojej ,,preferowanej strategii poznawczej”. Totez
silniej rozwinigta zdolnoscia umystowa kobiet jest styszenie, a nie widzenie.
Badania nad odmiennos$cia ptci dowodza, ze kobiety wykazujg wigkszg zdol-
nos¢ do rozwijania tych umiejetnosci stuchowych i motorycznych, ktore maja
znaczenie w nauce czytania'%’.

Piotr Podlipniak zastanawiat si¢ z kolei nad problemami esencjalistycznie
zwigzanymi z kobieco$cig, ktore moglyby zaburzy¢ ich percepcje muzyki. Jedna

z tych przeszkdd miatby by¢ cykl miesigczkowy:

Pewna wskazowka mogg byé tutaj wyniki badan nad preferencjami kobiet
wzgledem zlozonosci melodii [...]. W badaniach tych nie stwierdzono

117 Zob. D. F. Swaab i in., Sexual Differentiation of the Human Brain. A Historical Perspective, ,,Progress
in Brain Research” t. 61 (1984), s. 361-374.

118 Zob. tejze: Mdzg kobiety, tham. A. Eichler i P. Szwajcer, Gdansk 2006; Mdzg mezczyzny, thum. A.
Krochmal i R. Kedzierski, Gdansk 2010.

119 Zob. The New York Times Best Sellers. Authoritatively ranked lists of books sold in the United States,
sorted by format and genre.

120 A, Moir, D. Jessel, Pteé mézgu..., op. cit., s. 54.
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bowiem réznicy pomigdzy preferencjami kobiet w zaleznosci od ich cyklu
miesigczkowego'!.

Innym rozpoznanym przez niego problemem byly wiasciwosci kobiecego

glosu, ktory w swojej naturalnej skali brzmi oktawe wyzej od meskiego:

To wiasnie wrazenie podobienstwa oktawowego umozliwia postugiwanie
si¢ tymi samymi kategoriami interwalow muzycznych w roznych zakresach
czestotliwosei dzwigku, co rozwigzuje problem powstajacy z przyczyny np.
istnienia dymorfizmu plciowego cztowieka w zakresie ambitusu glosu. Stad
kobiety (i chtopcy przed wystapieniem u nich mutacji), Spiewajac zwykle te

same melodie oktawg wyzej niz m¢zezyzni, nie tworzg odrgbnych jakoSciowo
(percepcyijnie) catosci'?2.

Oba zauwazone przez Podlipniaka czynniki mogace mie¢ znaczenie w roz-
nicowaniu percepcji dzwigku w zaleznosci od plci okazaty si¢ neutralne. Tym
samym muzykolog posrednio dowiodt, iz nie tylko mozg, ale tez ciato kobiety

nie przejawia cech, ktére moglyby warunkowac jej predyspozycje muzyczne.

2.3.5. Stowa-klucze

Przekonania, stereotypy i paradygmaty w mysleniu o kobietach, takie jak te
zwigzane z kontekstami neurobiologicznymi, uzewng¢trzniaja si¢ mi¢dzy innymi
w jezyku: w stowach-kluczach, formach gramatycznych czy tez kategoriach se-
mantycznych uzywanych w odniesieniu do kompozytorek i ich tworczosci.

Po pierwsze, mozna rozpozna¢ pewne wyrazenia okreslajace bardzo precy-
zyjnie rdzne typy kobiet, ktorym z gory przypisywano pewne cechy. Jednym z

nich byl termin sawantka.

trzeci etap rozpoczyna si¢ w latach 60. 1 konczy wraz z XVII wiekiem. Jest
to czas kolejnych przemian. Zaznaczmy przy tym, ze po gwaltownym rozwoju
nurtu preciosite, termin uczona bialoglowa (femme savante) nabrat pejoratyw-
nego zabarwienia. Monika Kulesza zauwaza, ze mit literacki wykwintnis$ ur6st
w site, ktorg symbolizuje sztuka Moliera. Zas Linda Timmermans podkresla,
ze wielu wspoélczesnych zaczelo myli¢ niewiaste o wysokiej kulturze z sa-
wantka, roszczaca sobie prawo do traktowania jej na takim samym poziomie
jak uczonego, co w oczywisty sposob wywracato zastany porzadek'?.

Po wtore, istnialy pewne parafrazy wyrazu kobieta, a priori okreslajace pewne

cechy opisywanej pici, jak na przyktad ,,ple¢ pigckna” czy ,,pte¢ niespokojna’:

121 Piotr Podlipniak, Instynkt tonalny. Koncepcja ewolucyjnego pochodzenia tonalnosci muzycznej,
Poznan 2015, s. 176.

122 1bid., s. 135.

123 Monika Malinowska, O wykluczeniu kobiet z dostepu do wiedzy — rozwazania Gabrielle Suchon z
konca XVII wieku, w: M. Malinowska (red.), Kobieta. Wiedza, nauka, uniwersytety: Europa i swiat,
Warszawa 2019, s. 94-106, s. 96.
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,Kullak ma dla «ptci niespokojnej» kilka stow przestrogi w sprawie zaniedby-
wania basu”!?*, W tym przypadku autor nie tylko w eufemistyczny sposob kry-
tykuje umiejetnosci kobiet w zakresie prowadzenia basu, lecz réwniez cechy,
wobec ktorych dokonuje stereotypizacji, przypisujac je wszystkim reprezentant-
kom tej plci. Okreslenie, ktére ma sprawia¢ wrazenie poblazliwego, w istocie
odzwierciedla protekcjonalny, ironiczny stosunek autora do kobiet. Dodatkowo,
autor dokonuje generalizacji dotyczacej kobiet, co odzwierciedla jego uprzedze-
nia zwigzane z plcig swoich adeptek.

Po trzecie, istniejg pewne neutralne pod wzgledem zawarto$ci emocjonal-
nej okreslenia, ktore bardzo czesto spotyka si¢ w tekstach dotyczacych kobiet,
przy ich nieobecnosci lub niktej obecnosci w pismiennictwie po§wigconym mez-

czyznom. Titon du Tillet pisal o Elisabeth Jacquet de la Guerre, ze

Mozna powiedzie¢, ze nikt jej ptci nie miat nigdy tak wielkiego talentu jak
ona w zakresie komponowania muzyki i godnego podziwu sposobu, w jaki
wykonywata ja na klawesynie i organach'?,

Tillon uzyt wyrazu pfec, ktore naprzemiennie z wyrazem kobieta 1 jego
synonimami pojawia si¢ czg¢sto w recenzjach utworéw kompozytorek, podczas
gdy w tekstach dotyczacych meskich tworcow nie przyktada si¢ wagi do kwestii

zwigzanych z ich przynaleznos$cig plciows.

2.3.6. Filozofia, ideologia 1 edukacja

Przekonanie o silnej roli ptci w budowaniu tozsamosci kobiet cyrkuluje w nie-
mal catej historii muzyki, w momentach dominacji m¢zczyzn szczeg6lnie si¢

uwidaczniajac. Rousseau pisat:

Mgzczyzna jest samcem w pewnych tylko momentach, kobieta pozostaje
samicg przez cale zycie, a przynajmniej dopoki jest mtoda. Plec narzuca si¢
jej ustawicznie i we wszystkim'?®.

Filozofia — reprezentowana cho¢by przez Rousseau — oraz religia stanowity
grunt, na ktorym ksztaltowaly si¢ konstrukty spoleczne, przekonania i stereo-
typy, uzewnetrzniajace si¢ w formie struktur gramatycznych i stéw-kluczy, lecz

réwniez pewnych aktéw jezykowych, wspottworzacych rzeczywisto$¢.

124 J. G. Huneker, Chopin. Czlowiek i artysta..., op. cit., s. 192.

125 Titton Tillet, Parnasse frangois, Paryz 1732, s. 624. Thum. wlasne. Oryginat : ,,On peut dire que
jamais personne de son sexe n'a eu d'aussi grands talents qu'elle pour la composition de la musique et
pour la maniere admirable dont elle I’exécutait sur le Clavecin et sur 'Orgue”.

126 Jean Jacques Rousseau, Emil czyli O wychowaniu, thum. E. Zielinski, Wroctaw 1955, s. 224.
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Ponownie mozna tu nawigza¢ do performatywnosci plci, zjawiska zauwazonego
przez Judith Butler, polegajacego na konstytuowaniu si¢ ptci poprzez akty jezy-
kowe, ktore konstytuuja rzeczywisto$¢ oraz buduja ple¢, w wyniku statego po-
wtarzania zachowan jezykowych w odgrywaniu roli m¢zczyzny czy kobiety.

Niekiedy obecno$¢ pewnych struktur gramatycznych i stow-kluczy nie ksztal-
tuje si¢ w sposob naturalny i przypadkowy, lecz jest odgornie sterowana. Wpty-
wowi politycy niekiedy tworzyli aparat propagandowy, ktory kontrolowat roz-
powszechnianie si¢ pewnych form gramatycznych czy neologizméw. Muzyka
réwniez bywata podporzadkowana ideologii i stanowita narzedzie propagandy.
W XX wieku kompozytorzy czgsto musieli dostosowywac si¢ do wymogow po-
litycznych, co mozna zaobserwowaé w tworczosci propagandowej roznych re-
Zimow.

Kodeks Napoleona ilustruje, jak niebagatelng role w ksztattowaniu tych kon-
struktow spotecznych odgrywato prawo. Artykut 108 stanowil, ze zamieszkanie
niewiasty zalezy tylko od meza, a pelnoletnia kobieta, bez wzgledu na wolnosé
osobistg, musiata mie¢ kuratora. Tego rodzaju przepisy prawne przyczyniaty si¢
do tworzenia jednostronnego spojrzenia na histori¢ i kultury, co w efekcie wpty-
wato na kanon dziet uznawanych za warto$ciowe. Louis Farrenc i Fanny Men-
delssohn byly kompozytorkami, ktore doswiadczyly ograniczen wynikajacych z
tych spotecznych i kulturowych konstrukcji. Mimo, iz ich twérczo$¢ stanowita
dowod talentu i umiejetnosci, doznawala czesto marginalizowania lub oceniania
przez pryzmat plci, co utrudniato tym kompozytorkom osiggnigcie petnego
uznania w §wiecie muzyki.

Jedna z najistotniejszych nieréwnosci wynikajacych z tych oddziatywan sta-
nowig zréznicowane w zaleznosci od pici modele edukacji dostgpne w okreslo-
nych epokach i przestrzeniach. Czynniki takie jak dekrety soborowe w $rednio-
wieczu lub ideologie w XIX wieku wplywaty na r6zne modele edukacji dostepne
dla mezczyzn i kobiet. Silne réznice w edukacji niekiedy uniemozliwiaty sku-
teczng wymiang intelektualng miedzy pitciami, na przyktad w XVII-wiecznej
Francji:

Wiedza panien roznita si¢ od tej, ktora pobierali mtodziency, dwoma zasad-

niczymi elementami: jezykiem nauczania oraz nauczanymi przedmiotami i
umiejetno$ciami. Nie znajac taciny, nie majac podstaw wiedzy z zakresu nauk
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Scistych, nawet starannie wyksztalcone dziewczeta nie moglty podjac intelek-
tualnej rywalizacji ze swymi bra¢mi'?’.

XVII-wieczne szlachcianki szczegdlnie cierpiaty na nieznajomosci faciny. Ze
wszystkich przedmiotéw odbieraty ukierunkowang na ksztatcenie dziewczat
edukacje; do tego stopnia inng niz chlopieca, iz specjalizowali si¢ w niej inni
nauczyciele:

jezeli zatrudniano nauczycieli, ci wpajali podopiecznym podstawy czytania i
pisania w jezyku francuskim (natomiast chtopcéw uczono w kolegiach wy-

tacznie po tacinie). Inne osoby uczyly je gry na instrumentach, $piewu, tanca,
rysunku badz jezykow obcych: wloskiego czy hiszpanskiego'?®.

W kontekscie kompozytorek, szczegdlnie istotne zdaje si¢ funkcjonujace
w XVII wieku przekonanie, iz od umiejetnosci czytania lub pisania wazniejsza
Jjest bieglos¢ w sztuce tanca, Spiewu i gry na instrumentach'®®. Moze to ozna-
czaé, iz istnialo znacznie wigcej komponujacych szlachcianek niz si¢ powszech-

nie sadzi, jednak ich kompozycje pozostaja z réznych powodéw nieodkryte.

127 Maja Pawtowska, Wyksztatcenie panien w siedemnastowiecznej Francji a przypadek panny de

Scudeéry, w: M. Malinowska (red.), Kobieta. Wiedza, nauka, uniwersytety: Europa i Swiat, Warszawa
2019, s. 84-93, s. 88.

128 Tbid., s. 87.
129 bid., s. 86-87.
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3. Skrytos¢

3.1. Skrytos¢ pierwotna

3.1.1. Ontologia skrytos$ci

Skrytos¢ to kategoria najbardziej znaczaca w analizie tego, co zapomniane lub
nieodkryte. Zawiera w sobie bowiem zjawiska, ktore rzeczywiscie istnialy, lecz
albo nie zostawity $ladu, albo tez ich §lad ulegt zatarciu. Jest zatem kluczowa do
tego, zeby zrozumie¢ przyczyny, ktdre doprowadzaja do proceséw zbiorowego
zapominania, oraz z odpowiednig doza dociekliwos$ci i konstruktywnego scep-
tycyzmu postrzegaé zastany stan wiedzy.

Skryto$¢ koresponduje z Heideggerowskim pojeciem Verborgenheit'3°. W ro-
zumieniu niemieckiego filozofa to zjawisko stanowi przeciwlegty biegun odkry-
tosci (Unverborgenheit'"). Naturalng kondycjg rzeczywistosci z perspektywy
obserwatora jest skrytoéé. Ow nierozumiejacy podmiot wierzy w ,,ktamstwo” —
jesli by uzy¢ termonilogii Heideggera!3? — utkane z jego interpretacji, przyzwy-
czajen i1 ograniczen poznawczych. Podczas gdy skryto$¢ jest najczestszym sta-
nem rzeczy, w krotkich momentach odkrytosci ujawnia si¢ prawda. W owych
przeswitach poznania subiekt percepcji zyskuje dostep do istoty rzeczy samych
w sobie.

Skryto$¢ nie stanowi niewiedzy, lecz konsekwencje¢ procesu zapominania.
Prawda objawia si¢ regularnie w przeswitach bytu, jednak te krétkie chwile nie
wystarcza, zeby ja zapamigtaé: ,,Dla nierozumiejacych natomiast (...), pozostaje
w skrytosci to, co oni czynia, (...), zapominaja, tzn. zapada to u nich na powrot
w skryto$¢!33,

Zapominanie prawdy nie jest wigc procesem jednorazowym, lecz cyklicznym.
Odejscie w niepamiec¢ nie jest jednak zupelne. Zamaskowanie i pozér, w ktorych
uzewnetrznia si¢ skryto$¢, nie stanowig catkowitej nieobecno$ci. Uswiadomie-

nie sobie ich istnienia moze utatwic¢ dojscie do prawdy.

130 Martin Heidegger, Sein und Zeit, Tiibingen 2006, s. 133.
131 M. Heidegger, Sein und Zeit..., op. cit.
132 Odwotuje si¢ do terminologii Heideggera za kazdym razem, kiedy méwie o ,.ktamstwie”.

133 M. Heidegger, Sein und Zeit..., op. cit., s. 310.
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Byt nie jest zupelnie skryty, lecz whasnie odkryty, choé zarazem zamasko-
wany; pokazuje si¢ on — ale w modus pozoru. Podobnie to, co wczesniej od-
kryte, pograza si¢ znéw w zamaskowaniu i skrytoéci'>.

W niniejszych rozwazaniach nad nieobecnoscig kompozytorek zostanie za-
prezentowana inna interpretacja terminu skrytos¢. Nie bgdzie ona stanowita naj-
czgstszej formy jawienia si¢ rzeczywistosci, tylko wazny, rozlegly i zroéznico-
wany wewngtrznie odcien nieobecnosci rozpinajacy si¢ pomiedzy nieobecnoscia
absolutng a obecnoscig. Koncept, ktory mozna bytoby traktowaé jako pomost
pomiegdzy rozumieniem skrytosci przez Heideggera a przedstawiong tu teorig
odcieni nieobecnosci kompozytorek, to skrytos¢ jako forma zapominania.

Podobnie jako Heideggerowski podmiot moze nie rozumie¢, uprzednio rozu-
miejac, tak kompozytorka moze nie by¢ obecna w historii muzyki, mimo ze ist-
niala w rzeczywistosci. Oba te przypadki wpisane sa w ten sam proces: zapomi-
nanie. Jednak podczas gdy cztowiek w teorii Heideggera przechodzi przez pro-
ces zapominania indywidualnie, w $cistym, psychologicznym uj¢ciu tego stowa,
tak w przypadku kompozytorki ma miejsce zapadanie w niepami¢¢ z perspek-
tywy innych: muzykow, teoretykdéw, odbiorcéw kultury. Nie jest to wigc proces
psychologiczny dotyczacy samej tworczyni, lecz zjawisko socjologiczne pole-
gajace na zanikaniu zbiorowej pamigci. Podmiotowo$¢ ustepuje miejsca przed-
miotowosci, indywidualnos$¢ zbiorowosci, subiektywizm obiektywizacji.

W efekcie zapominania, sposdb postrzegania rzeczywistosci przez Heidegge-
rowski podmiot zasadza si¢ na ktamstwie i w efekcie subiekt percepcji nie do-
ciera do prawdy bycia. Analogicznie, historia muzyki stanowi klamstwo z po-
wodu przedstawiania jej z subiektywnej perspektywy, nieobejmujacej catosci
zachodzacych w niej zjawisk. To klamstwo zdaje si¢ intensywniejsze z dwoch
powoddéw. Po pierwsze, u jego podstaw stoi wola, Swiadome bronienie dostepu
do prawdy, na skutek nawarstwiajacych si¢ w czasie pisania historii czynnikow
politycznych, spotecznych i §wiatopogladowych. Po drugie, ulega mu zbiorowy
podmiot, przez co droga do prawdy staje si¢ jeszcze bardziej zagmatwana, roz-
bita migdzy wiele §wiadomosci. Po trzecie, ktamstwo to tkwi nie tylko w ogra-
niczeniach percepcyjnych podmiotu, lecz rowniez w rzeczywistosci zewngtrz-
nej, przez co dotyczy $wiata realnego. Tymczasem, kltamstwo percypowane

przez cztowieka w koncepcji Heideggera, mimo ze bardziej uniwersalne przez

134 1bid., s. 313.
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to, ze dotyczace wszystkich ludzkich istnien, zdaje si¢ tatwiejsze do zdemasko-
wania, gdyz wynika wylacznie z ograniczen poznawczych podmiotu. Swiat nie
utrudnia mu celowo dotarcia do prawdy: przeciwnie, przeswity bytu moga poja-
wi¢ si¢ w kazdym momencie, kiedy tylko podmiot zwrdci na nie uwage.

Nieskryto§¢ w historii muzyki mozna uchwyci¢ stosunkowo tatwo; wystarczy
podja¢ pewne dzialania, by samemu dotrze¢ do prawdy bycia, bez impulsu w
postaci zepsutego narzedzia. Gdy si¢ tego dokona, uzyskany w ten sposob stan
bycia odkrytym trwa nieprzerwanie; nie nastgpuje jedynie w krotkich momen-
tach prze§witow. Podmioty tatwo moga stac¢ si¢ tymi, ktorzy rozumieja, bowiem
Dasein przestaniajace im prawde nie otacza ich i nie przejawia w codziennym
zyciu, lecz spowija jedynie te przyzwyczajenia w mysleniu o kompozytorkach
czy catoksztatcie historii, ktore nie zostaty jeszcze poddane jednoznacznej we-
ryfikacji.

Rozpoznanie skryto$ci staje si¢ mozliwe dopiero po zidentyfikowaniu istnie-
nia. Istnienie to indywidualne Dasein danej kompozytorki, obejmujace jej zycie,
tworczo$¢, a czgsto rowniez funkcjonowanie w $rodowiskach artystycznych,
rozpoznawalnos$¢ i pojawianie si¢ na $wiatowych scenach. Nalezy do istnienia
réwniez charakterystyka samej kompozycji, okolicznos$ci jej powstania, znacze-
nie dla momentu historycznego i jej Owczesna percepcja.

Zdanie sobie sprawy z istnienia skrywanej kompozytorki moze jednak okazac¢
si¢ trudne czy wrecz niemozliwe, poniewaz w skryto$¢ wpisane sg zatarcie lub
niewystepowanie $ladu. Jesli skryto$¢ jest pierwotna, nalezaloby ustali¢ przy-
czyny niewystepowania sladu. W przypadku za§ wtornej, warto bytoby opisaé
poczatkowy $lad wraz z jego dlugo$cig i formami wystgpowania. Szczegolnie
istotne zdaje si¢ odnalezienie momentu zatarcia $ladu, jak réwniez okreslenie
zakresu oraz stopnia nieodwracalnos$ci tego procesu.

Z tego wlasnie powodu tak trudno stwierdzi¢, jak wiele tworczyh oraz ich
kompozycji wpisuje si¢ w kategori¢ skrytosci. Aby mimo to w jak najpehniejszy
sposob opisa¢ catos¢ tworczosci kompozytorek dotknigtych skrytoscia, mozna
byloby sformulowac pojecie potencjalnej tworczosci skrytej pierwotnie. Obej-
mowatoby ono twoérczynie, ktore prawdopodobnie istniaty lub tworzyly, nie po-
zostawily jednak po sobie Zzadnego $ladu i nie sposob stwierdzi¢ z catg pewno-
$cig ich istnienia. Odnalezienie kompozytorek skrytych potencjalnie wymaga-
toby zidentyfikowania §ladéw posrednich. Pod tym pojeciem mozna bytoby ro-

zumie¢ $lady dotyczace kompozytorek nie do konca skrytych lub bedacych w
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trakcie uobecniania, ktore to §lady wystepowatyby w podobnej formie z pewna
czgstotliwoscig. Innym istotnym czynnikiem naprowadzajacym na potencjalnie
skryte kompozytorki bytyby wyr6znione przyczyny skrytosci uobecnionych juz
kompozytorek, ktore cechowataby powtarzalnos¢.

Owe przyczyny skrytosci zdajg si¢ kluczem do zrozumienia jej istoty.
Przede wszystkim nalezy rozstrzygna¢, czy dana przyczyna miesci si¢ w kate-
gorii umy$Inos$ci czy tez nieumyslnosci zacierania $ladu. Umys$Ino$¢ polegataby
na $wiadomym i zorganizowanym dzialaniu stosujacych jej grup. W zwiazku z
tym zatarcia te wynikalaby przede wszystkim ze wzgledow ideologicznych,

$wiatopogladowych lub politycznych.

3.1.2. Wplyw Rousseau na marginalizacj¢ kobiet

Jednym z czynnikoéw inicjujacych generowanie skrytosci kompozytorek w
XIX wieku byta mysl filozoficzna Jeana Jacquesa Rousseau. XIX-wieczne spo-
teczenstwo, po rewolucji francuskiej potrzebujace wzorcow stabilizujacych
nowy porzadek spoteczny, przyjmowalo poglady Rousseau o powrocie do na-
tury, indywidualizmie czy tez woli powszechnej. Filozofia ta nie byta jednak
neutralna wobec kobiet; nie wszyscy mieli dostgp do stanowienia woli 1 nie
wszystkich obejmowata koncepcja umowy spotecznej. Obowigzywatl w tej kwe-
stii nie tylko cenzus majatkowy, lecz rowniez rozroéznienie ze wzgledu na ptec;
tworzy¢ zgromadzenie mogta wyltacznie pewna okres§lona liczba mezczyzn.

Rousseau jawnie odmawiat kobietom inteligencji i moralnos$ci. Twierdzil, ze

calg madro$¢ zapozyczaja one od mezczyzn:

W $wiecie bowiem kobiety wlasciwie nie wiedza nic, chociaz wydaja sady
o wszystkim, w teatrze natomiast, pelne wiadomo$ci zapozyczonych od mez-
czyzn, rozmitowane w filozofii z taski swoich autoroéw, przyttaczajg nas swo-
imi talentami; ghupi widzowie uczg si¢ od kobiet tego, co sami wlozyli w ich
usta. Podejrzewac kobiety o tak dziecinng proznosé, to wiasciwie kpi¢ z nich;
nie watpie, ze najmadrzejsze z nich to wszystko po prostu oburza'’,

Rousseau cenit niektore przyklady tworczosci kobiet, wyjatki czynigc tylko

potwierdzeniem reguly. W przypisie do Listu o widowiskach pisze on:

Nie przypadkowo wymieniam tutaj Cenig, chociaz urocza sztuka pod tym
tytulem wyszta spod piora kobiety; dociekajgc w dobrej wierze prawdy, nie
umiem ukry¢ tego, co przemawia przeciw mojemu zdaniu, i nie poszczeg6l-
nym kobietom, ale kobietom w ogole odmawiam talentéw, ktorymi obdarzeni
sa megzezyzni. Tym chetniej sktadam hotd talentowi autorki Cenii,

135 Jean Jacques Rousseau, Umowa spoteczna: List o widowiskach, Wydawnictwo Naukowe PWN 2010,
s. 389.
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szczegoblnie, ze majac powody, aby si¢ skarzy¢ na jej stowa, sktadam jej hotd
czysty i bezinteresowny, jak wszystkie pochwaly, ktoére wyszty spod mojego

piora'®.

Francuski filozof wyrazit w swoich pismach wizj¢ odnowienia sposobu funk-
cjonowania kobiety w spoteczenstwie. Postulowat za powrotem do wzorcow an-

tycznych, stojacych w sprzecznos$ci z oSwieceniowym modelem kobiety. Dzigki

jego opisowi mozna zobrazowac¢ obyczajowos$¢ kobiet X VIII-wiecznych:

U nas, przeciwnie, najwigkszym szacunkiem cieszy si¢ kobieta, ktora naj-
czesciej widuje sie w Swiecie, ktora duzo przyjmuje, nadaje wszystkiemu ton,
sadzi, wydaje wyroki, decyduje, rozstrzyga, ocenia talenty, zashugi oraz cnoty

i 0 ktorej taske zabiegajg pokornie ludzie uczeni'®’.

W kontrascie do tego obrazu, Rousseau gloryfikowat traktowanie kobiet na

sposob antyczny:

Starozytni otaczali na ogoét kobiety wielka czcia, ale dawali wyraz tej czci,
nie wystawiajac ich na osad publiczny i uwazali, ze sktadajg hotd ich skrom-
nosci, kiedy nie wspominaja o innych ich cnotach. Wyznawali zasade, ze oby-
czaje sa najczystsze w kraju, gdzie najmniej mowi si¢ o kobietach, i ze najucz-
ciwsza jest ta kobieta, o ktorej najmniej si¢ moéwi. Zgodnie z ta zasada pewien
Spartanin styszac, ze jaki§ cudzoziemiec wychwala kobietg, ktora on znat,
przerwal mu gniewnie: ,,Kiedy przestaniesz — rzekl — obmawia¢ uczciwg ko-
biete?” Z tego takze powodu w komediach starozytnych role kobiet zakocha-
nych i panien na wydaniu graly tylko niewolnice lub kobiety publiczne. Sta-
rozytni mieli bowiem tak wysokie mniemanie o skromnos$ci kobiet, ze baliby
si¢ uchybi¢ naleznym im wzgledom, wprowadzajac na scen¢ uczciwg dziew-

czyne'®,

Tak daleko posunigte zmiany wigzaty si¢ z konieczno$cig wypracowania od-
powiedniego modelu wychowania i edukacji. W traktacie Emil, czyli o wycho-
waniu Rousseau zawarl rozdzial poswigcony Zofii, jako punkt wyjscia do roz-

wazan dotyczacych wychowywania dziewczat:

Tytulowy bohater swojej powiesci filozoficznej o wychowaniu, Emil, jest
wychowywany pod kazdym wzgledem tak, aby w spoteczenstwie pozostat jak
najbardziej swoim panem, istotg rzadzong przez wlasny rozum i wolg. Z dru-
giej strony wychowanie Zofii, ktéra ma zosta¢ jego zona, wydaje si¢ mie¢ na
celu uczynienie jej niczym, jesli nie przedmiotem opinii, frywolnej istoty, sku-
piajacej si¢ raczej na wygladzie niz na sile, uleglej mezowi i ktorej dziatania
ogranicza si¢ do zony i matki. Rousseau zostaje ponadto oskarzony o dodanie
zniewagi do krzywdy, twierdzac, ze kobiety realizujg w ten sposdb swojg na-
turg. Wydaje si¢ zatem, ze Rousseau kupuje niezalezno$¢ chtopcow i mez-
czyzn kosztem fizycznej i moralnej zaleznosci dziewczat i kobiet'’,

136 Tbid., s. 387.
137 Tbid.
138 Ibid., s. 389.

139 Jean Jacques Rousseau, Emil czyli O wychowaniu, tham. W. Husarski, Wroctaw 1955, s. XIV.
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W ten sposob Rousseau promowat poglad, ze kobiety powinny petnié¢ okre-
slong rolg w spoteczenstwie, polegajaca w duzej mierze na prowadzeniu domu,
wychowywaniu dzieci i wspieraniu me¢zczyzn. Jego idea ,,naturalnej” rdéznicy
mi¢dzy plciami sugerowata, Ze kobiety z natury sg przeznaczone do innych za-
dan niz me¢zczyzni, co wplyneto na ksztalttowanie si¢ norm spotecznych w XIX
wieku. W efekcie doprowadzito to do skrytosci tworczych kobiet, w tym kom-
pozytorek. Ten rodzaj skryto$ci mozna okresli¢ jako umys$lng, poniewaz dyna-
miczno$¢ przemian o charakterze obyczajowym $wiadczy o celowym dziataniu
zgodnym z wiodagcym nurtem ideologicznym.

Pomijanie kobiet w profesjonalnym $rodowisku muzycznym mogla do-
prowadzi¢ do dalszych konsekwencji. Zniechecanie kobiet do prezentowania
swoich kompozycji w przestrzeni publicznej byta wspierana odebraniem im
wzorcow osobowych. Zbiegto sie to w czasie z momentem, w ktorym zaczgto
wykonywa¢ muzyke historyczng oprocz wspotczesnej muzyki zyjacych kompo-
zytorow. Jednocze$nie z odkrywaniem i1 ozywianiem dawnych kompozycji uci-
szano niezwykle aktywne jeszcze w X VIII wieku kobiety. W wyniku tej zbiez-
nos$ci, odnajdowane kompozycje kobiet nie byly objete zainteresowaniem i nie
trafialty do repertuaru koncertowego. Tego rodzaju wybiorczo$¢ miata konse-
kwencje w pozniejszej narracji historycznej, zwtaszcza, ze rowniez w tym czasie

zaczat si¢ tworzy¢ funkcjonujacy do dzisiaj kanon.

3.1.3. Elementy skrytos$ci

Pozniejsza skrytos¢ kompozytorek XIX-wiecznych i wezesniejszych miataby
u swoich podstaw nieumys$lnos¢ zacierania $ladu. W wielu przypadkach wyste-
powataby w sytuacjach zmieniajacych si¢ z powodu réznych czynnikow wpty-
wajacych na dziatania i decyzje sprawczych podmiotow. Jednym z tych czynni-
kéw bytaby niedostgpnosé zrodet, ktore ulegltyby zniszczeniu lub zagubieniu z
powodu niedostatecznej ich ochrony jako tych, ktérym wcze$niej nie poswie-
cano uwagi. Nieumyslno$¢ zacierania §ladu stanowilaby zatem konsekwencje
umyslnosci.

Okreslenie czy skrytos¢ jest umys$lna czy nieumyslna, transcendentna czy im-
manentna i w koncu pierwotna czy wtorna, mozliwe jest dopiero po okresleniu
mozliwych przyczyn skrytosci w przypadku konkretnego utworu. Zidentyfiko-
wanie przyczyn, a w efekcie rowniez odcienia skrytosci, prowadzi do poglebie-

nia badan nad dang kompozycja. Jednocze$nie z ich rozpoznaniem mozna
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przesledzi¢ recepcj¢ utworu, stwierdzi¢ istnienie lub brak tradycji wykonawczej
1 okresli¢ warto$¢ kompozycji.

Zjawiskiem bliskim przyczynie jest istota skrytosci. Istota stanowi bezposred-
nie nastepstwo przyczyny; np. istota w postaci braku zachowanych partytur wy-
nika z przyczyny, ktorg moze by¢ pozycja kobiet w srodowisku muzycznym,
albo brak tradycji wykonawczej moze stanowi¢ nastgpstwo pewnych tendencji
w krytyce muzycznej; jednak tylko w przypadku, kiedy dana recenzja lub ich
zbidr stanowi przyczyng, nie za$ wynik dziatania innych przyczyn.

Nieomal cala tworczo$¢ bedaca przedmiotem niniejszej rozprawy jest przy-
najmniej w niewielkim stopniu uobecniona. Nie sposob byloby bowiem pisac z
dostateczng pewnoscia o tym, co nie zostawitoby §ladu, ktory nie zostalby na-
stepnie zachowany lub odnaleziony. Dlatego nie sposob okresli¢ skali zjawiska
skryto$ci. Mozna je tylko szacowaé, np. na podstawie ilosci twdrczosci uobec-
nionej w ostatnich latach. Jednak nawet takie podej$cie nie dawatoby dostatecz-
nie pelnego obrazu, poniewaz z jednej strony stale zachodza duze przemiany w
metodach badawczych i1 dostepie do zrodel, a z drugiej rosnie zainteresowanie
tworczoscia kompozytorek.

Z tego powodu nalezatoby wyrézni¢ dwa odrebne zjawiska: skryto$ci uobec-
nionej oraz skryto$ci potencjalnej. Tworczos$¢ podlegajaca skrytosci uobecnionej
w roznych momentach dziejowych doznawata nieobecnosci, lecz zostata uobec-
niona. Natomiast tworczos¢ dotknigta skrytoscig potencjalng jest wciaz nieod-
kryta, przez co nie sposob prowadzi¢ nad nig badan: mozna jedynie szacowac,
domniemywac, kresli¢ objete nig obszary. Poprzedza ja istnienie, nie nastapito
jeszcze jednak jej uobecnienie.

Migdzy skrytoscig uobecniong a skrytosciag mozna dostrzec rézne odcienie
posrednie. Na jednym kraficu sytuujg si¢ kompozycje uprzednio skryte a nastep-
nie uobecnione w §wiadomosci spotecznej. Nieco ciemniejszy odcien przybiera
form¢ kompozycji uprzednio skrytej, ktora zostata uobecniona w waskim zakre-
sie. Dalej umiejscawiaja si¢ kompozycje uprzednio skryte, ktore zostaty juz zba-
dane. Jeszcze glebiej skrywaja si¢ utwory dopiero co odnalezione. Kolejne sta-
dium to sytuacja, gdy zostalo dowiedzione, ze utwor istnieje, po tym gdy wcze-
$niej byt skryty, nie odnaleziono jednak jego zapisu. Niemal petna skryto$¢ wy-
stepuje, gdy zostato dowiedzione, ze istniata kompozytorka, wczeéniej nieznana,
lecz nie sposéb dotrze¢ do jej partytur. Pelng postaé skrytosci mozna rozpoznaé

w przypadku, kiedy wiadomo, ze w pewnych $rodowiskach kobiety pisaty
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muzyke, nie sg jednak znane ani ich nazwiska, ani utwory.

3.1.4. Rozpoznanie skryto$ci pierwotnej

Skrytos¢ pierwotna wystepuje wtedy, gdy istnienie nie pozostawia po sobie
sladu lub gdy $lad ten okazuje si¢ niewystarczajaco wyrazisty, aby przetrwac
probe czasu. Ten rodzaj skryto$ci nie przejawia charakteru wewngtrznego, jak
np. nieobecno$¢ motywowana immanentnie — nie musi zatem mie¢ podloza w
istocie swojego przedmiotu. Jego przyczyny musza jednak wystgpowac aprio-
rycznie; istnie¢ jeszcze zanim powstanie kompozycja lub w momencie jej krea-
cji. Moga dotyczy¢ wszystkiego, co otacza kompozytorke: np. srodowiska, w
ktérym ksztaltuje si¢ jej tworczos$¢ i osobowos¢ oraz poszezegdlnych czynnikéw
warunkujacych jej tworczos¢, dlatego czesto maja one charakter spoteczny i po-
lityczny.

Mimo ze immanencja nie jest wpisana w skrytos¢ pierwotna, czgsto wystepuja
one paralelnie. Skryto$¢ immanentna zachodzi, kiedy kompozytorka tworzyta,
lecz w wyniku decyzji jej wlasnych lub najblizszego otoczenia, czy tez na skutek
uwarunkowan spolecznych, ktérym si¢ poddawata, jej tworczo$¢ zostata zapo-
mniana, pomini¢ta lub niedoceniona. Taka sytuacja prowadzi bezposrednio do
zapomnienia: dzieto nie zdaza si¢ ujawnic; nie ma wigc wystarczajaco duzo
czasu migdzy jego powstaniem a zapomnieniem, zeby mozna bylto rozpoznaé
skrytos¢ wtorna; w takich przypadkach wystepuje skryto$¢ pierwotna.

Transcendentna skryto$¢ pierwotna tez jest mozliwa i mozna zatozy¢, ze zda-
rzata si¢ w poréwnywalnej czestotliwosci. Miataby ona miejsce w przypadkach,
kiedy kompozytorka usilowata doprowadzi¢ do wykonania, wydania lub wzro-
stu popularnosci swoich kompozycji, lecz przeszkodzity jej w tym czynniki ze-
wnetrzne. W tych przypadkach w celu okreslenia, czy wystepuje skrytos¢ pier-
wotna, czy z wtorna, konieczne jest ustalenie, czy proby kompozytorki nie do-
prowadzity do uobecnienia jej twdrczosci przynajmniej na jakis czas w pewnych
srodowiskach.

Zaklasyfikowanie tworczosci jako skrytej pierwotnie moze utatwi¢ przeanali-
zowanie jej $ladu. Posiada ona jedynie $lad potencjalny. Nie towarzysza jej na-
wet §lady zapomniane, zatarte ani utracone. Badanie tworczo$ci skrytej pierwot-
nie wymusza poszukiwanie, odkrywanie i uobecnianie, ktore zdaja si¢ szczegol-
nie warto$ciowe dla teorii muzyki. Oprocz korzysci, takich jak odkrywanie za-

ginionych partytur oraz wnikliwe analizowanie Zrddet, takich jak
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korespondencja, recenzje czy dokumenty, mozna zauwazy¢ szansy plynace z
wypracowania i udoskonalenia metod szukania potencjalnego $ladu.

Pomocne w zidentyfikowaniu twdrczosci skrytej pierwotnie moze okazac si¢
réwniez rozpoznanie umys$lnosci, ktora przewaznie wigzataby si¢ z tym odcie-
niem skrytosci. Celowe dziatania r6znych osob, grup czy spoleczenstw dopro-
wadzaja do niewystgpienia lub szybkiego zatarcia §ladu. Mialo to miejsce na
przyktad w XIII wieku, kiedy z powodéw majatkowych zapobiegano matzen-
stwom 0s0b stanu duchownego, w zaplanowany sposob zniechgcajac ich do ko-
biet. Celowe ukazywanie ich pfci jako slabszej i mniej doskonalej rzutowato
réwniez na recepcj¢ tworzonej przez nie muzyki. W efekcie, do XIII-wieczne;j
antologii poezji truwerdw nie dostala si¢ ani jedna kompozycja kobiety!#°, Tym-
czasem, udokumentowana jest wzmozona dziatalno$¢ trubadurska i truwerska
kobiet w czasie poprzedzajacym ukazanie si¢ tej antologii, zwtaszcza w okresie
wojen krzyzowych, kiedy to kobiety zarzadzaty nieruchomosciami w wielu re-
jonach Francji.

Skryto$¢ pierwotna wystepuje tez czesto wtedy, gdy sama kompozytorka
celowo zaciera §lad, np. uzywajac pseudonimu. Wiele kobiet w roznych czasach
czynilo tak z réznych powodow. Niektore po to, zeby nada¢ swoim utworom
wigkszego prestizu, tak jak Pauline Viardot, ktdra podpisywata si¢ imieniem
Paul'*!, Inne pragnely uchroni¢ sie przed krytyka zwigzang z picig, tak jak Au-
gusta Holmes, ktora wykreowala fikcyjna posta¢ Herman Zenta'#?. Niekiedy
wykorzystywanie pseudonimu wynikato z dbatosci o wtasng reputacje, zwlasz-
cza w przypadku arystokratek, takich jak Sybilla von Wurttemberg!'#3. Jeszcze
inne, jak Fanny Mendelssohn, chcialy w ten sposéb zapewni¢ sobie mozli-

wos$¢ wydawania swoich utworoéw lub zarobkowania na muzyce!#,

3.1.5. Faust i Helena Lili Boulanger

Niekiedy nieumyslnos¢ wystepuje wraz ze skryto$cig pierwotng, za sprawg

140 Zob. M. Bogin, The Women troubadours..., op. cit., s. 21.

141 Zob. Barbara Kendall-Davies, The life and work of Pauline Viardot Garcia, vol. 2, The Years of
Grace, 1863-1910, Amersham 2012.

142 Zob. Nicole Katharina Strohmann, Gattung, Geschlecht und Gesellschaft im Frankreich des
ausgehenden 19. Jahrhunderts: Studien zur Dichterkomponistin Augusta Holmes mit Werk- und
Quellenverzeichnis , Hildesheim 2012.

143 Temat ten znajduje rozwinigcie w czwartym rozdziale niniejszej dysertacji.

144 Zob. R. Larry Todd, Fanny Hensel. The other Mendelssohn, Nowy Jork 2010.
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obiektywnych przeszkéd w uobecnianiu tworczosci, takich jak wojny czy kata-
klizmy. W takich okoliczno$ciach od samego poczatku brakuje $ladu, poniewaz
kompozytorka nie bytaby w mocy go zostawi¢ niezaleznie od swojej woli, z po-
wodu réznych uwarunkowan niezaleznych od niej ani podmiotéw sprawczych
do pozostawienia lub zatarcia $ladu. Taka sytuacja miata miejsce na przyktad w
czasie dziecinstwa Barbary Strozzi, ktore przypadto na czas, kiedy ludno$¢ We-
necji dziesigtkowaty zarazy. Dopiero w wieku lat dwunastu mogla da¢ pierwszy
publiczny koncert!*®. Z tego powodu jej muzyczna edukacja oraz pierwsze proby
kompozytorskie pozostaja w skrytosci.

Z kolei Lili Boulanger byla kompozytorka, ktorej niezwykle krotki okres zy-
cia i tworczo$ci przypadl na czas rozgrywania si¢ I wojny $wiatowej. Zmarta w
wieku dwudziestu czterech lat, przeszto p6t roku przed zakonczeniem wojny!4°.
Jej odejscie przyémita wazkos¢ w srodowisku muzycznym $mierci Claude’a De-
bussy’ego, ktory odszedt réwniez w Paryzu zaledwie dziesi¢¢ dni pdzniej.

Mozna bytoby przyjaé, ze skryto$¢ pierwotna Lili Boulanger wydaje si¢ uza-
sadniona: skoro kompozytorka zmarta tak mtodo, mogta nie zdazy¢ skompono-
wac utworow, ktore bytyby warte upamigtnienia. Tymczasem, jest autorka okoto
pigédziesigciu kompozycji, w ktoérych manifestuje si¢ jej ogromny potencjat
kompozytorski. Kantata Faust i Helena, ktéra skomponowata w wieku lat dzie-
wigtnastu, zostata wyr6zniona niezwykle prestizowa nagroda Prix de Rome; dla
porownania, Claude Debussy te sama nagrod¢ otrzymat w wieku dwudziestu
dwoch lat. Zwycigstwo gwarantowato jej rok znaczacego stypendium oraz in-
tratnych zamoéwien kompozytorskich. Wybuch I wojny §wiatowej udaremnit jej
odebranie zastuzonej nagrody.

Kantata Lili Boulanger Faust i Helena, skomponowana na podstawie libretta
Eugene’a Adenisa, stanowi dramatyczny dialog mig¢dzy trzema postaciami: Fau-
stem, Mefistofelesem i mityczng Heleng. Basowa partia Mefistofelesa, wprowa-
dzona bezposrednio po instrumentalnym wstepie, charakteryzuje si¢ statyczno-
$cig melodyczna, przywodzaca na mysl piesni Debussy’ego o tematyce religij-

nej.

145 Zob. Wendy Heller, Usurping the Place of the Muses. Barbara Strozzi and the Female Composer in
Seventeenth-Century Italy, w: G. B. Stauffer (red.), The World of Baroque Music: New Perspectives,
Bloomington 2006, s. 145-168.

146 Zob. Gregory Carylton Ristov, Contextualizing Lili Boulanger’s Psalm 130: Du fond de 1’abime.
Music, War and Politics with a re-orchestration for performance in halls without organ, Rochester 2011.
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Przyktad 5. Lili Boulanger, Faust i Helena, Paryz 1920, s. 7.

Wprowadzona jako druga rola Fausta, przeznaczona dla tenora, cechuje si¢
dramatyzmem, uzyskanym przez liczne skoki interwatowe melodii, chromaty-
zmy 1 nieregularne figury metryczne. Koresponduje ona z pomystami Wagnera

na udramatycznienie partii wokalnych.
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1T Harpe

A" Harpe

FAUST

Przyktad 6. Lili Boulanger, Faust i Helena, Paryz 1920, s. 12.

Rozpoczety jako ostatni gltos Heleny, w skali mezzosopranowej, z jednej

strony wyraza dostojenstwo 1 prostote, z drugiej niepewnos¢ i melancholie.
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Przyktad 7. Lili Boulanger, Faust i Helena, Paryz 1920, s. 41.

Wszystkie trzy glosy daza do kulminacji w obejmujacym je wszystkie terce-

cie, nastepujacym w ostatniej czesci kompozycji.
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Przyktad 8. Lili Boulanger, Faust i Helena, Paryz 1920, s. 87.

Umiejetne zestawienie ze sobg trzech gloséw wokalnych moze wynikaé z
wplywu na Lili Boulanger jej ojca Ernesta, profesora paryskiego Konserwato-

rium, ktory specjalizowat si¢ w kompozycji muzyki choralnej'?’.

147 Ernest Boulanger odszedt, gdy Lili miata sze$¢ lat. Niemniej jej wyjatkowo szybki rozwdj jako
kompozytorki moze $wiadczy¢ o tym, iz jej intuicja muzyczna zaczgta si¢ rozwijac juz w dziecinstwie.
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Oprocz klarownego pomystu na partie wokalne, w utworze zwraca uwage
sposob traktowania towarzyszacej Spiewakom orkiestry symfonicznej. Szcze-
gdlnie interesujace wydaje si¢ zastosowanie sarusofonu, dwoch harf, czelesty 1
dwoch perkusji, jak rowniez w pewnej mierze uniezaleznienie wiolonczel od
kontrabaséw. Instrumenty smyczkowe czgsto prowadzone sg divisi: wiolonczele
1 altowki dzielg si¢ niekiedy nawet na trzy partie. Niejednokrotnie poszczegdl-
nym instrumentom powierzone sg partie solowe. Za sprawa wydzielania partii
poszczegolnych instrumentéw kazdorazowo zaledwie na kilka taktow, kompo-
zytorka osiggneta kalejdoskopowe, migotliwe brzmienie orkiestry. Koncentracja
na barwie poszczeg6lnych instrumentdw, a niekiedy ich potaczeniu: np. altowki
solo z obojem w Un poco anime, nie oznacza braku momentoéw tutti, ktore row-
niez pojawiaja si¢ w kompozycji, nie zdominowawszy jednak catego utworu,
pelnego fragmentoéw przeznaczonych na grupy pomystowo zestawianych ze
sobg instrumentow.

W kompozycji zwraca uwage niezwykta dbatos¢ o barwe brzmienia. Ukierun-
kowuja na nig nie tylko zabiegi orkiestracyjne w postaci zestawiania ze sobg po-
szczeg6lnych instrumentdéw oraz ich grup, lecz rowniez zroznicowane techniki
wykonawcze oraz precyzyjne oznaczenia ekspresyjne. Sposrod okreslen tycza-
cych si¢ tych ostatnich, przewazaja te wprowadzajace subtelno$¢ i $piewnosc:
tres doux, tres chanté, bien soutenu, bien calme, lointain comme un écho. Nie
brakuje tez oznaczen indukujacych gwattowniejsze nastroje, takich jak du talon
rudement, trés expressif, avec une certaine liberté czy tez piano mais expressif.
Pomystowy wydaje si¢ sposob uzyskania ekspresji en dehors, czego kompozy-
torka dokonata m. in. za sprawg wykorzystania ttumikoéw w partiach instrumen-
tow detych. Aktywna partia perkusji, obstugiwanej przez dwéch instrumentali-
stow, dodatkowo urozmaica koloryt brzmieniowy utworu.

Zastosowane w kantacie zabiegi harmoniczne wskazuja na duze zaawanso-
wanie Lili Boulanger w tym zakresie. Kompozytorka stosuje ztozone, innowa-
cyjne akordy, eksperymentujac w zakresie zestawiania ich ze sobg. Niekiedy
modulacje wystepuja niespodziewanie i szybko doprowadzaja do odlegtych to-
nacji. Zdarza si¢ tez, iz po pozornym dazeniu do zmiany tonacji, rzekoma mo-

dulacja nagle zostaje przerwana powrotem poprzedniej toniki. Oprocz

Moze potwierdzac to jej udokumentowana silna reakcja na $mier¢ ojca oraz wspominanie go przez nig
przez kolejne lata. Por. Marcin Kostecki, Przestanie panny Boulanger, ,,Ruch Muzyczny” nr 17 (2023).
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fragmentow o zmiennej specyfice istnieja momenty tworzace wrazenie statosci,
na przyktad wtedy, gdy w nalozonych na siebie triolach partii instrumentow de-
tych i smyczkowych mozna rozpozna¢ modalne, rownolegte akordy, jak gdyby
z opery Pelleas i Melisande Claude’a Debussy’ego. Ten zabieg powtarza si¢ w
partii altowek rozbitej na potrdjne divisi. Divisi w partiach wszystkich instru-
mentéw smyczkowych umozliwia budowanie misternie ztozonych, gestych
akordow. Niekiedy w nastepujacych po sobie bardziej klarownie, lecz zaawan-
sowanych harmonicznie akordach mozna rozpozna¢ wplywy nauczyciela orga-
néw Lili Boulanger, Louisa Vierne’a. Ta sama inspiracja mogta sktoni¢ kompo-
zytorke do zastosowania dtugich nut pedatowych, ktore wprowadza ona jednak
w oryginalny sposob. Ich innowacyjno$¢ wynika z wprowadzenia ich w kilku
instrumentach naraz, ale na réznych dzwigkach. Dzigki temu Boulanger uzy-
skala jeszcze wigcej kontekstow harmonicznych do rozgrywanych na ich tle
szybszych akordow niz w przypadku tradycyjnej, pojedynczej nuty pedatowej w
basie.

Konsekwentne zaplanowanie formy dato efekty w postaci kompozycji atrak-
cyjnej dla stuchacza i odpowiednio dostosowanej do tekstu. Energetyka kompo-
zycji zostata zbudowana w wyniku tworzenia zaro6wno mikro- jak i makro-ku-
mulacji srodkami, takimi jak kontrasty dynamiczne (m. in. crescenda i decre-
scenda na niewielkich przestrzeniach), fluktuacja tempa czy zabiegi harmo-
niczne oraz orkiestracyjne. Szybkie zmiany nastrojow od atmosfery tajemniczo-
$ci i niezwyklosci, poprzez wzmozenie ekspresji az do brutalnos$ci, nie zaburzaja
planu formalnego kompozycji, lecz zdaja si¢ jego logiczna i przekonujacg reali-
zacja. Pewna doza odwagi kompozytorki w stosowaniu nietypowych rozwigzan
wzmaga efektywnos$¢ utworu. Na przyktad w Encore plus retenu podwojne glis-
sanda w obu harfach ust¢puja miejsca potraktowanej solowo niezwykle schro-
matyzowanej partii pierwszych skrzypiec, ktora nie prowadzi — jak mogtoby si¢
zdawa¢ — do modulacji, lecz do wzmozenia napig¢cia, skumulowanego w naste-
pujacym po niej fortissimo.

Orkiestra bardzo umiej¢tnie wspotgra z partiami wokalnymi. Akcenty instru-
mentacyjne, np. w perkusji, wzmagaja prozodi¢ tekstu, ktory juz w samej partii
wokalnej podkreslony jest akcentami zgodnymi z naturalnymi wlasciwos$ciami
glosu, co uzyskane zostaje np. dzigki wykorzystaniu najwyzszych dzwigkow w
danych frazach. Istotne dla klarownosci tekstu oraz jakos$ci $piewu sg precyzyj-

nie zaplanowane cezury. Do$¢ nietypowe zdaje si¢ zanotowanie w partii
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instrumentow smyczkowych grajacych arco tukow do wybrzmienia na pauzach
podczas trwania partii Heleny. Istotno$¢ orkiestry zaznacza si¢ we fragmentach,
takich jak kilka taktow, w ktorych tenor $piewa na jednym dzwieku, podczas gdy
melodi¢ prowadzi trabka solo.

Profesjonalizm kompozytorki uwidacznia si¢ w bardzo dobrym przygoto-
waniu partytury pod katem utatwienia instrumentalistom precyzyjnego wykona-
nia kompozycji. Doskonate poznanie sztuki instrumentacji ujawnia si¢ m. in. we
wlasciwym zaplanowaniu zalozenia i zdj¢cia thumikow, wygodnych zmianach
pedaldw w harfach oraz zestawieniu ze sobg perkusjonaliéw pod katem dostepu
do poszczegdlnych instrumentéw. Dodatkowo, instrumentalisci maja dostep do
zapisu nastrojow i tego, co dzieje si¢ w wyobrazonej tkance dramaturgicznej, co
moze pomaga¢ im w odpowiednim zrealizowaniu zmieniajacych si¢ wysubli-

mowanych odcieni wyrazowosci.

3.1.6. Ksigzniczka Anna Amalia

Whikliwe przesledzenie wielu przyktadow skrytosci pierwotnej kompozyto-
rek w nowozytnej historii muzyki pozwala wyr6zni¢ kilka powtarzajacych sig¢
przyczyn tego zjawiska. Jedng z nich stanowi przypisywanie kobietom okreslo-
nych rol spotecznych, w ktorych brakowato przestrzeni na ich dziatalnos$¢ twor-
czg. Rola kobiet, wbrew obiegowym opiniom wspoiczesnych!'#®, nie sprowa-
dzata si¢ do stereotypowego spelniania si¢ jako matka czy gospodyni domowa,
lecz miewala wiele r6znych odcieni. Na przyktad w wieku XVIII kobiety zwy-
czajowo funkcjonowatly jako zarzadczynie dobr. Aby sprawdzi¢ si¢ w tej roli,
musiaty naby¢ odpowiednich kompetencji, co wigzalo si¢ z konieczno$cig stu-
diowania kwestii zwigzanych z ekonomig. Walter Ong udowadnia, iz XVII-
wieczne kobiety specjalizowaty si¢ w kwestiach ekonomicznych zwigzanych z
zarzadzaniem majatkami i z tego powodu brakowato im czasu na tworczo$¢ ar-

tystyczng lub filozoficzn!#. Kobiety nie tylko studiowaty, ale tez wspottworzyty

148 | Pojecie aktywnosci kobiet jest okresleniem uzywanym najcze$ciej w stosunku do wspotczesnej

kobiety. Aktywno$¢ zawodowa stala si¢ bowiem jednym z gldwnych czynnikow aktywnosci kobiecej we
wspotczesnym $wiecie. Na przestrzeni wiekow kobieta powoli przesuwata swa aktywno$¢ z przestrzeni
domowej w kierunku przestrzeni publicznej. Badacze zajmujacy si¢ aktywnoscia kobieca ktadg nacisk na
formy tej aktywnosci i jej obszary. Badaniom najczgsciej podlegaja tradycyjne przestrzenie aktywnosci
kobiecej: przestrzen gospodarstwa domowego, sfera macierzynstwa potaczona z funkcja opiekuncza, a
wigc przestrzen typowo prywatna”. Iwona Kulesza-Woroniecka, Aktywnos¢ arystokratek w XVIII wieku,
w: J. Urawnowicz, E. Dubas-Urwanowicz, P. Guzowski (red.), Wladza i prestiz: magnateria
Rzeczypospolitej w XVI-XVIII wieku, Bialystok 2003, s. 629-638, s. 629.

149 Zob. W. J. Ong, Oralnosé i pismiennosé...., op. cit., s. 174.
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mys$l ekonomiczng. Wystarczy wspomnie¢ cho¢by Anne Barby, Jane Marcet!>°

czy Mari¢ Gaetang Agnesi'!.

Inna przyczyna wiaze si¢ z czgsta aktywnoscig kompozytorska arystokra-
tek. Uprzywilejowana pozycja spoleczna nie zawsze oznaczata swobode, co do-
tyczyto przedstawicieli wszystkich pici. Kobiety jednak w pewnych okresach i
srodowiskach podlegaty nie tylko ograniczeniom zwigzanym z klasg spoteczna,
lecz rdwniez z kontrola mezczyzn, ktorych wigzaty z nimi czg¢sto zaleznosci
prawne i majatkowe. Pruska kompozytorke i ksi¢zniczke Ann¢ Amali¢ do tego
stopnia kontrolowala meska cze$¢ jej rodu, ze nawet juz po fakcie uniewazniono
decyzj¢ tworczyni o zamazpojsciu, co doprowadzito do tragedii wszystkich
cztonkéw jej rodziny, ukrywanej przed decydentami roku. Jej sekretny $lub z
Fryderykiem von der Trenck zostat rozwigzany, von der Trenck trafit do wigzie-
nia, a sama zostata odestana do klasztoru w Quedlinburgu, w ktorym prawdopo-
dobnie od razu po jej urodzeniu Slubnego dziecka zostato jej ono odebrane i
gdzie dopehita swoich dni jako jego zarzadczyni. Autorem wszystkich tych
dziatan byt jej brat Fryderyk Wielki, ten sam, dla ktérego Jan Sebastian Bach
napisat Musikalisches Opfer 1 ktéry zarazem zainicjowal rozbiory Polski. Wy-
daje sig¢, ze jego decyzje mogly mie¢ zrodto w czym$ glebszym niz jedynie tro-
ska o reputacje rodu, ktérej sam nie wahat si¢ naraza¢, utrzymujac kochankéw 1
oddajac si¢ dziatalno$ci muzycznej — co wedtug jego ojca byto zajeciem niegod-
nym. Brak stosowania wobec siostry tych samych kryteriow moégt wynikaé z
przypisanych kobietom obowiazkéw spotecznych, ktore determinowatly narzu-
cane im oczekiwania zwigzane z obyczajowoscig.

Ograniczenia nakladane na Ann¢ Amali¢ obejmowaly réwniez jej edukacje
muzyczng. Jej ojciec wyznawat poglad, iz rola kobiety w spoleczenstwie polega
na posiadaniu dzieci i postuszefistwie wobec me¢zczyzn. W dodatku jako entu-
zjasta sztuki militarnej, muzyke postrzegat jako zajecie dekadenckie i nie do-
puszczat swoich dzieci do jej studiowania. Za jego sprawa Anna Amalia mogla
rozpoczaé oficjalne ksztatcenie w tej dziedzinie dopiero po jego $mierci, gdy

miata siedemnascie lat. Do tego czasu jej brat Fryderyk Il udzielat jej sekretnych

150 Zob. Jane Haldimand Marcet, Conversations on Political Economy. In Which the Elements of that
Science are Familiarly Explained, Cambridge 1816.

151 Zob. Maria Gaetana Agnesi, Diamante Medaglia Faini, Aretafila Savini de’ Rossi, The Contest for
Knowledge. Debates over Women’s Learning in Eighteenth-Century Italy, ttam. R. Messbarger i P.
Findlen, Chicago 2005.
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lekcji gry na flecie, klawesynie i skrzypcach!>2,

Mimo trudnych okolicznosci zyciowych, Anna Amalia zostala uznana
kompozytorka, mecenaska i znawczynig muzyki. Nieustannie dbata o wiasny
rozw0j muzyczny; w wieku trzydziestu pieciu lat rozpoczeta ksztatcic si¢ w za-
kresie teorii muzyki u Johanna Kirnbergera. Koncentrowata si¢ na muzyce ka-
meralnej i religijnej. Komponowata w formach wtasciwych jej epoce, takich jak
fugi, kantaty i tria, ale tez formy lzejsze; marsze, divertimenti i pies$ni. Zacho-
wato si¢ niewiele z jej kompozycji, co moze mie¢ rdwniez zwigzek z jej suro-
wym wychowaniem jako dziewczynki w rodzinie, w ktorej dewaluowano zdol-
nosci intelektualne, indywidualno$¢ oraz wole¢ kobiet. Prawdopodobnie to ono
byto przyczyna jej nie§miatosci, perfekcjonizmu i wysokiej dozy krytyki w oce-
nie wlasnych kompozycji. Z powodu tych cech jej osobowosci przypuszcza sie,
1z zniszczyta wigkszos$¢ swoich kompozycji. Mogtly one jednak tez trafi¢ do cze-
kajacych wcigz na zbadanie zbiorow archiwalnych w Kijowie, jak dowodzi
Grimsted'>3. Wydaje sie jednak rownie prawdopodobne, ze sptonety w pozarze

Biblioteki Ksi¢znej Anny Amalii w 2004 roku.

3.1.7. Komponujace pianistki

Inng przyczyne skrytosci kompozytorek stanowit fakt, ze kobiety specjalizo-
waly sie w grze na pewnych instrumentach, ktére spotecznie byly dla nich ak-
ceptowalne lub wrecz rekomendowane. Na przetomie XVIII 1 XIX wieku takim
instrumentem stal si¢ fortepian. Jak zauwaza James Parakilas, ,,fortepian stat si¢
najbardziej akceptowalnym instrumentem do gry dla kobiet, poniewaz postrze-
gano go jako rozszerzenie sfery domowej, w ktorej kobiety miaty pozosta¢!>#”.
Arthur Loesser podkresla, ze ,kobiety zach¢cano do gry na pianinie, poniewaz
uwazano, ze jest to instrument «zenski», niewymagajacy wysitku fizycznego ani

wystepow publicznych, co uznawano za nicodpowiednie dla kobiet!>”.

152 Zob. Frances A. Gerard, A Grand Duchess. The Life of Anna Amalia, Duchess of Saxe-Weimar-
Eisenach, and the Classical Circle of Weimar, Cornell University Library 2009.

153 Zob. Patricia Kennedy Grimsted, The Return of the Sing-Akademie Archive from Ukraine in the
Context of Displaced Cultural Treasures and Restitution Politics, ,,Spoils of War” nr § (2003), 361-491.

154 James Parakilas, Piano roles. A new history of the piano, New Haven 2002, s. 45. “The piano became
the most acceptable instrument for women to play, as it was seen as an extension of the domestic sphere,
where women were expected to remain”.

155 Arthur Loesser, Men, women, and pianos. A social history, Nowy Jork 1990, s. 138.
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Mozna odnalez¢ tu powigzanie miedzy performatywnoscia muzyczng a per-
formatywnoscig plci. Performatywno$¢ pici bylaby tu rozumiana w ujeciu Judith
Butler jako akty mowy i zachowania, ktore doprowadzaja do wyksztalcenia toz-
samos$ci wpisanej w okreslong pte¢ kulturowa. Natomiast performatywno$¢ mu-
zyczna stanowilaby zestaw zachowan scenicznych, w wyniku ktérych powstaje
dzieto muzyczne jako utwdr w sytuacji scenicznej, percypowany przez shucha-
czy. Zostanie tu poddane refleksji rozumienie performatywnos$ci zapropono-
wane przez Dang¢ Gooleya, ktory opisywat ujecie performatywne jako ,.takie,
ktére uwzglednia wszystkie czynniki, w tym wyglad 1 gesty wykonawcy, ktore
przyczyniajg sie do znaczenia wydarzenia™!°,

W takim ujg¢ciu dom stanowilby zar6wno sceng do rozgrywania si¢ performa-
tywnos$ci muzycznej jak i ptciowej. Atmosfera domu, jego intymno$¢, indywi-
dualno$¢, powiazanie z zyciem codziennym wspottworzytyby kreacj¢ muzyczng
powstatg w prywatnym wykonywaniu muzyki fortepianowej. Jednoczesnie, za-
rzgdzanie sprawami domowymi, skrywanie si¢ w domowej sferze prywatnej,
sktadatoby si¢ na kulturowy konstrukt kobiety.

XVIII i XIX-wieczne salony, mimo ze rowniez usytuowane w domach i pro-
wadzone w duzej cze¢sci przez kobiety, stanowityby przestrzen do rozgrywania
si¢ innych aktow performatywnych. Towarzystwo salonowe gromadzito si¢ wo-
kot sztuki; muzyka nie stanowita zatem formy rozrywki czy tez dodatku do co-
dziennych czynnosci, lecz sztuk¢ autonomiczng. W miar¢ rozwoju muzyki ro-
mantycznej, coraz bardziej zyskiwata na znaczeniu ekspresyjno$§¢ wykonania.
Gesty, mimika, egzaltacja stawaly si¢ cze$cig muzyki percypowanej przez od-
biorcéw. Zaplanowanie tych elementow czy tez swoboda w scenicznej impro-
wizacji stanowily istotny przyczynek dla sukcesu kompozycji.

Sceniczna nadbudowa muzycznej improwizacji mogta wywodzi¢ si¢ z ten-
dencji dotykajacych romantyczng poezj¢. Jednoczes$nie zdaje si¢ wobec niej
do$¢ odmiennym, autonomicznym zjawiskiem. Angela Esterhammer dostrze-
gala we wczesnoromantycznej improwizacji poetyckiej antymetafizyczny

aspekt autopoiezy !°7 . Tymczasem, muzyce romantycznej trudno bytoby

156 Dana Gooley, Fantasies of Improvisation. Free Playing in Nineteenth-Century Music, Nowy Jork
2018, s. 118. Ttum. wiasne. Oryginat: “Performative way—that is, with attention to all the factors,
including the performer’s look and gestures, that contribute to the meaning of the event”.

157 Angela Esterhammer, Romanticism and Improvisation, 1750-1850, Cambridge University Press 2008,
s. 210.
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odmowi¢ metafizyki, nie sposob réwniez dostrzec w niej wyrazistego czynnika
autopoietycznego, cho¢by z uwagi na jej wieloaspektowa intertekstualnos¢, syn-
kretyczno$¢ czy tez blisko$¢ idei correspondence des arts.

Wyrazista rola performatywnos$ci muzycznej dla odbioru kompozycji podkre-
$lataby zarazem nierownosci mig¢dzy plciami w zakresie mozliwosci zwigzanych
z wykonywaniem muzyki. W miar¢ realizowania si¢ XIX-wiecznych idealow
filozoficznych oraz koncepcji politycznych w sferze spolecznej, ideat kobiety
coraz mniej wpisywal si¢ w obraz romantycznego pianisty-kompozytora. Kon-
cepcja domu jako sfery prywatnej przeksztalcila si¢ wraz z rosngca moda na do-
mowe salony artystyczno-intelektualne, ktorych bywalcy przejawiali ostenta-
cyjne zachowania na granicy teatralnosci. Dana Gooley zauwaza, ze ,,W krytyce
muzycznej i1 dziennikarstwie lat 30. 1 40. XIX wieku autorzy zwyczajowo cha-
rakteryzowali improwizacje jako retoryke ,,$miatych gestoéw” i inspiracji ,,bez
ograniczen”. Byta ona w stanie uwolni¢ muzykéw od ,,systemu scholastycz-
nego” lub wyzwoli¢ ich ,,w poszukiwaniu nieznanego!'>®”. Wraz ze zmiang po-
strzegania domu, ulegat przemianie obraz fortepianu jako prywatnego, intym-
nego instrumentu. Tym samym, coraz silniej kojarzyt si¢ z cechami przypisywa-
nymi me¢zczyznom, takimi jak brawura, geniusz i ekspresyjno$¢, a coraz mniej
pasowat do promowanego wizerunku kobiety jako skromnej, milczacej i wyco-
fanej spolecznie.

Przesledzenie zjawisk zwigzanych z improwizacja fortepianowa na po-
czatku XIX-ego wieku moze prowadzi¢ do konkluz;ji, ze korelacja performatyw-
no$ci muzycznej z performatywnoscig plci stanowi jedng z przyczyn skrytosci
pierwotnej kompozytorek. Ponadto, kulturowe przyporzadkowywanie okreslo-
nych instrumentéw muzycznych poszczegdlnym plciom doprowadza do nieo-
becnosci utworéw kompozytorek w okreslonych formach muzycznych czy

tez wérod kompozycji pisanych na niektore sktady.

3.1.8. Sonata fis-moll Hélene de Montgeroult

Mozna przesledzi¢, w jaki sposob ewoluowaty na przetomie XVIII i XIX

wieku performatywnos$¢ plci i performatywno$¢ muzyczna oraz jaka dynamike

138 D. Gooley, Fantasies of Improvisation..., op. cit., s. 26. Tlum. wlasne. Oryg.: “In the music criticism
and journalism of the 1830s and 1840s, writers habitually characterized improvisation as a rhetoric of
«bold gestures» and inspiration «without restraint». It was capable of freeing musicians from a
«scholastic system» or launching them «in search of the unknown»”.



- 100 —

przyjmowaly ich korelacje, na przyktadzie 6wczesnych pianistek i kompozyto-
rek, takich jak Héléne de Montgeroult, Louise Farrenc, Clara Schumann czy Ma-
ria Szymanowska.

Heélene de Montgeroult urodzita si¢ najwczesniej z nich wszystkich: w roku
1764. Mimo iz jej technika fortepianowa dojrzewata wraz z rozwojem samego
instrumentu, okazata si¢ ona wyksztatci¢ do doskonalej formy, za$ jej improwi-
zacje fortepianowe, wedtug relacji swiadkodw, musialy mie¢ w sobie duzo lekko-
$ci 1 brawury. By¢ moze wtasnie spektakularno$¢ improwizacji Montgeroult ura-
towala ja od $mierci pod gilotyna, na ktora zostata skazana z uwagi na arysto-

kratyczne pochodzenie. Pamela Dees opisuje, jak

Jako arystokratka zostata skazana na $mier¢ na gilotynie, ale oszczedzono
ja, gdy Bernard Sarette, obserwator w trybunale, nalegat, Zze Narodowy Insty-
tut Muzyki (poprzednik Konserwatorium Paryskiego) potrzebuje jej umiejet-
nosci dydaktycznych i wykonawczych. Do rozprawy wniesiono klawesyn, na
ktorym grata Marsylianke z takim zapalem, ze ,,wszyscy obecni impulsywnie
przyltaczyli sie do $piewu pod przewodnictwem Prezesa Trybunatu™'>°.

Barwna biografia Montgeroult ukazuje osob¢ odwazna, niezalezng, zywio-
towa i przedsigbiorcza. Dodaje to wyjatkowej autentycznosci jej pelnym ekspre-
sji 1 kontrastow sonatom fortepianowym. Wszystkie one zdaja si¢ zawieszone
mi¢dzy dwiema epokami; Jérdme Dorival okre§lal muzyke Montgeroult jako
brakujgcy tacznik miedzy Mozartem a Chopinem!®?. W rzeczywisto$ci zdajg sie
kompozycjami napisanymi zgodnie z klasycznymi wzorcami formalnymi. Kom-
pozytorka osigga jednak prawdziwie romantyczng ekspresj¢ prostymi srodkami
harmonicznymi zapozyczonymi z ust¢pujacej epoki.

Sonata fis-moll op. 5 nr 3, skomponowana w 1811 roku, jest uporzadkowana
formalnie i ujednolicona pod wzglgdem pomystow kompozytorskich. Wigk-
szos¢ tej kompozycji cechuje podobny typ motoryki, polegajacej na zastosowa-
niu statych, jednorodnych wartosci rytmicznych w glosie akompaniujagcym:
przewazaja w tej roli szesnastki, cho¢ wystgpuja rowniez 6semki.

Mimo niewykraczania z pozoru poza granice klasycznej, uporzadkowane;j

formy sonaty fortepianowej, w I czesci Allegro spirituoso Montgeroult osiggneta

159 Pamela Youngdahl Dees, A Guide to Piano Music by Women Composers. Women born after 1900,
Greenwood Press 2002, s. 145. Ttum. wiasne. Oryginal: “As an aristocrat, she was condemned to death
on the guillotine, but spared when Bernard Sarette, an observer at the tribunal, insisted the National
Institute of Music (predecessor of the Paris Conservatoire) needed her teaching and performing skills. A
harpsichord was brought into the proceedings, on which she played the Marsellaise with such fervor that
«all present impulsively joined in singing, led by the President of the Tribunal»”.

160 por, Jérome Dorival, Héléne de Montgeroult. La marquise et la Marseillaise, Lyon 2006, s. 275-292.
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prawdziwie romantyczne typ i1 intensywno$¢ ekspresji. Poczatek tej czeSci
sktada si¢ z szybkich przebiegéw gamowych przeplatanych z akordami, ktérych
liczba sktadnikéw oraz rownoczesne ich granie w ¢wierénutach, dlugich w sto-
sunku do otaczajacych je szesnastek, buduje poczucie monumentalizmu, we-
whnetrznej sity. Ow wstep przypomina duzo wcze$niejsze wirtuozowskie utwory
pisane na klawesyny i organy. Dopiero od 6smego taktu rozpoczyna si¢ frag-
ment, ktory mozna bytoby okresli¢ jako w petni fortepianowy, najbardziej nada-
jacy si¢ do wykonywania na fortepianie lub pianoforte. Nieprzerwany ruch szes-
nastkowy w glosie §rodkowym realizowanym przez lewg reke oraz melodia pro-

wadzona przez prawg reke w oktawach implikuja dramatyzm.

30 ..
Allegro spiritoso. J—
III" S L | | | i
. £ ‘o
SONATA 2 A Ve > -i .
B & " - e i' ::
! Il b

Przyktad 9. Helene de Montgeroult, Sonata fis-moll, Paryz 1811, s. 30, t. 1-14.

Od taktu trzydziestego szostego rozpoczyna si¢ fragment pozbawiony tak sil-
nego pierwiastka dramatycznego, mimo kontynuowanej narracji dsemkowej.
Charakter zmienia si¢ na liryczny, mimo zachowania podobnego typu motywiki.
Gltowng przyczyna ztagodzenia nastrojowosci moze by¢ poprzedzajaca ten od-
cinek modulacja do tonacji A-dur. Za czynnik poboczny mozna uznaé rezygna-

cje z prowadzenia melodii w oktawach.
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Przyktad 10. Helene de Montgeroult, Sonata fis-moll, Paryz 1811, s. 31, t. 32-44.

Nagte kontrastowanie charakteru poszczegdlnych odcinkéw kompozycji to je-
den z wigkszej liczby zabiegow, ktorych efektownos$¢ kompozytorka osiaga pro-
stymi srodkami technicznymi. Interesujace pomysty na indywidualizacje mate-
riatu muzycznego prostymi §rodkami, bez rozbijania klasycznej formy, uwidacz-
niajg si¢ m. in. w warstwach rytmicznej, harmonicznej i barwowe;.

W taktach 107-118 przesunigcie akcentu na druga ésemke w takcie doprowa-
dzito do powstania synkopy, ktora przyspiesza narracj¢ utworu i ewokuje cha-

rakter taneczny:
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Przyktad 11. Helene de Montgeroult, Sonata fis-moll, Paryz 1811, s. 40, t. 107-113.

W takcie 115 po szybkiej modulacji niespodziewanie wraca tonika, poprze-
dzona kadencja zwodnicza, w ktdrej zdawato sig, iz rozwiaze si¢ opdznienie do-
minanty w tonacji A-dur, gdy tymczasem przeksztalcita si¢ ona w septymowa

dominantg wtracong bez prymy, prowadzaca do fis-moll:
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Przyktad 12. Helene de Montgeroult, Sonata fis-moll, Paryz 1811, s. 40, t. 114-124.

W taktach 203-210 pojawia si¢ interesujacy pomyst kolorystyczny w postaci za-

stosowania niskiego rejestru fortepianu:

")
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7 F ~—

Przyktad 13. Helene de Montgeroult, Sonata fis-moll, Paryz 1811, s. 50, t. 203-210.

Tego rodzaju zabiegi mogly stanowi¢ przeniesienie improwizatorskiego
kunsztu Héléne de Montgeroult na grunt muzyki. Ustanowienie podtoza w po-
staci powtarzalnej, tatwej do poddawania przeksztatlceniom motywiki oraz sta-
tego rytmu, a nastgpnie urozmaicanie tej podstawy naglymi zmianami w akcen-
tacji, rejestrze, harmonii czy fakturze zdaja si¢ skuteczng strategia improwiza-
torska. Relacje prasowe z wystepow improwizatorskich Montgeroult zdajg si¢
potwierdzac jej zreczno$¢ i pomystowos¢ w tym zakresie, jak réwniez umiejet-

nos$¢ skutecznej komunikacji scenicznej z improwizatorskim partnerem, ktérym

dla kompozytorki byt przez wiele lat skrzypek Giovanni Battista Viotti:
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Przyjdzcie i postuchajcie Euterpe [Héléne de Montgeroult] i Viottiego: jak
podazaja za soba, jak si¢ przenikaja, kiedy sobie odpowiadaja! Tych dwoje
wirtuozow jest rownie zaznajomionych z wiedza o harmonii, nie tylko w na-
stepstwie akordow, fraz muzycznych i naturalnej sekwencji namigtnych ak-
centow, ale takze sg rownie biegli w znajomosci i stosowaniu wszystkich drob-
nych $rodkéw pomocniczych, za pomocg ktérych mozna osiggnac efekt i

mozna zwickszy¢ ekspresje. Oboje obdarzeni sg rzadkim darem inwencji i za-

dziwiajaca pomystowoscig!®!.

Sztuka doskonalej improwizacji na fortepianie przyshuzyta si¢ muzyce
Héleéne de Montgeroult na instrumenty klawiszowe, lecz jednoczes$nie doprowa-
dzita do skrytosci tej muzyki; w powszechnym mniemaniu Montgeroult byta bo-
wiem przede wszystkim pianistka, a dopiero potem kompozytorka. Uwidacznia
si¢ to cho¢by w stanowisku zajmowanym przez nig w paryskim konserwatorium,
gdzie uczyta fortepianu. Dzigki czynionym przez nig negocjacjom, jej pensja
dorownywatla wynagrodzeniu me¢zczyzn na podobnych stanowiskach. Ugrunto-
wana kariera pianistki mogta stanowi¢ jedna z przyczyn, z ktorych jedyna pozy-
cja, ktora napisata w pdzniejszych latach zycia, to podrecznik Complete Course
for the Instruction of the Pianoforte. Jeremy Nicolas, recenzent nagrania dwu-
nastu etiud nalezacych do tego zbioru, uznaje Etiude nr 107 d-moll za bezpo-
$rednig inspiracje Chopina do napisania etiudy rewolucyjnej'®. Z kolei Nicolas
Horvath w nagraniu wideo zapowiadajagcym jego nagranie dziewigciu sonat

Montgeroult méwi, ze

muzyka Héléne de Montgeroult jest zapowiedzia takich kompozytorow jak
Alkan i Saint-Saéns. Daleka od sentymentalizmu, na jego mroczng muzyke
najprawdopodobniej wplywa chaos epoki rewolucyjnej'®.

Niezaleznie od autentycznosci faktu bezposrednich inspiracji muzyka
Montgeroult Chopina czy Saint-Saénsa, z wielo$ci adeptow fortepianu wyksztal-
conych w Paryzu z uzyciem podrecznika Montgeroult mozna wnioskowac, iz

skryta tworczo$¢ tej kompozytorki uobecnia si¢ w tworczosci kolejnego

161 Claudia Schweitzer, «Ist iibrigens als Lehrerinn hochst empfehlungswiirdigy. Kulturgeschichte der
Clavierlehrerin, Oldenburg 2008, s. 175. Ttum. wiasne. Oryginal: “Kommt und hort Euterpe [Héléne de
Montgeroult] und Viotti: wie sie sich folgen, wie sie sich gegenseitig durchschauen, wenn sie aufeinander
antworten! Diese beiden Virtuosen sind gleichermaf3en von der Wissenschaft um die Harmonie
durchdrungen und nicht nur in der Aufeinanderfolge der Akkorde, musikalischen Phrasen und in der
natiirlichen Folge leidenschaftlicher Akzente, sondern auch in der Kenntnis und bei der Verwendung aller
kleinen Hilfsmittel, durch welche man Effekt und Ausdruck steigern kann, gleichermal3en versiert. Beide
sind mit der seltenen Gabe der Erfindung und mit hochst erstaunlichem Einfallsreichtum beschenkt”.

162 https://www.gramophone.co.uk/review/montgeroult-piano-sonata-no-9-12-etudes

163 Héléne de Montgeroult, , w: 2022. Thum. wiasne. Oryginat: « La musique d’Héléne de Montgeroult
préfigure des compositeurs comme Alkan et Saint-Saéns. Loin d’étre sentimentale sa musique sombre est
probablement influencée par le chaos de 1I’époque révolutionnaire ».
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pokolenia kompozytorow muzyki fortepianowej przynajmniej w efekcie zapo-

$redniczonych wplywow.

3.1.9. Sekstet c-moll Louise Farrenc

Louise Farrenc, urodzona czterdziesci lat p6zniej niz Héléne de Montgeroult,
zdawala si¢ dotknieta ograniczeniami niedoznawanymi az w takim stopniu przez
Hélene de Montgeroult, ktérej rozwoj kariery pianistycznej i kompozytorskiej
przypadl na czas sprzyjajacy tworczym kobietom. Podczas gdy Montgeroult mo-
gla zastyna¢ jako doskonata improwizatorka, tego rodzaju kariera byta dla Far-
renc mniej dostepna; w czasie, gdy ceniono swobodng ekspresj¢ i wyraziste ge-
sty wzmagajace efekt sceniczny, jako kobieta miala ograniczong mozliwos¢ re-
alizowania takich oczekiwan audytorium.

Mimo niemoznos$ci pelnego zrealizowania potencjatu improwizatorskiego,
Farrenc zastyneta jako pianistka koncertujaca. Kunszt pianistyczny umozli-
wit jej otrzymanie posady profesora na paryskim konserwatorium, gdzie prowa-
dzita klasg¢ dla kobiet. Bea Friedland w artykule w encyklopedii Grove’a z 2001
roku doktadnie powtarza zdanie z jednego ze swoich artykuléw z 1974 roku, iz
Louise Farrenc ,,jest jedyna kobieta muzykiem w XIX wieku, ktora na stale pia-
stowata stanowisko o tak wysokim statusie i waznosci”.'®* Mozna bytoby pole-
mizowac z tym stwierdzeniem, chociazby w odniesieniu do kariery naukowe;j
Héleéne de Montgeroult, ktora zostala powotana na stanowisko profesora forte-
pianu jednoczes$nie z uformowaniem si¢ Konserwatorium. Co wigcej, prowa-
dzita klas¢ meska, co uchodzito 6wczesnie za bardziej prestizowe niz klasa zen-
ska prowadzona w pdzniejszych latach przez Farrenc. Mozliwe, iz Friedland nie
wymienita Montgeroult ze wzgledu na to, iz pianistka piastowala swoje stano-
wisko jeszcze w XVIII wieku i trwalo to krocej niz w przypadku Farrenc. Jed-
nakze Friedland podaje kontekst Laure Cinti-Damoreau oraz Pauline Viardot:
zdaje si¢ on jednak odleglejszy niz kontekst Montgeroult z uwagi na to, Ze byly

one $piewaczkami. Mozna zatem przypuszczad, iz Friedland nie u§wiadamiata

164 Bea Friedland, Farrenc [née Dumont], (Jeanne-)Louise , w: Grove Music Online, 2001.
Thum. wlasne. Oryginat: ,,She is the only woman musician throughout the nineteenth century who held a
permanent chair of such high rank and importance”. Por. Bea Friedland, Louise Farrenc (1804-1875):
Composer, Performer, Scholar, ,,The Musical Quarterly” t. 60 nr 2 (1974), s. 257-274.
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sobie dorobku muzycznego Héléne de Montgeroult, ktory zostat spopularyzo-
wany dopiero w pdzniejszych latach.

Mimo wartosci jej pianistyki oraz dydaktyki akademickiej, zdaje si¢, iz naj-
wybitniejszy talent Farrenc przejawiata w kompozycji muzyki symfonicznej.

Maurice Bourges pisat, iz

Pani Farrenc jest bez watpienia najwybitniejszym przyktadem talentu sym-
fonicznego wsérdd kobiet. Co wigcej, nalezy dodac, ze wielu megzczyzn — kom-

pozytorow symfonii — z pewnoscig nie mogloby ze swoimi osiagnieciami do-

rownaé dzietom pani Farrenc!®.

Wobec wyjatkowej profesjonalizacji Farrenc w zakresie kompozycji mozna
mniemac, iz stanowisko wyktadowcy kompozycji byloby dla niej odpowiednie;j-
sze niz rola profesora fortepianu. Prawdopodobnie nie mogla go objaé ze
wzgledu na ple¢. Mozliwe, iz rowniez z tego powodu nie dysponowata mozli-

woscig komponowania dziet scenicznych, co zdaje si¢ sugerowa¢ Bourges:

Zapewne cieszy Panstwa fakt, ze pani Farrenc, ktorej nazwisko btyszczy
wsrod wspolezesnych kobiet wspomnianych przez naszego korespondenta,
jest wybitna autorkg w gatunku, ktory wydawat si¢ niedostepny dla jej plci,

mianowicie w wielkiej symfonice, i Ze ta uczona kompozytorka zaluje, iz nie

miata mozliwoéci pisa¢ na potrzeby sceny!%¢.

Intensywna dziatalno$¢ pianistyczna mogta mie¢ konsekwencje w postaci
przesiaknigcia tworczosci orkiestrowej 1 kameralnej Louise Farrenc mys$leniem
pianistycznym. Silny pierwiastek fortepianowy uzewngtrznia si¢ m. in. w Sek-
stecie c-moll op. 40 na fortepian i kwintet dety drewniany w sktadzie: flet, oboj,
klarnet in B, waltornia in Es i fagot. W ksigzeczce do plyty z utworami kameral-
nymi Farrenc, wydanymi w 2017 roku przez Brillian Classics, znajduje si¢ su-
gestia, 1z Sekstet mialby by¢ zapowiedzig osiemdziesiat lat po6zniejszej kompo-
zycji Poulenca, jako pierwsza kompozycja, w ktdrej potaczono fortepian z pel-

nym sktadem kwintetu detego!®”.

165 Mme Farrenc est, en effet, ’expression la plus haute du talent symphonique chez les femmes.
Hatons-nous méme d’ajouter qu’un bon nombre de compositeurs du sexe masculin, qui ont écrit des
symphonies, ne pourraient certainement tirer de leur mérite personnel le droit de signer celles de Mme
Farrenc”.

Maurice Bourges, Gazette musicale de Paris, wydanie z 26 wrze$nia 1847, Paryz 1847.

166 (...) il vous plait que madame Farrenc, par exemple, dont le nom brille d’un vif éclat parmi ceux des
femmes vivantes citées par notre collaborateur, soit une excellente auteur dans un genre qui paraissait
inaccessible a son sexe, savoir, la grande symphonie, et que cette savante compositeur regrette de n’avoir
pu écrire pour la scéne”.

Maurice Bourges, Gazette musicale de Paris, wydanie z 9 pazdziernika 1847, Paryz 1847.

167 Linda di Carlo, OperaEnsemble, Ksiazeczka do ptyty Farrenc: Wind Sextet, Trios, Brilliant Classics
2017.
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Nie jest to jedyna kompozycja, w ktorej Louise Farrenc eksperymentowala w
zakresie faczenia ze sobg instrumentow. W 1849 roku napisala Nonet Es-dur op.
38 na flet, obdj, klarnet, waltornie, fagot, skrzypce, altoéwke, wiolonczelg 1 kon-
trabas. Michat Kube sadzi, iz do napisania go zainspirowal Farrenc Grand no-

netto op. 31 Louisa Spohra!%®

. Istotnie mozna zauwazy¢ znaczace podobienstwa
w zatozeniach obu tych kompozycji, moga one jednak wynika¢ rownie dobrze
ze specyfiki aparatu wykonawczego oraz z pozostawania obojga kompozytoréw
przy klasycznej formie.

W Sekstecie c-moll zwraca uwage wiodaca rola fortepianu, ktora implikuje
elementy techniki koncertujacej. Fortepian niekiedy imituje motywy inicjowane

przez kwintet, jak w takcie pig¢dziesigtym czwartym:
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Przyktad 14. Louise Farrenc, Nonet Es-dur op. 38, Kassel 1996, s. 9, t. 50-59.

168 Michael Kube, Nonet , w: Grove Music Online, Oksford 2001.
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Niekiedy ma za§ miejsce odwrotna sytuacja — to fortepian rozpoczyna moty-

wike kontynuowang przez instrumenty dete, np. od taktu trzydziestego pierw-
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Przyktad 15. Louise Farrenc, Nonet Es-dur op. 38, Kassel 1996, s. 7, t. 29-34.

Wirtuozowska partia fortepianu zawiera takie trudne wykonawczo techniki

gry, jak gra melodii w oktawach:



Allegro

Przyktad 16. Louise Farrenc, Nonet Es-dur op. 38, Kassel 1996, s. 4, t. 1-3.

...oraz szybkie przebiegi gamowe w tercjach:

Przyktad 17. Louise Farrenc, Nonet Es-dur op. 38, Kassel 1996, s. 7, t. 69-71.

W niektorych momentach, jak w taktach 43-49, fortepian zostaje pozosta-

wiony sam, niczym w koncercie fortepianowym.
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Przyktad 18. Louise Farrenc, Nonet Es-dur op. 38, Kassel 1996, s. 8, t. 42-49.

Partie pozostatych instrumentow w catym Sekstecie sa zredukowane do mini-
mum, jak gdyby tylko naszkicowane. Petnig wyraznie rolg¢ wytacznie akompa-
niujaca, dopehniajaca fortepian oraz w ograniczonym stopniu z nim dialogujaca.

Dominuja w nich akordy w dtugich wartosciach rytmicznych:
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Przyktad 19. Louise Farrenc, Nonet Es-dur op. 38, Kassel 1996, s. 6, t. 29-34.
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Rzadko jednak wykorzystany jest caty kwintet. Kompozytorka przejawia ten-

dencj¢ do prezentowania poszczegdlnych instrumentéw lub ich niewielkich

grup, co ujawnia jej wyczulenie na barwe¢ oraz wyobrazni¢ orkiestracyjna:
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Przyktad 20. Louise Farrenc, Nonet Es-dur op. 38, Kassel 1996, s. 9, t. 29-34.

Jedynie w dwoch odcinkach instrumenty dete wystepuja bez fortepianu, pre-

zentujgc bardziej ztozone partie: np. w taktach 67-77:
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Przyktad 21. Louise Farrenc, Nonet Es-dur op. 38, Kassel 1996, s. 10, t. 29-34.
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oraz w taktach 137-156.
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Przyktad 22. Louise Farrenc, Nonet Es-dur op. 38, Kassel 1996, s. 16-17, t. 133-160.
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Zdaje si¢ jednak, iz owe fragmenty mogly zosta¢ zaplanowane réwniez z
mysla o fortepianie: aby da¢ pianiScie mozliwo$¢ odpoczynku i uatrakcyjnié
jego parti¢ przez element zaskoczenia i zmiennosci. Trudno wobec takiego po-
traktowania instrumentow detych zgodzi¢ si¢ z redaktorem Brilliant Classics,

ktory sugeruje, ze

Sekstet, w dramatycznym c-moll, jest muskularnym, koncertujacym utwo-
rem, w ktorym fortepian jest tak dominujacy jak kwintety fortepianowe Bra-
hmsa i Schumanna, ale kazda chwilowa nierownowaga zostaje szybko prze-

zwycigzona, a rOwnowaga migdzy instrumentami jest ogolnie regulowana z

najwyzsza staranno$cig'®’.

Sprowadzenie roli instrumentéow detych do tla uwypuklajacego walory forte-
pianu zdaje si¢ przyktadem niewystarczajacego wykorzystania potencjatu tych
instrumentow, ktore dzigki kameralnej obsadzie moglyby ujawni¢ swoje mozli-
wosci solistyczne. Powodem ostrozno$ci Louise Farrenc w efektownym wyko-
rzystaniu pelnego sktadu kwintetu mogt by¢ fakt jej braku praktycznego zazna-
jomienia z nimi, ze wzgledu na ograniczenia naktadane na kobiety, ktorym z
powoddéw obyczajowych broniono gry na instrumentach detych. Cho¢ biegla w
muzyce symfonicznej i fortepianowej, Farrenc wykazywata pewna niesmia-
to$¢ w eksplorowaniu mozliwosci instrumentéw niedost¢gpnych kobietom, co
szczeg6lnie manifestowato si¢ w muzyce na sktady kameralne.

Ow mankament kompozytorski ukazuje, jak istotny w tworczoéci kobiet by¢
fakt, iz konwenanse nie pozwalaty im gra¢ na wszystkich instrumentach. Gdyby
Farrenc cho¢by dla wiasnego rozwoju kompozytorskiego probowata gra¢ na in-
strumentach detych, mogtaby tez inaczej wykorzystywac je w swoich kompozy-
cjach. Z kolei spychanie Farrenc wciaz do roli pianistki zamiast kompozytorki
sprawit, ze fortepian jest u niej wiodacy, petni niezwykle wazna rol¢ nie tylko w
kompozycjach solowych na fortepian oraz orkiestrowych z fortepianem koncer-
tujacym, lecz réwniez w kompozycjach kameralnych, w ktoérych inne instru-
menty moglyby réwniez by¢ potraktowane bardziej solistycznie, czemu sprzyja
sytuacja wykonywania muzyki kameralnej przez pojedynczych, zwykle bardzo

dobrze wykwalifikowanych muzykéow.

169 L inda di Carlo, OperaEnsemble, Ksigzeczka do ptyty Farrenc: Wind Sextet, Trios, Brilliant Classics
2017.
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3.2. Skrytos¢ wtorna

3.2.1. Rola czasu w skrywaniu si¢ wtornym

Skryto$¢ wtorna wystepuje w przypadku zaniknigcia sladu po dluzszym czasie
od powstania kompozycji czy nawet od dziatalno$ci kompozytorki. Stanowi ona
zatem szczegolnie ztozony odcien nieobecnosci, w ktérym pierwotna obecnosé
splata si¢ zarowno z istnieniem $ladu, jak i1 jego brakiem. W odréznieniu od
skrytosci pierwotnej, ktora ,,si¢ skrywa” i jest ,,skrywajaca si¢”, skryto$¢ wtdrna
,jest skrywana” i ,,skryta”.

W rozpatrywaniu skrytosci wtdérnej niebagatelng rol¢ odgrywa kryterium
czasu. Jej poszczegolne etapy rozgrywaja sie¢ na dlugich odcinkach czasu; w
przeciwienstwie do nieobecnosci, ktora czasu nie potrzebuje wcale, lub nieobec-
no$ci wtornej, ktora wystepuje niemal od razu po powstaniu dzieta kompozy-
torki. Czas historyczny wyznacza etapy ksztaltowania si¢ odcieni nieobecnosci,
prowadzacych w koncu do skrytosci. Jednoczesnie, specyfika jego momentow
warunkuje przeksztatcanie si¢ nieobecnosci. Na przyktad, tworczos¢ renesanso-
wej kompozytorki Raffaeli Aleotti powstawata w petnej odkrytosci, a kompozy-
torka stata si¢ od razu obecna. Zostala zapomniana dopiero w kolejnej epoce,
niesprzyjajacej promowaniu tworczych kobiet.

W kontekscie czasu warto rozwazy¢, czy skryto$¢ wtdrna moze pojawic si¢
jeszcze za zycia kompozytorki, czy rozpoczyna si¢ juz po jej $mierci. Problem
tez mozna ujac szerzej 1 zastanowic sig, czy istnieje jakikolwiek konkretny mo-
ment mogacy stanowi¢ cezure migdzy skrytoscig pierwotng a wtoérng. Odpowie-
dzi na te pytania moze dostarczy¢ obserwacja momentu powstania §ladu, jak
réwniez jego intensywnosc¢ 1 zasieg.

Najczesciej skrytos¢ wtorna koreluje z transcendentng. Przyczyny zewngtrzne
wobec kompozytorki na ogo6t nie hamuja zupelnie jej uobecniania si¢ w prze-
strzeni publicznej, jezeli tylko nie wspotistniejg z wystarczajaco silnymi przy-
czynami wewngtrznymi. W historii Europy trudno bowiem szuka¢ okresu, w
ktérym kobiety pozbawione bylyby catkiem mozliwo$ci wyrazania si¢ na roz-
maitych polach, nawet tych postrzeganych jako wyjatkowo zmaskulinizowane.
W czasach nowozytnych, fluktuujacych miedzy rownouprawnieniem kobiet a
ich spoteczno-kulturowym zniewoleniem, nie pojawiaty si¢ okresy ani zupelne;j
réwnosci pici, ani catkowitej dominacji mezczyzn. W konsekwencji, kobiety

mogly w roznych momentach dziejowych by¢ z powodu aspiracji
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kompozytorskich potepiane, zniech¢cane lub wykluczane towarzysko, lecz ni-
gdy nie odmawiano im catkowicie mozliwos$ci tworczej ekspresji, a ta czasami
przedostawata si¢ poza najblizszy krag kompozytorki i cho¢ na chwile rozbty-
skala ktoryms z odcieni uobecnienia.

Aby skryto$¢ mogta zosta¢ uznana za wtdrng, musi ming¢ znaczny okres czasu
od momentu jej uobecnienia. Oznacza to, ze musi zaistnie¢ wystarczajagco wy-
razisty moment, w ktorym tworczos¢ kompozytorki zyskuje widoczno$¢ w sfe-
rze publicznej lub w krggach artystycznych. Taki moment uobecnienia powinien
by¢ na tyle znaczacy, aby odnotowac jego wptyw na éwcezesne srodowisko kul-
turowe i spoteczne. Po tym etapie, gdy tworczo$¢ zostaje doceniona, nastepuje
okres zapomnienia, w ktérym kompozytorka i jej dzieta sa marginalizowane lub
catkowicie ignorowane. Proces ten moze wynika¢ z r6znych czynnikow, takich
jak zmiany w gustach muzycznych, dominacja innych artystow, czy tez ewolucja
norm spotecznych, ktore wplywaja na pami¢é zbiorowa i histori¢ muzyki. W
rezultacie, skryto$¢ wtorna staje si¢ zjawiskiem, ktore potwierdza nie tylko ulot-
no$¢ uznania, ale takze dynamiczny charakter relacji migdzy twdrczoscig a jej
odbiorem w spoleczenstwie.

Nieumys$lnos¢ czesdciej wystepowataby w korelacji ze skryto$cig wtdrng.
Kompozytorka i jej sSrodowisko zostawili §lad, a pdzniejsze zdarzenia niezalezne
od nich go zatarly. Na przyktad Maria Malibran w efekcie swojej przedwczesne;j
$mierci nie rozwingta swojej tworczosci i nawet pierwsze utwory, mimo jej 6w-
czesnej popularno$ci, ulegly zapomnieniu.

Czgsto przyczyny skrytosci wtornej nie s3 w zaden sposob zwigzane z
kompozytorka i jej otoczeniem. Czgsto sa wobec niej anachroniczne, wystepujac
dopiero po wielu latach, przyktadowo kiedy kompozytorka dziata w srodowisku
sprzyjajacym tworczos$ci kobiet, ale kolejne pokolenie ma inng wizj¢ roli kobiety
i zaciera jej $slad. Mozna dostrzec taki proces w przypadku Isabelli Leonardy,
ktorej przeszto dwiescie kompozycji zostato wydanych za jej zycia i ktora dys-
ponowata aparatem wykonawczym do wystawiania swoich mszy i kantat, zo-

stata jednak zapomniana az do wspodtczesnego zainteresowania jej tworczoscia.

3.2.2. Przerwane biografie

Zanalizowanie wielu r6znorodnych przypadkéw skryto§ci wtornej doprowa-
dzilo mnie do skonstruowania terminu przerwane biografie. Zjawisko kryjace

si¢pod ta nazwa polegaloby na niespodziewanym zakonczeniu dobrze
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zapowiadajacej sie lub juz rozwinigtej kariery kompozytorskiej. W szerszym
znaczeniu mogloby odnosi¢ si¢ nie tylko do kompozytorek, lecz do innych
przedstawicieli kultury, ktérzy znikngli ze sceny artystycznej lub naukowej, za-
nim ich kariera zdazyta si¢ w pelni rozwing¢ i wygasna¢ w sposob naturalny.

Rozpoznanie aktu przerwania biografii moze budzi¢ watpliwosci. Nielatwo
przewidzie¢, czy to istotnie moment zidentyfikowany jako przerwanie udarem-
nit jej dalsza tworczos¢ lub kariere, czy gdyby okolicznosci ulegly zmianie,
kompozytorka tak czy inaczej nie wykazywataby aktywno$ci lub ta dziatalno$é
nie bylaby odnotowywana. Odpowiedz moze tkwi¢ w przyczynach przerwania
biografii. Jesli powdd zakonczenia kariery kompozytorki jest mozliwy do usta-
lenia, na ogot wskazuje on na przyczyng zewnetrzng, ktora doprowadzita do tego
stanu.

Z tego powodu zidentyfikowanie przerwanej biografii jest niezwykle istotnym
narzedziem w rozpoznawaniu skrytosci wtornej. Wskazuje na nig niemal jedno-
znacznie, bowiem tworczo$¢ i widocznos¢ kompozytorki, poprzedzajaca prze-
rwanie, wskazuje na brak istotniejszych czy bardziej uwidocznionych przeja-
wow skryto$ci pierwotne;.

W przypadku, w ktorym jako impuls do przerwania obecnos$ci tworczyni zo-
stataby rozpoznana przyczyna pierwotna, mozna byloby przyjaé, ze kompozy-
torka tak czy inaczej nie komponowataby dalej, skoro tak zostata uwarunkowana
1 czynnik hamujacy jej continuum istnienia jako kompozytorki tkwi w niej sa-
mej. Nie sposob byloby zatem zaklasyfikowac tego przypadku jako przerwanej
biografii.

W badaniu przerwanych biografii istotna zdaje si¢ réznica migdzy tym, co
dzieje si¢ z kompozytorka po zdarzeniu konczacym jej istnienie lub obecnos¢
jako tworczyni. Moze ona zaprzesta¢ dalszej tworczo$ci, moze tez jednak stale
komponowa¢, lecz mimo jej wczesniejszej popularnosci, zainteresowanie oto-
czenia jej tworczoscig moze nie by¢ kontynuowane. Oba z tych przypadkow rdz-
nig si¢ nie tylko wynikajacymi z nich konsekwencjami w postaci odmiennego
stopnia powstalego $ladu, lecz rowniez kontrastujacymi ze sobg przyczynami
przerwania biografii. W pierwszym przypadku czg¢sto ma miejsce nagla $mier¢,
powazna choroba lub drastyczna zmiana sytuacji zyciowej kompozytorki. W
drugim przypadku przyczyny sg trudniejsze do uchwycenia; wéréd nich zwraca
uwage¢ zmiana nazwiska komponujacej wcigz tworczyni lub zdarzenie, ktore do-

prowadzito do modyfikacji jej kregu znajomych badz miejsca zamieszkania.
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Mozliwe czynniki inicjujace przerwanie biografii moga nawet nie wigzac si¢ z
indywidualnym losem kompozytorki, lecz dotyczy¢ catej spotecznosci, kraju lub
epoki, w ktorej zyta.

We wszystkich tych przypadkach na szczegdlng uwage zashuguja kwestie
zwigzane z powstawaniem $ladu. Kiedy kompozytorka zaprzestaje dalszej twor-
czo$ci, nie tworzg si¢ nowe $lady, lecz, co szczegolnie istotne w badaniu nieo-
becnosci kompozytorek w historii, ulegajg zatarciu rowniez te istniejagce. W dal-
szym toku niniejszej rozprawy zostanie to udowodnione na przyktadzie poréw-
nania dostepnosci $ladéw kompozytorek, ktore doznaty przerwanej biografii z
tymi, ktore zakonczyly swoja tworczo$¢ z przyczyn immanentnych. Z kolei
kiedy kompozytorka tworzy do konca zycia, lecz w momencie, ktory zdawat si¢
dopiero prowadzi¢ do rozkwitu jej kariery, jej popularno$¢ zostaje przerwana,
slady powstaja przez cate zycie kompozytorki, jednak ich istnienie nie zakorze-
nia si¢ w obecnosci.

Na podstawie analizy przerwanych biografii kompozytorek mozna zauwazy¢,
iz przerwane biografie w wigkszos$ci przypadkéw naleza do osob, ktére zostaty
zapomniane. Z tego powodu czg¢sto zglebienie przyczyn przerwanych biografii
okazuje si¢ znaczaco utrudnione, zwtaszcza w przypadku umniejszenia si¢ zna-
czenia kariery kompozytorki zamiast braku jej dalszej twérczosci. Mimo to zo-
stanie podj¢ta proba rozpoznania kilku przyczyn przerwanych biografii i na tej
podstawie sformutowania hipotez na temat mozliwych powoddéw nieobecnosci

kompozytorek w historii.

3.2.3. Przerwana tworczo$¢ Fanny Arthur
Robinson

Budzacym najmniej watpliwo$ci momentem przerwania biografii jest $mier¢.
Doswiadczyty jej przedwcze$nie m. in. Maria Malibran oraz Fanny Arthur Ro-
binson. Podczas gdy w przypadku tej pierwszej istnialy rdwniez inne czynniki
mogace doprowadzi¢ do jej zapomnienia, przypadek Robinson zdaje si¢ nie za-
wiera¢ innych czynnikoéw doprowadzajacych do konca jej kariery kompozytor-
skiej niz choroba i $mier¢.

Mozna byloby mniema¢, iz psychiczny wymiar tych ostatnich, ktérymi byty
depresja i samobojstwo, moglby wskazywac¢ na immanentny charakter tej przy-
czyny i wykluczaé zyciorys Robinson ze zbioru przerwanych biografii. Jednakze

skala sukcesu tej kompozytorki, ktora w 1856 roku zostata wyktadowczynig The
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Academy of Music i otrzymywata wynagrodzenie réwne pracujagcym na tym sta-
nowisku mezczyznom, wyklucza mozliwos¢, iz nie dysponowataby predyspo-
zycjami psychicznymi oraz intelektualnymi do zawodu kompozytorki. Ponadto
jej kompozycje, takie jak kantata God is Love stanowily czgsta pozycje repertu-
arowg w jej czasach. Byta rowniez niezwykle ceniona jako wykonawczyni mu-
zyki, czego dowodza doniesienia prasowe: ,,Nie sposéb ponownie nie wspo-
mnie¢ o niezwyklym i wyrafinowanym wystepie panny Arthur na pianoforte...
Zostala nagrodzona gromkimi oklaskami i poproszona o bis™17°,

Bardziej interesujace niz sam fakt przerwania jej biografii zdaja si¢ jego kon-
sekwencje: mimo rosngcego powazania wobec Robinson i wzmagania si¢ jej po-
pularnosci, jej choroba i $mier¢ nie tylko odebraty jej szanse na dalszy rozwoj
kariery, lecz rowniez zaprzepascity dotychczasowe dokonania. Nie wydaje sie,
zeby mogly sta¢ za tym mankamenty jej kompozycji, przeciwnie: utwory Ro-
binson zdaja si¢ niezwykle wartosciowe, a ponadto atrakcyjne dla wykonawcow,
profesjonalizm Robinson uwidacznia si¢ bowiem szczegdlnie w dbatosci o
szczegOly zwigzane z instrumentacjg oraz doktadnym okreslaniem szczegotow

wykonawczych, takich jak precyzyjne zmiany tempa czy kwestie barwowe.

3.2.4. Analiza poro6wnawcza biografii siostr —
kompozytorek

Impulsy przerywajace biografi¢ inne niz choroba i $§mier¢ zdaja si¢ mniej jed-
noznaczne. Jednym z mozliwych sposobow na ich odnalezienie moze okazac si¢
poréwnanie zyciorysow rozpatrywanych jako potencjalne przerwane biografie z
takimi, ktore wykazuja mozliwie najwigcej cech wspolnych, nie noszac jednak
znamion przerwanej biografii. Na potrzeby niniejszych badan zostaty porow-
nane pary losow kompozytorek zestawione na podstawie kryterium pokrewien-
stwa: wszystkie sa rodzonymi siostrami. W celu objgcia badaniami calego oma-
wianego zakresu czasowego zostaly wybrane pary z trzech roéznych stuleci:
XVII, XVIII i XIX wieku. Wyselekcjonowane do analizy kompozytorki to Eli-
sabeth Jacquet de la Guerre i Anne Jacquet, Marianne Auenbrugger i Katharina

Franciska oraz Pauline Michelle Ferdinande Viardot-Garcia i Maria Malibran.

170 Cyt. za: Jennifer O’Connor, Fanny Arthur Robinson and Annie Patterson: The Contribution of Women
to Music in Dublin in the Second Half of the Nineteenth Century, National University of Ireland,
Maynooth 2003, s. 30. Thumaczenie wlasne. Oryginal: ,,We cannot avoid once more averting to the
extraordinary and exquisite performance of Miss Arthur on the pianoforte... She was encored with
enthusiasm®
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Na podstawie integralnej interpretacji ich tworczos$ci zostang sformutowane hi-
potezy na temat przyczyn oraz nast¢pstw przerwanych biografii jednej osoby z
kazdej z par kompozytorek.

Wybdr siostr zdawat si¢ korzystny z kilku powodow. Po pierwsze, dzigki
temu zostalo cze¢sciowo wyeliminowanie zagrozenie wystapienie czynnika roz-
nicujgcego omawiane postaci w zakresie immanencji przyczyn ich zapomnienia,
dzigki podobnym uwarunkowaniom genetycznym i srodowiskowym tak blisko
spokrewnionych oséb. Po drugie, wybrane zgodnie z tym kryterium tworczynie
zyty rownolegle do siebie, dzigki czemu zostato wykluczone ryzyko btedu zwia-
zane z anachronicznym zestawianiem ze sobg rozpoznanych przestanek. Z tego
powodu nie beda poddane takiemu pordwnaniu pary krewnych pozostajacych w
relacjach matka — corka, ciotka — siostrzenica itp., mimo ze w historii muzyki
nie brakuje takich przyktadow. Taka ostrozno$¢ w doborze analizowanych przy-
padkoéw nie daje pewnosci powodzenia powzigtej metody, gdyz nawet rodzone
siostry stanowig odrgbne jednostki z wiasng osobowoscia, talentem, systemem
przekonan i zyciowymi wyborami. Mimo to takie poréwnanie moze doprowa-
dzi¢ do blizszych prawdy wnioskow niz w przypadku osob niespokrewnionych.

Mozna byloby wyobrazi¢ sobie podobne zestawienie sidstr i braci. Atutem
takiego podej$cia metodologicznego bytby fakt, iz zycie i tworczo$¢ kompozy-
torow oraz cztonkéw ich rodzin pozostaja w wigkszosci przypadkdéw lepiej udo-
kumentowane. Wykluczenie m¢zczyzn z niniejszych rozwazan zdaje si¢ jednak
minimalizowa¢ margines btedu. Kompozytorki i kompozytorzy mogliby r6zni¢
si¢ migdzy sobg czynnikiem immanentnym, zwigzanym chocby z uwarunkowa-
niami w zakresie percepcji muzyki, fizjonomig czy psychika. Ponadto moglyby
r6zni¢ ich od siebie pozycja zajmowana w rodzinie i wynikajace z niej nastawie-
nie do $wiata oraz do wlasnej tworczosci. Wszystkie te przyczyny wykluczaja
rozpoznanie przerwanej biografii, ktora z samej swojej definicji musi wynikac z
przyczyn transcendentnych a zarazem wtdrnych.

Oproécz pary rodzenstwa obojga plci: Fanny i Feliksa Mendelssohnow,
ktorej losy ulegty silnemu spolaryzowaniu z powodu nierdwnosci traktowania
w rodzinie corki i syna, przyktad, ktdry nie zostanie tu przeanalizowany, to przy-
padek Nannerl i Wolfganga Amadeusza Mozartoéw. Tworczos¢ kompozytorska
Nannerl Mozart nie zostala udokumentowana, istniejg jednak hipotezy wskazu-
jace na jej istnienie. Pianistce tej przypisuje si¢ napisanie ¢wiczen fortepiano-

wych dla Mozarta w wieku dziecigcym, nie wiadomo jednak, czy utwory
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napisane jej charakterem pisma sg istotnie jej kompozycjami. Brakuje dowodow
na jakakolwiek pdzniejsza tworczos¢ Nannerl. Trudno bytoby przyjac, iz kom-
ponowala, nie przyznajac si¢ do tego i celowo zacierajac $lad, poniewaz wspot-
czesne jej kompozytorki jej stanu dziatajace w Wiedniu nie kryly si¢ z dziatal-
noscig kompozytorska, wigc mozna przyjac, ze jej biografia kompozytorska —
jesli rzeczywiscie istniala — zostala przerwana niezwykle wcze$nie. Potwierdza-

toby si¢ to w stowach Eve Rieger, ktora w biografii Nannerl pisze, iz

zwazywszy na to, ze byla niezwykle uzdolnionym muzykiem, powstaje
bolesna rozbieznos$¢. Ewentualne zdolno$ci nie zostaty nawet rozbudzone,
nie méwigc juz o kultywowaniu i wzmacnianiu'”".

Elisabeth Jacquet de la Guerre 1 Anne Jacquet

W przeciwienstwie do par sidstr i braci, jednoptciowe rodzenstwa nie kulty-
wowaly az do tego stopnia odmiennego modelu bycia w $wiecie, a ponadto nie
r6znily si¢ od siebie az tak wyrazi$cie. Mimo to, w przypadku siostr kompozy-
torek czesto tylko jedna zostata zostala zapamigtana. Elisabeth Jacquet de la Gu-
erre i Anne Jacquet, wraz z bra¢mi Nicolasem oraz Pierrem, odebraty podobne
wychowanie oraz tozsama edukacj¢ muzyczng. Dorastajac w rodzinie zawodo-
wych organistow, rowniez uczyly si¢ gry na instrumentach klawiszowych oraz
kompozycji. Zdaje sig, jakby ich ojciec Claude traktowat dzieci na rownych za-
sadach niezaleznie od ich pflci czy starszenstwa: to mtodszy z synéw zostat jego
nastepcg na stanowisku organisty kosciota Saint-Louis!”2,

Mimo to losy Elisabeth Jacquet de la Guerre i zaledwie rok od niej starszej
Anne Jacquet potoczyly si¢ innymi torami. Podczas gdy ta pierwsza zostata jed-
nym z najbardziej znaczacych francuskich kompozytoréw swoich czasow,
prézno by szuka¢ chocby jednej zachowanej kompozycji drugiej. Catherine
Cessac upatrywala przyczyny zakonczenia jej dzialalno$ci kompozytorskiej w

jej matzenstwie z Louisem Yardem:

Elisabeth Jacquet poslubita organiste Marina de La Guerre i musiata za-
mieszkaé¢ z nim w Paryzu. W przeciwienstwie do swojej starszej siostry Anny,
ktora porzucita wszelka dziatalno§¢ muzyczna, gdy wyszla za maz za Louisa
Yarda, sekretarza z Joinville, Elisabeth Jacquet zaczeta udziela¢ lekcji i orga-
nizowa¢ koncerty w swoim domu, ktoére wkrotce staly si¢ bardzo popularne.
To, w potaczeniu z krolewskimi przywilejami, ktore pozwolity jej miedzy

171 Eva Rieger, Nannerl Mozart. Das Leben einer Kiinstlerin, Insel 2005, s. 65. Thumaczenie wlasne.

172 Anna R. Beer, Sounds and Sweet Airs. The Forgotten Women of Classical Music, Oneworld
Publications 2016, s. 90.
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innymi na finansowanie publikacji, przyniosto jej niezalezno$é, a nawet
pewna stabilnoéé finansowa'”>.

Hipoteza Cessac wydaje si¢ watpliwa z dwdch przyczyn. Po pierwsze, gdyby
malzenstwo miato stanowi¢ w rodzinie Jacquet przeciwwskazanie do rozwijania
kariery muzycznej, mozna bytoby oczekiwa¢ po aktywnej kompozytorsko Eli-
sabeth pozostania w stanie panienskim, tymczasem wyszta ona za maz cztery
lata przed swoja siostra. Po drugie, Jean-Antoine, jej drugi syn, zostat organistg.
Moze to dowodzi¢ podtrzymywania przez Anne muzycznych tradycji rodzin-
nych, zwlaszcza ze jej maz, ktdrego poznata jako lokaja Mademoiselle de Guise,
nie zajmowatl si¢ muzyka, byla ona zatem jedyna osobg, ktora mogta swoim
przyktadem zacheci¢ Jean-Antoine’a do wysitku ukierunkowanego na rozwoj
muzyczny.

Mozna przyjaé zatem zalozenie, iz Anne po $lubie rowniez pozostawala ak-
tywna jako kompozytorka oraz instrumentalistka, lecz z jakiego$ powodu jej
tworczo$¢ si¢ nie zachowata. Wtasciwa przyczyna jej zapomnienia moze leze¢
nie tyle w jej malzenstwie, co przeprowadzce do Joinville. Jako o$rodek mniej-
szy niz Paryz, nie obfitowalo ono w podobna liczb¢ mozliwo$ci rozwijania ka-
riery muzycznej. Ponadto, znajdujace si¢ tam zrodta mogty nie by¢ dostatecznie
dobrze przechowywane i przebadane. Niewykluczone, iz w tym niewielkim al-
zackim miasteczku wciaz znajduja si¢ zapomniane partytury Anne Jacquet, po-
mijane przez badaczy koncentrujacych si¢ na tatwiej dostgpnych zbiorach pary-
skich.

Nawet przy przyjeciu tej hipotezy pozostawatoby niewyjasnione, dlaczego nie
zachowaly si¢ utwory Anne Jacquet skomponowane przed rokiem 1688, kiedy
wyjechala ona do Joinville. Wiadomo za$, Ze funkcjonowata ona jako zawodowy
muzyk na dworze Mademoiselle de Guise. Swiadcza o tym zaréwno tytut fille
de la musique nadany jej przez Mademoiselle de Guise jak i jej udokumento-
wana przynalezno$¢ do zespotu, na ktory przeznaczat swoje kompozycje Marc-

Antoine Charpentier. Zaden z odkrytych dokumentéw nie wskazuje nawet

173 Catherine Cessac, Elisabeth Jacquet de la Guerre. Femme compositeur ou compositrice?, w: M.
Traversier, A. Ramaut (red.), La musique a-t-elle un genre?, Paris 2019, s. 187-197 , s. 187. Ttumaczenie
whasne. Oryginat: ,Elisabeth Jacquet épousa 1’organiste Marin de La Guerre et dut s’installer avec lui a
Paris. Contrairement a sa sceur ainée Anne qui abandonne toute activité musicale lorsqu’elle se maria
avec Louis Yard, greffier des traites foraines de Joinville, Elisabeth Jacquet se mit a donner chez elle des
cours et des concerts bientdt trés courus ce qui, joint aux bienfaits royaux qui lui permirent notamment de
financer ses publications, lui apporta une autonomie et méme une certaine aisance financiere”.
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jednak, na jakim instrumencie grata Jacquet, tym bardziej nie odnaleziono jesz-

cze zrodel odnoszacych si¢ do jej kompozycji.

Katharina Franciska i Marianne Auenbrugger

Niezachowanie si¢ partytur ani wzmianek zwigzanych z twdrczoscig zapo-
mnianej kompozytorki rowniez sprzed momentu przerywajacego jej biografie
cechuje niemal wszystkie pozostale tworczynie, w przypadku ktdorych mozna
rozpozna¢ omawiane zjawisko; chociazby Kathering Franciske, siostr¢ Ma-
rianne Auenbrugger. Obie z siostr miaty rownie sprzyjajace warunki do rozwoju
muzycznego ha najwyzszym poziomie. Ich ojciec, profesjonalny lekarz, anga-
zowal si¢ w wiedenskie zycie muzyczne. Oprdcz pisania librett (m. in. do opery
Der Rauchfangkehrer Antonia Salieriego, organizowal prywatne poranki mu-
zyczne, na ktérych zjawiali si¢ muzycy m.in. Joseph Haydn czy tez rodzina Mo-
zartow.

Mimo réwnych szans, ktore otrzymaty obie corki, zdaje sig, ze starsza o cztery
lata Katharina przejawiata wigkszy talent i byta bardziej ceniona za swoje umie-
jetno$ci muzyczne. Leopold Mozart pisat w 1773 roku, ze ,,jego [Auenbruggera]
2 corki, obie wyjatkowe: starsza [tj. Katharina] gra nieporéwnywalnie i calko-

»174 "W tym czasie Katharina i Marianne

wicie posiadla sztuke muzykowania
mialy odpowiednio po osiemnascie i czternascie lat, byt to juz zatem moment,
w ktorym ich mozliwo$ci muzyczne mogly si¢ w petni uzewnetrznic i podlegaé
miarodajnemu poréwnaniu.

Joseph Haydn wykorzystal biegto$¢ pianistyczng obu siéstr, komponujac dla
nich szes¢ sonat fortepianowych: Hob.XVI: 35-39 i1 20. Ta ostatnia przez Ri-
charda Wigmore’a zostata nazwana Haydnowskq Appassionatg'”™. Sam Haydn
uznawat jg za wyjatkowo trudng wykonawczo!’. Istotnie wydaje si¢ ona wyma-
gajacg pozycja w repertuarze pianisty. Pasaze, arpeggia i elementy polifoniczne

z czeSci pierwsze] Moderato moga stanowi¢ nawigzanie do techniki

174 Leopold Mozart, List do zony z (12 VIII 1773), w: Wolfgang Amadeus Mozart, Briefe und
Aufzeichnungen. Gesamtausgabe, t. 6, Kassel/Basel 1971, s. 171. Thumaczenie wtasne. Oryginal: seine 2
Tochter, die beyde, sonderheit: die dltere [d. 1. Katharina] unvergl: spiehlt, und vollkommen die Musik
besitzt.

175 Richard Wigmore w opisie do: Marc-André Hamelin, Joseph Haydn, Piano Sonata in C minor (Hob
XVI:20), ksiazeczka do ptyty.

176 Elaine Sisman, Haydn's Solo Keyboard Music, w: R. L. Marshall (red.), Eighteenth-century keyboard
music, Nowy Jork 2003, s. 281-282.
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klawesynowej. Czg$¢ srodkowa Andante con moto zdaje si¢ eksploracjag mozli-
wosci pianoforte. Dobra interpretacja wymaga zrealizowania wszystkich subtel-
nosci dynamicznych, jak réwniez zawartych w utworze liryzmu i ekspresji.
Ostatnia cze$¢ Allegro technicznie moze nastreczac najwiecej trudnosci. Pasaze
wymagaja technicznej precyzji, synkopy za§ — zdyscyplinowania rytmicznego.
Mozna wnioskowa¢, iz dedykujac tak trudng Sonat¢ siostrom Auenbrugger,
Haydn musial niezwykle ceni¢ zdolno$ci tych mtodych adeptek pianistyki. Do-
wodzi tego rowniez sposob, w jaki pisat o siostrach do prestizowego wydawnic-

twa Artaria, w ktorym opublikowal rzeczony zbidr sonat:

Uznanie Panien von Auenbrugger jest dla mnie najwazniejsze, poniewaz
ich sposob gry i ich prawdziwy wglad w muzyke rownaja si¢ tym, ktore

przejawiaja najwieksi mistrzowie. Obie zashuguja na to, zeby zostac¢ stawne

na catg Europe dzigki gazetom publicznym'”’.

Zdaje si¢, ze mimo uznania, ktére ja otaczato, Augenbrugger okoto roku 1796
mogla wycofa¢ si¢ z koncertowania. W ,,Roczniku Muzycznym Wiednia i

Pragi” ze wspomnianego roku mozna przeczytaé¢ o niej nastepujace doniesienie:

Jedna z pierwszych artystek zajmujacych si¢ fortepianem, na ktorym grata
nie tylko zrecznoscia, ale i ze smakiem. Ale od kilku lat nie stychaé ich, przy-
najmniej w akademiach'”,

Melanie Unseld jako powod rezygnacji Auenbrugger z intensywnej dziatalno-
$ci koncertowej rozpatruje jej zamazpojscie:

Powodem tego moze by¢ jej malzenstwo; w roku 1782 poslubita ona owdo-
wiatego Josepha Freiherr Zois von Edelstein (1744-?). Wurzbach umieszcza
w drzewie genealogicznym Zoisa czworo dzieci (Karl, Anna, Joseph, Lu-
ise)!”.
Ta hipoteza wydaje si¢ jednak mato prawdopodobna z powodu znaczacego
odstepu czasowego dzielagcego $lub kompozytorki w 1782 roku a jej wycofanie

si¢ z koncertowania okoto roku 1796. Nie moglo ono nastapi¢ wcze$niej,

177 David Hartley, Observations on man, his frame, his duty and his expectations, Londyn 1801, s. 41.

Thum. wlasne. Oryginat: ,,The approval of the Demoiselles von Auenbrugger is most important to me, for
their way of playing and genuine insight into music equal those of the greatest masters. Both deserve to
be known throughout Europe through the public newspapers”.

178 Cyt. Za: Melanie Unseld, Auenbrugger, Auenbrucker, (von) Auenbrugg, Auenbriigger, Katharina
(Francisca, Franciska) [na:] ,,Europdische Instrumentalistinnen des 18. und 19. Jahrhunderts”,
https://www.sophie-drinker-institut.de/auenbrugger-katharina, dostgp 25 kwietnia 2024 r. Ttumaczenie
wlasne. Oryginat: ,,data eine der ersten Kiinstlerinnen auf dem Fortepiano, welches Instrument sie nicht
nur mit Fertigkeit, sondern auch mit Geschmack spielte. Seit mehreren Jahren aber hort man sie
wenigstens in Akademien nicht mehr®.

179 Tbid. Thumaczenie wlasne. Oryginal: ,,Der Grund dafiir mag in ihrer Verheiratung gelegen haben, 1782
ehelichte sie den Witwer Joseph Freiherr Zois von Edelstein (1744—?). Wurzbach gibt im Stammbaum
von Zois vier Kinder an (Karl, Anna, Joseph, Luise)*.
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poniewaz nazwisko Franciski Auenbrugger pojawia si¢ w Historisch-biogra-
phisches Lexicon der Tonkiinstler Ludwiga Gerbera, co $§wiadczy o znaczacej
popularno$ci kompozytorki jeszcze na poczatku lat dziewigédziesigtych XVIII
wieku. Gerber donosi, iz tworczyni nazywana przez niego imieniem Francisca
,Juz w 1766 roku [= majac 11 lat] byta w Wiedniu znana jako wielka pianistka
i $piewaczka”!®, Wzmiankuje rowniez jej zapomniang obecnie sonate fortepia-
nowg: ,,w 1787 roku kazata wyda¢ sonate fortepianowg swojego autorstwa”!8!,

Mozliwe zatem, iz Augenbrugger nie wycofata si¢ z koncertowania w ogole,
lecz tylko zerwata kontakty ze srodowiskiem akademickim. Zdaje si¢ wzmac-
nia¢ t¢ hipotezg fakt, ze juz jako zona Josepha Freihhera Zois von Edelstein kon-
tynuowala tradycje¢ swojego domu rodzinnego, w swojej nowej rezydencji orga-
nizujac cotygodniowe, niedzielne poranki muzyczne z udzialem zagranicznych
artystow!82. Mozna tez przyjac, ze oprocz prowadzenia salonu muzycznego oraz
gry na fortepianie, wcigz zajmowala si¢ kompozycja.

W kontekscie dtugiej i dobrze udokumentowanej — w jej czasach — dziatalno-
$ci muzycznej Katheriny Franciski, zastanawia fakt jej niktej obecnos$ci w histo-
rii muzyki w poréwnaniu do jej siostry Marianne Auenbrugger. Po pierwsze,
Katharina, jak zostatlo udowodnione, przejawiata wigkszy talent, a po drugie,
Marianne umarta w wieku zaledwie trzydziestu trzech lat. Uobecnienie tej dru-
giej moze mie¢ zwiazek z oda Deh si piace voli Antonia Salieriego, ktorg skom-
ponowat on na $mier¢ Marianne i ktora zostata wydana wraz z jej wlasng Sonate
per il Clavicembalo. Oba utwory zachowaly si¢ do dzisiaj.

Sonata Marianne Auenbrugger, utrzymana w tonacji Es-dur, zdaje si¢ w petni
realizowa¢ najnowsze tendencje w muzyce, ktérych powstawanie kompozytorka
$ledzita na biezaco w muzyce swoich wybitnych nauczycieli i go$ci salonu mu-
zycznego rodzicow, takich jak Haydn, Salieri czy Mozart. W pierwszej czg-
$ci utworu Moderato mozna odnalez¢ klasyczng forme sonatowa. W ekspozycji
wyraziste akordy toniczne kontrastuja ze wznoszacymi si¢ arpeggiami w szes-

nastkach. Przetworzenie cechuje wigkszy dramatyzm, osiagnigty dzigki licznym

180 Cyt. za: Ibid. Thumaczenie whasne. Oryginal: ,,schon im J. 1766 [= I1-jihrig] daselbst [Wien] als eine
grof3e Klavierspielerin und Séngerin berithmt gewesen “.

181 Cyt. za: Ibid. Thumaczenie wiasne. Oryginal: ,, 1787 eine Klaviersonate von ihrer Arbeit stechen
lassen .

182 Andrea Schwab, Aufergewchnliche Komponistinnen. Weibliches Komponieren im 18. und 19.
Jahrhundert: von Maria Theresia Paradis iiber Josepha Barbara Auenhammer bis Julie von Baroni-
Cavalcabo, Wien 2019, s. 47-50.
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modulacjom, ktoére budujg niestabilno$¢ harmoniczng. W cze¢sci drugiej Largo
manifestuje si¢ styl galant, mozna tez dostrzec w niej inspiracje haydnowskie.
Jej liryczny charakter zostaje zrownowazony jowialnym nastrojem czgsci trze-
ciej Rondo Allegro, ktorej wirtuozeri¢ podkreslaja elementy polifonii oraz zau-
wazalna taneczno$¢. Cata kompozycja obfituje w ornamenty, nadajace jej kunsz-
townego wyrazu.

Na podstawie tej znakomitej kompozycji mozna wnioskowac, jak dosko-
nale utwory musiata tworzy¢ bardziej uzdolniona z siostr, ktéra w dodatku do-
zyla az siedemdziesigciu lat. Mozliwe, iz wykluczenie ze §rodowiska akademic-
kiego przyczynito si¢ do pomijania réwniez jej wczesniejszych, cenionych
uprzednio dziel. Inng przyczyna jej skrytosci moglby by¢ sceptycyzm kolejnych
pokolen wobec tworczosci kobiet. Mogt doprowadzi¢ on do skrytosci obu siostr,
ktéra przeszta w czg$ciowe uobecnienie w przypadku Marianne by¢ moze wy-
tacznie dlatego, iz uznano za warty zbadania utwor Salieriego, wydany razem z

jej kompozycja.

3.2.5. Akademie weneckie

Wykluczenie Marianne Auenbrugger ze sSrodowiska akademickiego stanowito
akt nieformalny, wprost niezamanifestowany, zalezny od niewypowiedzianej
woli 0so6b zwigzanych z uczelnig. Niektore kregi towarzyskie, instytucje i orga-
nizacje podejmowaty bardziej radykalne dziatania w celu niedopuszczania do
siebie kobiet, na przyktad zapisujac to w swoim statucie lub regulaminie. Prak-
tyki takie powtarzaty si¢ wielokrotnie w ciggu stuleci istnienia muzyki nowozyt-
nej: czynity je miedzy innymi weneckie akademie, sSrodowiska wolnomularskie
1 londynskie kluby dzentelmenskie.

W Wenecji od XIV wieku zaczely powstawaé akademie: zinstytucjonalizo-
wane towarzystwa naukowe, spotykajace si¢ w celu ustanowienia debaty inte-
lektualnej na wzor antyczny. Dobieraty one pieczotowicie swoich cztonkéw, co
wigzato si¢ migdzy innymi z wykluczeniem kobiet. Ta tradycja byta kontynuo-
wana nawet w pozniej fazie funkcjonowania tego rodzaju towarzystw. W statu-
cie Accademia degli Umoristi zatozonej w 1603 roku znajduje si¢ zapis: ,,do

Akademii moga by¢ przyjeci wylacznie literaci, z wylaczeniem kobiet™ 83,

133 Finucci, Valeria, and Julia L. Hairston. The Renaissance in Italy: A Social and Cultural History of the
Rinascimento. Cambridge University Press, 2014.
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Accademia degli Incogniti powotana do istnienia w 1630 roku przyjmowata no-
wych cztonkéw wedtug podobnych regut: , kobiety nie moga by¢ przyjmowane
do tej Akademii ani uczestniczy¢ w jej posiedzeniach” 84,

Mimo to taka forma zrzeszania si¢ nie byta w petni zarezerwowana tylko dla
mezcezyzn. Istnialy nieliczne akademie powolywane przez kobiety. Jedng z nich
byla Accademia Correggiana zatozona w 1520 roku przez Veronik¢ Gambarg.
Inng Accademia dei Pastori Fratteggiani powstala trzydziesci lat pdzniej z ini-
cjatywy Lukrecji Gonzagi. Na wzoér akademii weneckich w koncu XVII wieku
Krystyna Wazéwna w Rzymie powotata do zycia Accademia Reale. Kobiety po-
dejmujace takie przedsiewzigcia musialy liczy¢ si¢ z problematycznymi konse-

kwencjami:

Uczone kobiety, ktore byly zatozycielkami i cztonkiniami akademii, byty
traktowane w dwojaki sposob — ich moralne przymioty poddawane byly w
watpliwos¢, albo byly przedktadane ponad kobiecg erudycje!s’.

Podobnie jak zalozycielki i cztonkinie zenskich akademii, réwniez nieliczne
kobiety przyjmowane do m¢skich organizacji mierzyty si¢ z brakiem akceptacji
spotecznej. Kubas dowodzi, ze ,,sam wybor kobiety na cztonka akademii byt nie
tyle zaproszeniem do dziatalnos$ci publicznej, co aktem uznania dla nowej czlon-
kini” 186, Aktywne uczestnictwo kobiet w zebraniach poczytywano za nietakt
oraz przejaw ich demoralizacji. Ponadto kobiety pozbawione byly obszaru dzia-
talno$ci istotnego dla budowania cztonkéw akademii poza organizacja: nie mo-
gly tak jak ich koledzy prowadzi¢ bibliotek, wydawnictw ani organizowa¢ ak-
tywnosci kulturalnych ich lokalnych spotecznosci.

Mimo to istniaty okolicznosci, w ktorych kobiety mogly funkcjonowaé jako
cztonkinie akademii bez uszczerbku na reputacji. Jedng z nich stanowit status
wdowy, ktéry posiadata m. in. Veronika Gambara. W wigkszo$ci przypadkow
zwalniat on kobiety funkcjonujace w przestrzeni publicznej z zarzutu prowadze-

nia niemoralnego zycia. W przypadku kobiety zame¢znej sposob na niebudzaca

“Accademia degli Umoristi, https://www.wikiwand.com/en/articles/Accademia_degli Umoristi, dostgp
27.04.2024. Ttumaczenie wtasne. Oryginat: “Solo gli uomini di lettere possono essere ammessi
all'Accademia, con I'esclusione di qualsiasi donna”.

184 Ibidem. Thumaczenie wlasne. Oryginal: ,,.Le donne non possono essere ammesse in questa Accademia,

né partecipare alle sue riunioni."

185 Magdalena Maria Kubas, Maria Selvaggia Borghini i Accademia degli Stravaganti — kobiety i
towarzystwo naukowo-artystyczne Potwyspu Apeninskiego od XVI do XVIII wieku, w: M. Malinowska
(red.), Kobieta. Wiedza, nauka, uniwersytety: Europa i swiat, Warszawa 2019, s. 47-61, s. 56.

136 Tbid.
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kontrowersji przynalezno$¢ do akademii byt bardziej skomplikowany i nie po-
zwalal na pelne uczestnictwo w zyciu organizacji. Polegal on na tym, iz formal-
nie do akademii zapisywat si¢ mgz zainteresowanej, co ja rowniez uprawiato do
uczestnictwa w organizacji. Rekomendowano im jednak uczestnictwo korespon-
dencyjne. Kobiety niezamg¢zne jedynie w ten sposob mogly uczestniczy¢ w dzia-
taniach akademii.

Kobiety nie mogly naleze¢ do akademii na réwnych prawach z m¢zczyznami,
nie znaczy to jednak, Ze na spotkaniach akademickich obecna byta tylko jedna z
pici. Toczace si¢ tam debaty dotyczace filozofii, literatury i muzyki wymagaty
odpowiedniej oprawy. Totez podczas spotkan organizowano koncerty, na kto-
rych czgsto wystepowaty kobiety. Wsrod muzykow, dla ktérych wazne byty wy-
stepy w akademii, znalazty si¢ czlonkinie rodziny Caccini we Florencji i Barbara
Strozzi w Wenecji. W XVI-wiecznej akademii Domenica Veniery szczegdlnie
zastynely dwie kobiety taczace w sobie talent do $§piewu i kompozycji: France-
schina Bellamano oraz Gaspara Stampa!'®’. W karierze tak wybitnych kompozy-
torek jak Francesca Caccini oraz Barbara Strozzi koncerty w akademiach ode-
graly znaczgcg role!®s,

By¢ moze to wlasnie wystepy w Accademia degli Incogniti staty si¢ przyczyna
zepsutej reputacji Barbary Strozzi do tego stopnia, ze wspotcze$ni badacze do-
mniemajga, iz byta ona kurtyzang. Sara M. Pecknold dowodzi tego na podstawie
fragmentow Satire, e altre raccolte per l'’Academia de gl'Unisoni in casa di Giu-
lio Strozzi. Ow zbiér krytycznych tekstow z epoki pod adresem rodziny Stroz-
zich zawierat zdania takie jak: ,,Pigknie jest rozdawaé kwiaty po tym, jak juz

oddale$ owoc™!%?

czy tez

wyznawanie czystosci i bycie czystym to dwa rdzne pojecia; mimo to ja roOw-
niez uwazam jg za niezwykle czysta, poniewaz jako kobieta o liberalnym wy-
chowaniu mogla zabi¢ czas z jakim$ kochankiem, ale mimo to koncentruje
wszystkie swoje uczucia na kastracie'*’.

187 K. Pendle, Women and Music..., op. cit., s. 62.
188 Thid., s. 99—100.

189 Satire, e altre raccolte per I'Academia de gl'Unisoni in casa di Giulio Strozzi (1637) za posrednictwem
tlumaczenia angielskiego w rozprawie doktorskiej: C. N. Lester, Representing Strozzi. A Critical and
Personal Re-Evaluation of her Life and Music, Huddersfield 2019, s. 63 (przypis 58 tamze). Ttum.
wlasne. Oryginat w j¢z. wloskim: “Bella cosa donare i fiori dopo aver dispensati i frutti”.

190 Satire, e altre raccolte per 'Academia de gl'Unisoni in casa di Giulio Strozzi (1637) w thumaczeniu: A.
Schwab, Auflergewohnliche Komponistinnen..., op. cit. Trum. Wiasne. Oryg. Wloski: “Il professare e
l'essere sono termini differenti, tuttavia io anco la vedo castissima, mentre potendo ¢ come femina, ¢
come educata in liberta passarvi il tempo con qualche amore ella nondimeno impiega tutte le sue
affettioni in un castrato”.
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Inni badacze, jak Ellen Rosand, wysnuwali tez¢ na temat ztego prowadzenia
si¢ Barbary Strozzi na podstawie obrazu Bernardo Strozziego, namalowanego
okoto roku 1637. Tytul tego dzieta Suonatrice di viola da gamba nie wskazuje,
iz miataby zosta¢ na nim sportretowana konkretna osoba. Mimo Rosand identy-
fikowata jako modelk¢ Barbare Strozzi.

Sportretowana gambistka ubrana jest w sukni¢ odstaniajaca jej bujny dekolt,
co mialoby dowodzi¢ jej niemoralnej profesji. Tymczasem, analiza innych
dziet malarskich z tego okresu dostarcza dowodow na to, Ze takie przedstawienie
instrumentalistki mogto mie¢ sens metaforyczny, znacznie wykraczajacy poza
zwykla ilustracyjno$¢, ktora miataby odzwierciedli¢ zawod portretowanej. Jej
skapy str6j w polaczeniu z obecnoscig atrybutdow muzyki: lutni oraz partytury
trudnej do identyfikowania pie$ni, moze stanowi¢ reprezentacj¢ idei vanitas. In-
strumenty muzyczne niezwykle czesto wystepowaty w tej roli, niekiedy wkom-

ponowane w martwe natury.
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Ilustracja 1. Bernardo Strozzi, Suonatore di viola da gamba, ok. 1630, olej na pldtnie,
Galleria Nazionale di Palazzo Spinola, Genua.

Tym samym, nawet gdyby hipoteza o sportretowaniu przez Bernardo Strozzi
wlasnie Barbary Strozzi okazala si¢ stluszna, nie dowodzitoby to jej funkcjono-
wania jako kurtyzany, a raczej $watopoglaowego podejscia w jej srodowisku.
Jej przybrany ojciec Giulio Strozzi przyznawat si¢ do swoich libertynskich po-
gladow, zatemdla wychowanej w takim duchu kontynuatorki rodu suknia odsta-

niajaca dekolt nie stanowilaby nieprzyzwoitego elementu autoprezentacji.
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Przeciwnie: Giulio mogt zabiega¢ o przedstawianie corki w takim duchu dla ce-

16w kariery, co sugeruje Susan McClary:

XVII-wieczna kompozytorka Barbara Strozzi — jedna z nielicznych ko-
biet, ktore z powodzeniem konkurowaty w elitarnej branzy komponowania
muzyki — mogta zosta¢ zmuszona przez swojego ojca — [...], do pozowania

do portretu reklamowego z nagimi piersiami, co stanowito cze$¢ jego planu

budowania jej kariery'®!.

Niezaleznie od tego, jak bardzo watpliwe bytoby wystepowanie szacownego
Giulio Strozziego w takiej roli, to wlasnie jego libertynska postawa mogta umoz-
liwi¢ Strozzi bywanie w akademiach jako koncertujacy i komponujacy muzyk
bez ryzyka sprowadzenia hanby na reprezentowany przez nig roéd. Pierwsza pu-
blikacja Barbary Strozzi byta zbiorem madrygalow, formy wyksztatconej w wy-
niku dyskusji w weneckich akademiach. Autorstwo pierwszych w historii ma-
drygatéw przypisuje si¢ reprezentantowi odlegtej gatezi rodu Strozzich, Ru-
berto!*2. Jego pierwszenstwo w tej materii nie zostato jednak dowiedzione. Jedng
z przyczyn niepewnosci tego faktu moze by¢ anonimowos$¢ wielu utworow,
ktére powstawaty w akademiach.

Mozna byloby powigza¢ fakty anonimowosci duzej czgsci utworow akade-
mickich z obecnosci na posiedzeniach tych organizacji wielu kobiet w charakte-
rze muzykéw. Mozliwe, iz to wlasnie one realizowaty cze$¢ z pomystow po-
wstajacych podczas teoretycznych dysput czlonkéw akademii. Mogly kompo-

nowac¢ anonimowo w celu uniknigcia zostania ocenionymi jako niemoralne.

3.2.6. Loze masonskie

Oproécz akademii weneckich, organizacjami, ktore sprzyjaty tworczej wymia-
nie mys$li wérdd muzykow, byty loze masonskie. Zatozone w XIV wieku przez
murarzy paryskich katedr, poczatkowo nie dopuszczaly kobiet, ze wzgledu na
zmaskulinizowane §rodowisko rzemieslnikow zajmujacych si¢ budownictwem
w owczesnej Francji. Moglo to przyczynia¢ si¢ do narastania trudnosci, z kto-

rymi mierzyly si¢ kompozytorki, takimi jak brak dostgpu do duzych aparatow

191 Susan McClary, Feminine endings. Music, gender, and sexuality, Minneapolis 2002, s. 151. Thum.
wlasne. Oryginat: “The seventeenth-century composer Barbara Strozzi —one of the very few women to
compete successfully in elite music composition —may have been forced by her agent-pimp of a father to
pose for a bare-breasted publicity portrait as part of his plan for launching her career”.

192 Por. Richard J. Agee, Ruberto Strozzi and the Early Madrigal, ,,Journal of the American
Musicological Society” t. 36 nr 1 (1983), s. 1-17.
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wykonawczych oraz trudnos$ci w znalezieniu odpowiednio prestizowego stano-
wiska, ktore pozwalatoby im podejmowac si¢ ambitnych kompozytorsko zadan.

W pdzniejszych latach pojawialy si¢ glosy za przyjmowaniem kobiet w kregi
masonskie. W srodowisku muzycznym zabiegat o to m. in. Wolfgang Amadeusz
Mozart, nalezacy do wiedenskiej lozy Zur Wohltditigkeit. Mial nawet szczego-
towe plany zatozenia inkluzywnej ptciowo wtasnej lozy Die Grotte, co 21 lipca

1800 roku wyjawita Konstancja w licie do wydawnictwa Breitkopf & Hértel:

Niniejszym pozyczam Panstwu esej do wykorzystania w biografii (...),
przewaznie pisanej odrgcznie przez mojego mgza, porzadek lub spoteczen-
stwo, ktore chcial zatozy¢: zwane Grotta. Nie mogg podaé wigcej wyjasnien,
miejscowy klarnecista nadworny Stadler Starszy, ktory napisat resztg, mogiby,
ale waha si¢ przyzna¢, ze wie o tym, poniewaz zakony i tajne stowarzyszenia
s tak znienawidzone'®>.

Te usilowania przyniosty odwrotny skutek do zamierzonego, wywotujac kry-
tyke i sprowadzajac na recepcje Mozarta problemy.

Kompozytorka, ktéra mogta naleze¢ do masonerii, byta Sophie Gail. Moze
wskazywac na to fakt, ze dziatata ona w paryskim srodowisku artystycznym oraz
intelektualnym, co w dwczesnym Paryzu wigzato si¢ w wielu przypadkach z
przynaleznoscig do 16z. Mimo ze w dalszym ciagu kobiety nie byly wtedy do-
puszczane do masonerii, zacz¢to powotywac do zycia tzw. loze adopcyjne, ko-
ordynowane przez gldwne trzony organizacji, zarzadzane przez m¢zczyzn. Ist-
nieje prawdopodobienstwo, ze Gail nalezata do najwickszej] w Paryzu Loge
d’Adoption de la Candeur'”.

Zycie Gail stanowi przyktad indywidualnej transgresji, co manifestuje si¢ w
jej dzialaniach uzewnetrzniajacych jej sitg¢ wewnetrzna, takich jak opublikowa-
nie pierwszej kompozycji w wieku czternastu lat czy tez w wieku lat dwudziestu
sze$ciu rozwaod, ktory umozliwit jej spedzenie kolejnych lat w tournée koncer-

towych.

193 Helmut Perl, Der Fall ,, Zauberflote”. Mozart und die Illuminaten, Ziirich 2006, s. 153. Thum. wlasne.
Oryginal: ,,Ich leihe Ihnen hiemit zum Gebrauch fiir die biographie (...) einen Aufsatz, groftentheils in
der Handschrift meines Mannes, von einem Orden oder Gesellschaft die er errichten wollte: Grotta
genannt. Ich kann nicht mehr Erlduterung schaffen, der hiesige hofklarinettist Stadler der &ltere, der den
Rest geschrieben hat, kdnnte es, tragt aber Bedenken zu gestehen, dal3 er darum weil3, weil die Ordens
oder geheime Gesellschaften so sehr verhaf3t sind®.

194 Nie zostato to dotychczas potwierdzone w zrodtach. Wniosek zostat wysnuty na podstawie
prawdopodobienstwa przynaleznosci przez kompozytorke wiasnie do tej lozy w kontekscie liczby
zrzeszonych tam paryzanek sytuowanych podobnie do Sophie Gail. Por. Francesca Vigni, Les aspirations
féministes dans les loges d’adoption, ,,Dix-huitiéme Siécle” t. 19 nr 1 (1987), s. 211-220.



- 133 -

Kompozycja, ktora zdaje si¢ potwierdzac przynalezno$¢ Sophie Gail do ma-
sonerii, jest jej opera Les deux jaloux. Mozna domysla¢ sie, iz zawierata ona
symbolike masonska oraz aluzje do aktualnych wydarzen oraz osob. Wskazuja
na to m. in. zastosowane nazwy postaci oraz ich funkcje polityczne: przede
wszystkim le président i la présidente. Wyrazy te w jezyku francuskim sg wie-
loznaczne. Le président moze oznacza¢ zardwno prezydenta, jak i prezesa. La
présidente ma jeszcze wigcej znaczen: moze ttumaczy¢ si¢ jako prezydentka,
prezydentowa, prezeska lub prezesowa. Z uwagi na to, ze w chwili powstania
opery Sophie Gail Francja nie miata prezydenta, za$ z akcji scenicznej wynika,
1z la présidente jest zong le président, mozna przypuszczacé, iz te postaci to pre-
zes 1 prezesowa. Jesli hipoteza o aluzjach do masonerii w Les deux jaloux oka-
zataby si¢ stuszna, mozna byloby domysla¢ sie, iz postaci te symbolizuja wy-
soko postawione osoby z ktorej$ z 16z, do ktorych Gail miata dostep.

Mozna odnalez¢ tu analogi¢ do tworczosci Mozarta. Postaci z jego oper nie-
jednokrotnie symbolizowaty realne osoby, przynalezace do masonerii. Szcze-
goblnie doktadnie zbadano pod tym katem dzieta Czarodziejski Flet, docierajac

do pierwowzoroéw postaci operowych z rzeczywisto$ci Mozarta:

Wiemy tez, ze mistrz lozy Ignaz von Born, wzor Sarastra dla Mozarta, byt
wielkim inkwizytorem o$§wiecenia, ktory przeprowadzat w Wiedniu czystki

ideologiczne, a korespondencja jego przeciwnikow byta monitorowana przez

tajne stuzby'*.

Innym czynnikiem wskazujacym na prawdopodobienstwo hipotezy o symbo-
lice wolnomularskiej w kompozycji Gail zdaje si¢ anonimowo$¢ jej autorow:
zarowno kompozytorki jak i librecisty. Sophie Gail podpisata si¢ jako Sophie G,
za$ Jean-Baptiste-Charles Vial postapit z jeszcze wigksza doza ostroznosci,
oznaczywszy si¢ jako M***. Pieczolowito$¢, z jaka autorzy ukrywali swoje toz-
samosci, mozna wyczyta¢ z ich zachowania podczas aplauzu po premierze,

kiedy to nie ujawnili si¢ mimo entuzjazmu domagajacej sie tego publiczno$ci'®®.

195 Jan Brachmann, Jan Assmann: Die Zauberfléte. Im Geheimdienst der Geheimreligion, ,Frankfurter
Allgemeine Zeitung” (2012), https://www.faz.net/aktuell/feuilleton/buecher/rezensionen/sachbuch/jan-
assmann-die-zauberfloete-im-geheimdienst-der-geheimreligion-11897272.html, dostgp 15.05.2024.
Thum. wlasne. Oryginat: ,,Ebenso weifl man, dass der Logenmeister Ignaz von Born, Mozarts Vorbild fiir
Sarastro, ein Grofinquisitor der Aufklérung war, der ideologische Sduberungen in Wien durchfiihrte und
die Korrespondenz seiner Widersacher geheimdienstlich iiberwachen lie3*.

196 7ob. Les Deux Jaloux de Gail, ,,Journal des arts” 13.03.1813,
https://www.bruzanemediabase.com/mediabase/documents/journal-arts-30-mars-1813-deux-jaloux-gail,
dostep 10.10.2024.
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Powdd nieujawniania si¢ kompozytorki i librecisty zdaje si¢ niezrozumiaty w
obliczu sukcesu wykreowanego dzieta, o ktorym krytycy pisali w samych super-
latywach: Jacques-Daniel Martine przytacza je nawet jako wzor do nasladowa-
nia przez wspoétczesnych mu kompozytoréw, uzasadniajac ten wybor faktem,
iz utwor ten nie przejawia mankamentéw dotykajacych owczesng opere!®7.
Enigmatyczno$¢ takiego zachowania tworcow wskazuje, iz motywowaty ich
przestanki jednocze$nie niezwykle wazne i tajemnicze; mogto mie¢ to zwigzek
z ich domniemang przynaleznos$cig do 16z. Wtajemniczenie masonskie Viala
zdaje si¢ uwiarygadnia¢ fakt, iz przez wiele lat byt on zatrudniony we francu-
skim ministerstwie finansow!%%.

Przyczyny niepokoju autorow o wlasne bezpieczenstwo lub znajomosci, wy-
razony w bronionej silnie anonimowos$ci, mozna wyczyta¢ z samego charakteru
ich dziela. Ot6z opera ma bardzo silnie uzewngtrzniony pierwiastek komiczny,
co sprawia, iz mogtaby zosta¢ odebrana jako sarkastyczny atak na osoby skryte
pod operowymi porte-parole. W tej sytuacji nie mialoby zbyt duzego znaczenia,
czy opera istotnie miala za temat wydarzenia i osoby wewnatrz organizacji wol-
nomularskiej, czy tez sprawy panstwowe i wysoko postawionych politykoéw; w
tym drugim przypadku ryzyko potggowaloby si¢ przez prawdopodobiefistwo
przynaleznosci do masonerii owych wptywowych jednostek.

Taki powod skrytosci pierwotnej autorstwa dzieta mogtby potwierdza¢ dodat-
kowo specyficzny zabieg zastosowany przez Sophie Gail. Ot6z postgpita ona
przeciwnie do wigkszosci znanych przypadkéw kompozytorek jej czasow, ktore
pisaly pod pseudonimem, ujawniajac swoje imi¢. W przewazajacej liczbie po-
dobnych sytuacji kompozytorki publikowaty swoje utwory pod pseudonimami,
zeby ukry¢ swoja tozsamos$¢ ptciowa i tym samym przyczyni¢ si¢ do sukcesu
wlasnego dzieta. Niektore zlecaty przypisywanie sobie ich utworéw mezczy-
znom z rodziny, inne kreowaty meski pseudonim, jeszcze inne utajniaty samo
imi¢. Mozna byloby sadzi¢, iz kompozytorka Les deux jaloux postapi podobnie
i podpisze si¢ jako S. Gail. Tymczasem, dokonata ona odwrotnego zabiegu, opa-
trujac partyture pseudonimem Sophie G, jak gdyby celowo chciata zaakcento-

wac swoja ptec.

197 Jacques Daniel Martine, De La Musique Dramatique En France, Paris 1813, s. 328.

198 Frangois-Xavier Feller, Biographie universelle des hommes qui se sont fait un nom par leur génie,
leurs talents, leurs vertus, leurs erreurs ou leurs crimes: Revue, classée par order chronologique,
continuée jusqu’en 1845, avec une table alphabétique par 1’abbé F. Simonin, Lyon 1845, s. 267.
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Zaznaczenie przez Sophie Gail swojej ptci mogto konotowac¢ z ukrytym prze-
staniem kompozycji. Moze prébowata ona w ten sposdb zaznaczy¢ tworcza
sprawczo$¢ kobiet, lub zwroci¢ uwage na tematyke dam zawarta w utworze.
Mogta tez podobnie jak Mozart usitowaé przekaza¢ swoj poglad, iz damy po-
winny bra¢ udzial w zyciu publicznym na rownych prawach z m¢zczyznami, np.
przez udziat w spotkaniach wolnomularzy. Podobnie jak w Czarodziejskim Fle-
cie, tak w operze Gail wystepuje symetria w doborze klas spotecznych oraz pici
postaci. Wystepuja w niej prezes i1 prezeska, ich siostrzenica Lucie, mtody oficer
Damis oraz shuzacy: Thibaut, Fanchette oraz Frontin, z niezwykle istotnymi ro-
lami. W operze Mozarta Tamino i Pamina doznaja wtajemniczenia na r6znych
prawach, co uzewnetrznia si¢ w libretcie: ,,Kobieta, ktora nie leka si¢ nocy ni
$mierci, godna jest tego, by zosta¢ wtajemniczong!*®”. Podobnie u Gail prezy-
dentowa zdaje si¢ traktowana na réwni z prezydentem.

Opera Sophie Gail zdaje si¢ przepelniona retoryka muzyczng, co réwniez
wskazywaloby na zakodowang wiadomos¢ polityczng. Tajemnicze chromaty-
zmy w uwerturze wystepuja rownolegle z frazami o nieustalonej, szybko zmie-
niajacej si¢ dlugosci. W partiach wokalnych mozna zauwazy¢ silne powigzania
z tekstem. Na przyktad na stowa Frontina ,,mtodzi ludzie s3 odrzucani przez ko-

»200 przypada zdanie muzyczne podzielone na

biety i mile widziani przez m¢zoéw
dwie frazy, z ktorych kazda obrazuje inng nastrojowos¢ z dwoch skontrastowa-
nych w tekscie. Wyraz ,,odrzucani” rozdzielony jest wewnetrznie kreska taktowa
oraz kwintowym skokiem w gore, po ktorym nastgpuja dwie dodatkowe szes-
nastki na tej samej sylabie. Cata zawierajaca go pierwsza cz¢$¢ zdania §piewana
jest w nieregularnych warto$ciach metrycznych. Drugi odcinek tej samej wypo-
wiedzi w warstwie muzycznej zawiera dla odmiany niemal same 6semki, z kto-

rych kazda przypada na kolejng sylabg, fraza ta nie zawiera tez zadnych wigk-

szych skokow interwatowych: melodia sktada si¢ jedynie z sekund i tercji.

199 Wolfgang Amadeus Mozart, Libretto for Le Nozze Di Figaro, Nowy Jork 1956.

200Sophie Gail, Lex Deux Jaloux, Paryz 1813, s. brak numeracji stron. Thum. wiasne. Oryginat: , les
jeunes gens son boudes par les femmes, et bien accueillis de mari”.
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Przyktad 23. Sophie Gail, Les Deux Jaloux, Paryz 1819, brak numeracji stron.

Przyktad 24. Sophie Gail, Les Deux Jaloux, Paryz 1819, brak numeracji stron.

Wyrazne skoki interwatowe oraz zlozone melizmaty stanowig muzyczny ry-

sunek wypowiedzi ,,najbardziej uprzejmy zazdro$nik to zazdro$nik w stylu
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francuskim™?!. Owa szczegdlnie popisowa fraza zdaje si¢ podkre$la¢ znaczenie

tego tekstu i sugerowac przestanie polityczne.

Przyklad 25. Sophie Gail, Les Deux Jaloux, Paryz 1819, brak numeracji stron.

Przyktad 26. Sophie Gail, Les Deux Jaloux, Paryz 1819, brak numeracji stron.

201 S, Gail, Lex Deux Jaloux..., op. cit.. Thumaczenie wiasne. Oryginat: ,,un jaloux de plus polis ¢’est un
jaloux a la frangaise”.
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3.3. Aktualne przejawy skrytosci

Aktualnie w historii muzyki oraz w pamigci zbiorowej zachodzi wiele proce-
sOW przyczyniajacych si¢ do wystgpowania skrytosci. Niektore z nich stanowig
konsekwencje 1 kontynuacj¢ mechanizmow skrytosci, ktore nawarstwity si¢ w
ciggu kilku wiekow i dotycza kompozytorek, ktorych dotyka skryto$¢ zapoczat-
kowana w przeszto$ci. Inne wynikaja z tych samych, niepowstrzymanych jesz-
cze, samonapedzajacych si¢ w toku historii muzyki proceséw, ale dotycza kom-
pozytorek nowych, ktore ledwo rozwingty zaczatki kariery, a juz zniknety za za-
stong skrytosci. Jeszcze inne wynikaja z nowych zjawisk, ktére na grunt teorii
muzyki przenikaja z tego, co wspolczesnie dzieje si¢ w sferach spotecznej, po-
litycznej, ideologicznej czy naukowe;.

Skrytos$¢ jest obecnie najsilniej uzewngtrznionym odcieniem nieobecnos$ci.
Dominuje ona wsrdd innych jej postaci. Szczegdlnie skrytos¢ wtorna uwidocz-
nia si¢ w toku badan. Mozliwe, Ze jest ona najliczniej reprezentowana — pozo-
staje to jednak w sferze domystoéw, gdyz w przypadku zjawisk ze swej natury
tajemniczych, nieodkrytych i niedajacych si¢ do konca odkry¢, nie sposdb mo-
wic o liczbach z duzg doktadnoscia. Ile utalentowanych kompozytorek znikneto
w mroku dziejow, a ile talentéw nie zdazyto si¢ nawet uzewngtrzni¢ — to pytania,
na ktore nie sposob odpowiedzie¢. Mozna jednak na podstawie rozpoznanych
przyczyn roznych odcieni nieobecnos$ci, jak réwniez wzigwszy pod uwage od-
nalezione przyklady, wnioskowac, iz to wlasnie skryto§¢ wtorna zaznacza si¢
obecnie najsilniej w historii muzyki.

Wydaje sig, jakby to XIX-ty wiek zbudowal podstawy tak licznie reprezento-
wanej skryto$ci wtornej. Rownolegle zaszto wtedy kilka istotnych przemian spo-
tecznych, ktorych wspotdziatanie doprowadzito do zapomnienia wcze$niejszych
kompozycji kobiet i nie sprzyjato powstawaniu kolejnych, ktore mogtyby zostaé
zapami¢tane. Jedng z przyczyn jest zmiana wzorcoOw wychowania kobiet, ktore
wynikaty z ideologii, m. in. wynikajacej ze wspomnianej wczesniej filozofii
Jean-Jacques’a Rousseau, a z drugiej strony z propagandy napoleonskiej i no-
wego prawa, zapisanego w Kodeksie Napoleona. Przemiany spoleczne dopro-
wadzity réwniez do zmiany postrzegania artysty, ktoremu przypisywano nowe

rozumienie geniuszu, konotowanego z m¢skoscia. Dodatkowo, wiele cech do tej
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pory pojmowanych jako atrybuty kobiet, takich jak wrazliwos¢, emocjonalnosé
czy pewna teatralno$¢ w zachowaniu, zostaty im odebrane na rzecz kreowania
romantycznego obrazu me¢zczyzny. Druga z podstaw do zapominania to two-
rzacy si¢ kanon. Odkrywanie muzyki historycznej przypadio na czasy niesprzy-
jajace kobietom, przez co nie trafiaty one do kanonu, a odkrywane dzieta o au-
torstwie kompozytorek nie byly zabezpieczane i poddawane badaniom na rowni
z innymi. Ponadto, wazng rol¢ odegrata zmiana charakteru zycia muzycznego:
wspotistnienie dwoch przestrzeni, prywatnej w postaci salondw oraz publiczne;j:
sal koncertowych oraz uczelni muzycznych, przyczynity si¢ do poglebiania sig¢
podzialow, w ktorych kobiety najczesciej prowadzily salony muzyczne, za$
mezczyzni sprawowali piecze nad instytucjami.

Mimo ze skryto$¢ wtorna weigz wyraznie dominuje, mozna zauwazy¢ tenden-
cje przyczyniajace si¢ do wzrostu uobecniania. W konsekwencji przemian spo-
tecznych i politycznych wiele wspotczesnych kompozytorek doswiadcza uobec-
nienia. Dzigki coraz doskonalszym metodom badan teoretyczno- oraz histo-
ryczno-muzycznych, coraz wigcej kompozytorek wiekéw minionych trafia na
karty historii. Zdaje si¢ jednak, Zze procesy uobecniania, opisane doktadniej w
kolejnych rozdziatach, jeszcze dlugo nie przezwyci¢za dominacji skrytosci. Na
podstawie aktualnie manifestujacych si¢ mechanizmow skrytosci mozna nawet
domniemywag, ze bedzie si¢ ona wcigz poglebiac.

Pogtebianie si¢ skrytosci wynika z trzech najwazniejszych przyczyn. Jedng z
nich jest brak zrodet. Czesto warunkowany jest on skryto$cig pierwotna; jesli
$lad nie zostat nawet zaznaczony w momencie istnienia tworczyni, to nie moze
poprowadzi¢ wspotczesnego badacza np. do manuskryptu. Procesy skrytosci
wtornej rowniez mogg prowadzi¢ do zagubienia lub zniszczenia Zrodet, ponie-
waz gdy przemija pami¢¢ o kompozytorce, materialne dowody jej istnienia czg-

sto przestaja by¢ przechowywane z nalezytg pieczotowitoscia.

3.3.1. Ulisse in Campania Marii Teresy Agnesi
Pinotti
Maria Teresa Agnesi Pinotti jest jedng z kompozytorek, ktorej skrytos¢ wy-
nika z braku dostatecznej liczby zachowanych zrodet. W latach trzydziestych
osiemnastego wieku koncerty z kompozycjami Pinotti cieszyly si¢ sukcesem.
Charles de Brosse, hrabia Gerolamo Riccati, cesarzowa Maria Teresa oraz wy-

bitna kompozytorka Maria Antonia Walpurgis to tylko niektorzy ze
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znamienitych admiratoréw jej tworczosci. Mimo to, obecnie kompozytorka ta
jest zapomniana. Co wigcej, wiele jej dziel, ktorych istnienie mozna udokumen-
towac na podstawie przekazow historycznych, nie zachowato si¢ w autografach
ani odpisach. Taki los spotkat migdzy innymi kantat¢ pastoralng I/ Ristoro d’Ar-
cadia. Premiera tego dzieta miata miejsce w roku 1747 w Teatro Regio Ducale
w Mediolanie i przyciagnela liczng publicznos¢, wérdd ktorej nie zabrakto zna-
czacych europejskich monarchow.

Premiera I/ Ristoro opisywana jest jako debiut operowy Marii Teresy??2. Wo-
bec braku Zrdodet, nie sposob jednak stwierdzi¢, czy twdrczyni istotnie nie skom-
ponowata wczesniej zadnych dziet dramatycznych. Trudno réwniez wniosko-
wac o tym ze stopnia zaawansowania tego utworu, skoro partytura nie zachowata
si¢ nawet we fragmentach.

Mozna jednak budowac hipotezy dotyczace stylistyki oraz poziomu kompo-
zytorskiego opery I/ Ristoro Marii Teresy na podstawie jej pomniejszych, za-
chowanych kompozycji. Najbardziej miarodajng, mimo ze dwadzie$cia lat p6z-
niejsza, zdaje si¢ Ulisse in Campania, ze wzgledu na przynalezno$¢ do drama-
turgicznej muzyki wokalno-instrumentalnej. Okreslona zostata ona przez kom-
pozytorke jako Serenata A Quarto Voci Con Sinfonia. Oprocz czworga solistow,
wystepuja w tym dziele dwa chéry. Mozna rozpoznaé przynalezno$¢ tego
utworu do stylu galant. Uwidacznia si¢ zamitowanie kompozytorki do gestych

faktur wokalnych, jak w poczatkowym choérze:

202 Por. Sven Hansell, Robert L. Kendrick, Agnesi, Maria Teresa, w: Oxford Music Online, Oxford
University Press 2001.
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Przyktad 27. Maria Teresa Agnesi Pinotti, Ulisse in Campania, Biblioteca del Conservatorio
di musica S. Pietro a Majella, Neapol 1768, s. 6.

Ponadto, kompozytorka postuguje si¢ umiejetnie forma recytatywu, co uwi-
dacznia si¢ m. in. w recytatywie Nicandro, z imponujacym tadunkiem dramatur-

gicznym:

Przyktad 28. Maria Teresa Agnesi Pinotti, Ulisse in Campania, Biblioteca del Conservatorio
di musica S. Pietro a Majella, Neapol 1768, s. 9.
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Doglebna znajomos¢ Pinotti mozliwosci ludzkiego glosu manifestuje si¢ naj-
petniej w popisowych ariach, jak np. w arii Nicandro, z niezwykle dlugim od-

cinkiem koloraturowym:

Przyktad 29. Maria Teresa Agnesi Pinotti, Ulisse in Campania, Biblioteca del Conservatorio
di musica S. Pietro a Majella, Neapol 1768, s. 13.

3.3.2. Skryto$§¢ w wyniku negatywnego
uobecnienia na przyktadzie recepcji
tworczosci Jane Mary Guest

Przyczyna skrytosci zlokalizowana w braku Zrédet dotyczy réwniez tworczo-
$ci Jane Mary Guest. Ta angielska kompozytorka obracata si¢ w elitarnym $ro-
dowisku europejskich kompozytorow; jednym z jej pierwszych nauczycieli byt
Johann Christian Bach, znala si¢ rowniez z Josephem Haydnem, przed ktérym
w latach dziewig¢édziesigtych XVIII-tego wieku zagrata prywatny koncert im-
prowizacji na zadany przez niego temat. Jednak mimo jej popularnos$ci zaréwno
za zycia, jak i przez pewien czas po $mierci, zywa pami¢¢ o niej nie dotrwala do

wieku XX. W konsekwencji jej skrytosci, zaginely jej znaczace dziela



— 143 -

orkiestrowe: koncerty, ktorych partytury — nie wiadomo, w jakiej liczbie — sg
zaginione?®,

Mimo, iz pisala rozbudowane kompozycje, takie jak koncerty czy sonaty kla-
wiszowe, zostaty spopularyzowane i przetrwaty do dzisiaj jedynie jej pomniej-

sze dzieta, przede wszystkim piesni Marion oraz Bonnie Wee Wife:
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Przyktad 30. Jane Mary Guest, Marion, Londyn 1815, s. 2.

203 Zob. hasto Guest (Miles), Jane Mary , w: J. A. Sadie, S. Rhian (red.), The Norton/Grove
Dictionary of Women Composers, Nowy Jork 1995, s. 204.
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Przyktad 31. Jane Mary Guest, The Bonnie Wee Wife, Londyn 1825, s. 2.

Popularno$¢ tak mato znaczacych utworow Jane Mary Guest oraz innych
kompozytorek, ktore realizowaty znacznie ambitniejsze zatozenia kompozytor-
skie, skutkowataby popadaniem w skryto$¢ szerszego ogdtu tworczyn, z powodu
psychologicznego zjawiska atrybucji, wpisujacego si¢ w heurystyke reprezenta-
tywnosci. Wynika z niego zjawisko, ktore w dalszym toku rozprawy bedzie na-

zywane negatywnym uobecnieniem. Polegaloby ono na odkrywaniu i
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popularyzowaniu kompozytorek i ich dziet w takim stopniu badz zakresie, ktory
nie prowadzilby do dostrzezenia i zrozumienia znaczenia ich dokonan. Wspot-
czesnie mozna zauwazy¢ skutki oraz kontynuacje wczesniejszego negatywnego
uobecniania, ktéore moze wynika¢ z wielu przyczyn. Jedng z istotniejszych sta-
nowi skrytos¢ ze wzgledu na to, iz twdrczos¢ zbadana w zbyt matym zakresie

narazona jest na wiele wypaczen, generalizacji i przejawow marginalizacji.

3.3.3. Brak przekazu

Inng przyczyna potggowania si¢ skrytosci jest brak przekazu. W przypadku
niektorych kompozytorek moze on wspotwystepowac z brakiem zrodet, dotyczy
on jednak rowniez tworczyn, ktorych dziela zostaty zachowane i nie sa zagi-
nione. Zachwianie ciggtosci przekazu, jako przyczyna skrytosci, ma wyprzedza-
jace je praprzyczyny, ktore koreluja ze skrytos$cig wtorng. Wiaza si¢ one czesto
z przemianami ideologicznymi oraz spotecznymi po $mierci kompozytorki,
ktore prowadza do uprzywilejowywania utworéw kompozytoréw. Moga row-
niez by¢ konsekwencja zycia kompozytorki w srodowisku nieprzyjaznym twor-
czym kobietom. W pewnych przypadkach moga wiazaé si¢ ze skrytoscig pier-
wotng. Wtedy kompozytorka od samego poczatku, mimo talentu, jest niezauwa-
zana i niedoceniona.

Zdaje si¢, ze w przypadku tworczosci Wilhelminy von Bayreuth wystepuje
odwrotna sytuacja wobec skrytosci pierwotnej: §lad mogt by¢ zostawiony 1 po-
czatkowo bardzo zywy, a dopiero z czasem mogta zaj$¢ skryto§¢ wtorna, spo-
wodowana brakiem przekazu. Obecnie pamigta si¢ Wilhelming von Bayreuth
przede wszystkim dzigki jej zwigzkom z me¢zczyznami: byla siostra Fryderyka
Wielkiego, prowadzila réwniez korespondencje z Wolterem. Przejawiata
duza $wiadomo$¢ w materii filozoficznej. Jej dzienniki Mémoires de ma vie zo-
staty spopularyzowane w wielu j¢zykach, w tym po polsku.

Tymczasem Wilhelmina von Bayreuth byta kompozytorka i mecenaskg mu-
zyczng. Zachowala si¢ ilustracja na blacie stolu, z ktérej mozna mniemac o jej

réwnoczesnej aktywnosci jako instrumentalistki 1 dyrygentki:



Ilustracja 2. Wilhelmine von Bayreuth und ihr orchestre, autor nieznany>%*,

Przedstawienie kompozytorki na obrazie wskazuje, ze przewodzila ona od
klawesynu orkiestra, sktadajaca si¢ z mezczyzn grajacych na instrumentach dg-
tych i smyczkowych. W ich otoczeniu wida¢ cztery damy, z ktorych jedna spo-
glada w nuty, prawdopodobnie $piewajac rolg solowa, inna zdaje si¢ asystowac
Bayreuth przy klawesynie, za$ dwie pozostale stojg bezczynnie z wachlarzami.

Dowodzi to zroznicowania dostepnosci do réznych form wyrazu muzycznego
w zaleznosci od plci: mezczyznom przystawato gra¢ na wszystkich instrumen-
tach, podczas gdy kobiety mogly jedynie gra¢ na instrumentach klawiszowych i
realizowa¢ partie wokalne. Niezaleznie od tego, zdaje sie, ze kobieta o odpo-
wiednich umiejg¢tnosciach oraz pozycji spotecznej mogta przewodzi¢ zespotowi
ztozonemu z instrumentalistow.

Udokumentowanie bieglosci Wilhelminy von Bayreuth w grze na klawesynie
moze $wiadczy¢ o jej praktycznym podejéciu do pisania muzyki, popartym wia-
sng praktyka realizatora basso continuo. Jej doswiadczenie w grze na instrumen-

tach wykorzystywanych do improwizowania wypetnien harmonicznych

204 Reprodukcja zaginionej dekoracji nasciennej z I potowy XVIII wieku, podarowanej Fryderykowi
Wielkiemu przez Wilheming von Bayreuth. Zrodto: Paul Seidel (red.), Hohenzollern-Jahrbuch 1902, s.
150. https://digital.zlb.de/viewer/image/14192918 1902/211/, dostgp 12.10.2024.
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wybiegato poza instrumenty klawiszone: wiadomo, ze uczyla si¢ rowniez gry na
lutni u Sylviusa Leopolda Weissa.

Brak przekazu w przypadku Bayreuth manifestuje si¢ w fakcie, ze zachowata
si¢ bardzo niewielka cze$¢ jej dziet. Do niedawna nawet jej opera Argenore nie
byta znana. Dopiero w roku 1957 zostala odkryta jej partytura w Bibliotece Pan-
stwowej w Ansbach, a w roku 1993 nastapilo jej pierwsze wspolczesne wyko-
nanie.

Obecne nikte zainteresowanie opera Argenore kontrastuje z ogromng popu-
larnos$cia, ktora cieszyta si¢ w czasach jej powstania. O tym, jak tworczos¢ Wil-
helminy von Bayreuth byta wazna i rozpowszechniona, $wiadczy cho¢by zapo-
zyczenie przez Carla Heinricha Grauna tematu z Argenore w operze Monte-
zuma®®.

Argenore jest trzyaktowa opera seria przeznaczong na flet, dwie trabki, dwa
oboje, smyczki i basso continuo. Flet potraktowany jest jako instrument solowy.
Mozna mniemaé, ze wybor tego instrumentu uwarunkowany byt przez wptyw
brata Wilhelminy, Fryderyka II, z ktorym kompozytorka pozostawata w bliskiej,
przyjacielskiej niemal relacji. Mozna bytoby nawet wyobrazi¢ sobie, iz uczest-
niczyt on w ktoryms$ z wykonan tej opery jako flecista. Z wigkszym nawet praw-
dopodobienstwem partia fletu mogta by¢ przeznaczona dla m¢za Wilhelminy,
Fryderyka III Brandenburg-Bayreuth, zilustrowanego jako flecista na blacie
stotu, zwlaszcza, iz oficjalny pretekst do prawykonania opery stanowity uro-
dziny Fryderyka III, w 1840 roku, po dziewigcioletnim okresie malzenstwa z
Wilhelming. Jednak w istocie miat on juz wtedy oficjalng kochanke, wigc powod
ten nie wydaje si¢ szczery, co potwierdza si¢ w korespondencji von Bayreuth z
bratem. Prawdopodobnie kompozytorka pragngta uczci¢ dziesiata rocznice
$mierci przyjaciela Fryderyka Wielkiego, zamordowanego przez ojca po ich
wspolnej ucieczce, nie mogta tego jednak wyjawic¢ ze wzgledu na tajemnice ro-

dzinng 2% . W istocie opera zamiast spodziewanej na okoliczno$¢ urodzin

205 Jest udokumentowane, Ze pisat opery na dworze von Bayreuth i w tym kontek$cie widoczne w
parturze Montezuma wplywy Argenore zdaja si¢ wskazywac na to, ze stanowita ona dla niego
bezposrednig inspiracj¢. Por. Bauer, Hans-Joachim. ,,Die Hofoper der Markgréfin Wilhelmine von
Bayreuth und das Markgriéfliche Opernhaus”. Bericht iiber den Internationalen Musikwissenschaftlichen
Kongress Bayreuth 1981, 13 styczen 2020, 505-507.

206 Ruth Miiller-Lindenberg, Wilhelmine von Bayreuth. Die Hofoper als Biihne des Lebens, Géttingen
2005, s. 136.
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komedii, stanowi tragedig¢, o tematyce zwigzanej ze $miercig. Cechuja to dzieto
ztozonos$¢ harmoniczna i dramatyzm.

Partie wokalne, zgodnie z relacja samej kompozytorki, zawartej w jej pi-
smach?"’, wykonywane byty przez kobiety. Tymczasem, w niemieckiej encyklo-
pedii z konca XX wieku zawarta jest informacja, iz $piewali je kastraci?*®, Zdaje
si¢ ona pochopng hipoteza wyprowadzong z powszechnego w XX wieku prze-
konania, iz w wiekach dawnych kobiety doznawatly ostracyzmu w wigkszos$ci
aktywnos$ci zwigzanych z zyciem publicznym. Niesluszno$¢ tej hipotezy zdaja
si¢ potwierdza¢ nie tylko stowa samej kompozytorki, lecz rowniez zilustrowane
na blacie stotu $piewaczki.

Niezwykto$¢ opery Argenore wynika miedzy innymi z wszechstronnosci
kompozytorki, ktora wcielita si¢ zarazem w scenogratke i librecistke. Zaplano-
wanie przestrzeni do wykonania wtasnej kompozycji budzi skojarzenia nie tylko
z innym rezydentem Bayreuth: Richardem Wagnerem, lecz réwniez duzo p6z-
niejszymi kompozytorami, stosujagcymi takie zabiegi w swojej tworczoscei,
cho¢by Karlheinzem Stockhausenem czy lannisem Xenakisem, co potwierdza
nowatorskos$¢ jej podejscia. Autorstwo tekstu do wtasnej opery tworzy kolejne
skojarzenie z Wagnerem, za$§ inspirowanie si¢ librettami Pietra Metastasia — z
wczesniejsza kompozytorka, Marianne Martinez. Mozna powigzaé Argenore
réwniez z tworczoscig Marii Antoniny Walpurgis, ktorej opera podobnie doty-
czy mitu o krolowej Amazonek, cho¢ zamiast Martensii wystepuje tam Talestri.
Tozsama tematyka utworow kompozytorek, jak rowniez podobny, specyficzny
sposob tworzenia: pisanie wlasnego libretta czy zaszyfrowywanie w kompozycji
sekretnej wiadomosci, moga naprowadza¢ na istnienie jakiej$ subtelnej formy

écriture feminine.

3.3.4. Marianne Martinez w cieniu Haydna 1
Mozarta
Innym przyktadem dzisiejszej skrytosci wtornej powodowanej brakiem prze-
kazu jest tworczos¢ Marianne Martinez. Kompozytorka ta byta rozpoznawalna
w wiedenskim $rodowisku muzycznym doby klasycyzmu. Przyjacielem jej ojca

byt Metastasio, ktory dostrzegt jej talent muzyczny juz w pierwszych latach

207 Por. Margrabina von Bayreuth, Pamietniki, ttum. I. Wachlowska, Warszawa 1973.

208 Carl Dahlhaus, Wilhelmine von Bayreuth , w: Pipers Enzyklopddie des Musiktheaters, t. 6,
Miinchen 1997, s. 740.
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zycia 1 wspierat j3 w edukacji, a nastgpnie karierze. Jej pierwszymi nauczycie-
lami byli Joseph Haydn i Nicola Porpora, z ktérymi Martinez mieszkata w Wied-
niu w jednym miejscu.

Mimo istotnej roli Marianne Martinez w ksztattowaniu si¢ wiedenskiego $ro-
dowiska muzycznego, ktére oddziatywato 6wczesnie na catg Europe, kompozy-
torka ta nie jest uwzgledniana w wiekszosci badan dotyczacych catoksztattu zja-
wisk zwigzanych z klasycyzmem w muzyce. Stopien popularyzacji jej osoby jest
niepordwnywalnie niski w stosunku do tego, ktérego dos§wiadczajg kompozyto-
rzy z jej Srodowiska. Tymczasem, nie tylko waznos¢ jej dziatalnosci, ale tez jej
tworczo$¢ sama w sobie zdaje si¢ wystarczajaco warto§ciowa, by ujmowac ja w
zestawieniach zwigzanych z tym zagadnieniem.

Swiadczy o tym chociazby oratorium Marianne Martinez Isacco do libretta
Metastasio. Prawykonane w 1782 roku na prestizowych koncertach organizowa-
nych przez Tonkiinstler-Societit z udziatem wybitnych §piewakéw, m. in. Ca-
teriny Cavalieri i Ludwiga Fischera, przyciaggnelo ogromna publicznos¢. Sukces
ten mogl wynika¢ z samego tadunku aksjologicznego kompozycji. Martinez za-
programowala jej forme zgodnie z ksztattem allegra sonatowego, w obrgbie kto-
rej zarysowala wyraziste kontrasty, z istotng rolg aspektu dynamicznego. Jej in-
dywidualne podejscie do orkiestracji, mimo zauwazalnych wptywow Haydna i
Mozarta, uwidacznia si¢ m. in. w wyrafinowanym wykorzystaniu instrumentow

detych, na przyktad w solo obojow w uwerturze:
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Przyktad 32. Marianne Martinez, Isacco, Wieden 1781.

Szczegolne mistrzostwo cechuje postugiwanie si¢ Martinez partiami wokal-
nymi. Ekspresyjne i wirtuozowskie arie przeplataja si¢ z przemy$lanymi drama-

turgicznie recytatywami o ztozonej harmonii:
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Przyktad 33. Marianne Martinez, Isacco, Wieden 1781, s. 164.

Zaawansowane fakturalnie fragmenty choralne ukazuja biegto$§¢ w postugi-

waniu si¢ przez Martinez zaréwno polifonig jak i homofonig.
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Przyktad 34. Marianne Martinez, Isacco, Wieden 1781, s. 315.



- 152 -

Jej znakomite zrozumienie natury ludzkiego gltosu mogto wynika¢ z umiej¢tno-

$ci wokalnych, ktore zaobserwowatl m. in. Charles Burney:

Naprawde przekroczyta oczekiwania, ktore miatem wobec niej po tym, co
ustyszatem od innych. Zaspiewata dwie arie wlasnej kompozycji nad stowami
Metastasio, do ktorych towarzyszyla sobie na fortepianie, w dobrze zrozu-
miany, mistrzowski sposob; a po tym, jak grata Ritornelle, moglem ocenié, ze
miata bardzo sprawne palce?®’.

Mozna domyslac si¢, iz aktualna skryto$¢ tworczosci Martinez wynika z
faktu, iz uwaga wspotczesnych kieruje si¢ na m¢zczyzn pochodzacych z jej $ro-
dowiska: przeze wszystkim Haydna i Mozarta. Wykorzystywanie zasobow ba-
dawczych na doglebne studia nad ich dzietami nie pozostawia przestrzeni na
analizowanie kompozycji wspotistniejacej z nimi kompozytorki. Tymczasem,
przyjrzenie si¢ tworczos$ci Martinez, kultywujacej bliskie relacje zarowno pry-
watne jak i zawodowe z najbardziej znaczacymi postaciami ze $rodowiska
XVIII-wiecznej stolicy zycia muzycznego: Wiednia, mogloby rzuci¢ nowe
$wiatto na wiele niezbadanych obszarow dotyczacych pochodzenia r6znych zna-
nych obecnie form, zabiegéw kompozytorskich czy tez tendencji w muzyce kla-

sycznej.

3.3.5. Talestri, Regina delle Amazzoni
Marii Antoniny Walpurgis

Trzecia z przyczyn skrytosci to niewtgczanie kompozytorek do kanonu. Ow
powod niewidocznosci kompozytorek zdaje si¢ pokrewny brakowi przekazu, nie
jest z nim jednak tozsamy. Kanon, jako zjawisko, ktore rozpoczeto si¢ ksztatto-
wac dopiero w wieku XIX, stanowi co$ wigcej niz jedng z form przekazu. Za-
wiera si¢ w nim nie tylko $lad istnienia tworczos$ci dawnych kompozytorek i
kompozytorow, lecz réwniez $wiadectwo sposobu myslenia i dokonywania sg-
dow nastepujacych po nich pokolen; przede wszystkich tych, ktdre uczestniczyty
w poczatkowej fazie ksztaltowania si¢ kanonu. Nieuwzglednienie kompozytorki
w kanonie w tym kluczowym momencie skutkowato coraz wigkszym jej zapo-
minaniem, w miar¢ jak kanon zyskiwat na waznos$ci. Dopiero koniec XX wieku

zdaje si¢ w muzyce poczatkiem weryfikowania kanonu oraz myslenia kanonem

209 Charles Burney, Tagebuch einer musikalischen Reise. Nachdr. der Ausg. Hamburg 1772-73,
Kassel 2003, s. 226-227. Thum. wiasne. Oryginal: ,,Sie iibertraf wirklich noch die Erwartung, die man
mir von ihr beigebracht hatte. Sie sang zwo Arien von ihrer eignen Komposition iiber Worte von
Metastasio, wozu sie sich selbst auf dem Fliigel akkompagnierte, und zwar auf eine wohlverstandne,
meisterhafte Manier; und aus der Art, wie sie die Ritornelle spielte, konnte ich urteilen, daB3 sie sehr
fertige Finger hatte®.
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— proces ten nie doprowadzil jeszcze jednak do wyeliminowania omawianej
przyczyny skrytosci.

Jedng z kompozycji, ktéra moglaby znalez¢ si¢ w kanonie, lecz pozostaje
skryta, jest opera Talestri, Regina delle Amazzoni Marii Antoniny Walpurgis
wydana w 1760 roku w Monachium przez Giuseppe Francesca Thuille. Maria
Antonina Walpurgis otrzymata staranne wyksztalcenie muzyczne gtownie u
kompozytorow wtoskich: Giovanniego Battisty Ferrandiniego, Giovanniego
Porty, Giovanniego Alberto Ristoriego i Nicoli Porpory, oraz u Johanna Adolfa
Hassego?!®. Jak mozna mniema¢ z takiego zestawienia jej mistrzow, uzyskata
szczeg6lnie wysokie kompetencje w sztuce pisania oper. Dodatkowo, jako
przedstawicielka wyzszych sfer, mogta by¢ z kompozycjami tymi doskonale
ostuchana. Mozna mniemac, ze uczestniczyta na zywo w wykonaniu opery Mo-
zarta, kiedy goscit on w Monachium. W zapiskach kompozytora znajduje si¢
wzmianka o jego dlugiej rozmowie z kurfirstem i jego siostra Marig Antonig
Walpurgis z 18 czerwca 1763 roku. ,,Kurfirstem” Mozart nazwatl prawdopodob-
nie Maksymiliana III Jozefa. Dzief pdzniej Nannerl zagrata w Monachium kon-
cert; przypuszczalnie tam Walpurgis rowniez byta obecna. Niewykluczone, ze
obie te kompozytorki poznaly si¢ przy tej okazji?!!.

Jako zonie elektora Saksonii, a w pewnym momencie jej samodzielnej wtad-
czyni (jako regentka), nie wypadato jej profesjonalnie zajmowac si¢ muzyka,
podpisata zatem swoja opere pseudonimem Ermelinda Talea Pastorella Arcada.
Z jednej strony uzasadnione, z drugiej wydaje si¢ to jednak zastanawiajace w
obliczu tego, ze Walpurgis publicznie grata na klawesynie i $§piewata gtowne
role w swoich operach?!?, czego nie mogla czyni¢ anonimowo.

Potrzeba anonimowosci mogta ponadto wynika¢ z odwaznego przekazu za-
wartego w operze Walpurgis, do ktorej zreszta sama kompozytorka napisata li-
bretto. Tematyka utworu, skupiona wokot spotecznosci mitycznych Amazonek,
odnosi si¢ do kwestii zwigzanych z wtadza kobiet, emancypacji i moralnych dy-
lematow przywodztwa. Watek Talestri, ktora jako silna, niezalezna wtadczyni
musi wybiera¢ migdzy lojalnosciag wobec swojego ludu a osobistymi pragnie-

niami, wpisywat si¢ w o$wieceniowa dyskusj¢ na temat rdwnosci pici i roli

210 Por, Heinz Drewes, Maria Antonia Walpurgis als Komponistin, Oakland 1934.
211 Wolfgang Amadeusz Mozart, Listy, tham. Ireneusz Dembowski, Warszawa 1991, s. 177.
212 A, Schwab, Aufergewdhnliche Komponistinnen..., op. cit., s. 24-29.
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kobiet w spoteczenstwie, odnoszac si¢ do najbardziej nowatorskich pradow my-
$li oswieceniowej. Krolowa Amazonek, zaprezentowana jako podmiot decy-
zyjny i zdolny do sprawowania wtadzy na rdwni z m¢zczyznami, mogla stano-
wi¢ swego rodzaju porte-parole samej Walpurgis, sprawujacej funkcje regentki
Saksonii.

Talestri, Regina delle Amazzoni osadzona jest w konwencji opery seria. Jej
wyrafinowana orkiestracja moze wskazywaé na wplywy nauczycieli Walpurgis:
Hassego 1 Porpory. Obecne w niej rozbudowane arie da capo oraz dramatyczne
recytatywy dowodza dogtebnej znajomosci przez Walpurgis mozliwos$ci tech-
nicznych ludzkiego glosu. Na przyktad w poczatkowe;j arii arcykaptanki Tomiri
Vieni al trono, ascendi al regno kompozytorka stosuje ztozone rytmicznie prze-
biegi koloraturowe oraz szybkie skoki o decyme. W arii tej Tomiri przekonuje
prawowita nastgpczyni¢ tronu Talestri do objecia wtadzy, reagujac na jej waha-
nie. W istocie wahanie wynikato z tajemnicy Talestri, ktéra potajemnie miata
relacj¢ z m¢zczyzng. Objecie tronu Amazonek wymuszato ztozenie deklaracji o

nienawis$ci wobec wszystkich mezczyzn.

= nimo tuo cor: vieni al’ trono, ascendia regne: -che di mi,
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Przyktad 35. Maria Antonina Walpurgis, Talestri, Regina delle Amazzoni, Lipsk 1765.
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W konstrukcji opery uwidaczniajg si¢ zabiegi retoryczne, szczegdlnie w par-
tiach wokalnych. Wskazuja one na to, jak istotng rol¢ odgrywat w tym dziele
tekst. Zarazem uwidaczniajg niezwykly kunszt kompozytorki, a jednoczesnie li-
brecistki. Wyjatkowo wyraziste figury retoryczne znajduja si¢ w arii Talestri ze
sceny V aktu Il Pensa, que ancora io posso. Swego rodzaju manifestacja bieglto-
$ci kompozytorki w tym zakresie zdaje si¢ wyraz liberta (wt. wolno$¢), ktory
pojawia si¢ kilkukrotnie i za kazdym razem realizowany jest w inny, interesu-
jacy sposob. Szczegolnie zwraca uwage dtugi odcinek koloraturowy o niejasnym
kierunku dazenia melodycznego, mogacy obrazowac¢ zmagania w walce o wol-
no$¢. Mogt on ilustrowac konflikt wewnetrzny Talestri, usitujacej zadeklarowaé
wobec Tomiri, co zdecydowata poczyni¢ w sprawie losu swojego sekretnego
ukochanego Orontesa, ktorego jako wrazliwa jednostka pragneta utaskawié, lecz

jako wtadczyni czuta powinnos¢, by skazac¢ go na $mier¢.

inll; SRS e N il /P oensa, ch tapofso
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Przyktad 36. Maria Antonina Walpurgis, Talestri, Regina delle Amazzoni, Lipsk 1765, s.
156.

Za drugim razem na stowie liberta melodia miarowo 6semkami pnie si¢ w
gore, jak gdyby w akcie zwycigstwa lub nadziei, by na koncoéwce wyrazu nie-
spodziewanie spas¢ o undecyme¢ w dot.
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Przyktad 37. Maria Antonina Walpurgis, Talestri, Regina delle Amazzoni, Lipsk 1765, s.
157.

Tematyka poruszona w Talestri nie ogranicza si¢ tylko do kwestii nowego
modelu kobieco$ci: odnosi si¢ réwniez do mitosci homoseksualnej oraz
transpiciowosci, wykraczajagc tym samym poza przedmiot XVIII-wiecznego
dyskursu. Problematyka lesbijska przejawia si¢ bezposrednio w watkach mito-
snych miedzy Talestri i Orizja oraz Antiope i Learco. W szerszym ujeciu mani-
festuje si¢ w catej rzeczywisto$ci przedstawionej, w ktorej to zwigzki migdzy
kobietami sg akceptowane spotecznie w przeciwienstwie do pigtnowanych rela-
cji heteroseksualnych. Tematyka transgenderowa manifestuje si¢ w przyjeciu
przez Orestesa i Learco zenskich tozsamos$ci. Musiata by¢ to bardziej calo-
$ciowa transformacja niz zwykle przebranie czy charakteryzacja, skoro postaci
te ukrywaly swoja meska pte¢ tak umiejetnie, iz nie tylko funkcjonowaty w
strukturze spotecznej, ale bez zadnych podejrzen tworzyty oparte na glebokich
uczuciach zwigzki romantyczne.

O¢$ dramatu operowego stanowi konflikt wewnetrzny Talestri i Antiope, zwia-
zany z problemami transptciowosci i orientacji seksualnej. Obie te Amazonki,
kiedy wykrywaja prawdziwa ple¢ swoich rzekomych partnerek, doznaja
sprzecznych uczué: mito$¢ §ciera si¢ z wpajnymi przekonaniami, poczuciem po-

winnosci i lgkiem przed spoteczna stygmatyzacja.
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Konstrukt rzeczywisto$ci przedstawionej, w ktorej to zwigzki homoseksualne
byly preferowane, mégt stanowi¢ kamuflaz, ukrywajacy problemy pochodzace
z rzeczywisto$ci otaczajacej tworczynig¢ opery. Walpurgis mogta w istocie usi-
towaé zwréci¢ uwage na tragizm penalizowanych spotecznie zwigzkéw homo-
seksualnych. Odwrocenie porzadku obecne w akcji operowej mogto stanowic
zabieg psychologiczny, stuzagcy wywotaniu empatii u odbiorcow, ktérym tatwiej
byto utozsamia¢ si¢ z nieszczg¢sliwymi heteronormatywnymi kochankami.

Na postawie nawet tak mato szczegotowego wgladu w dzieto Marii Antoniny
Walpurgis mozna dostrzec, jak duza warto$¢ do historii muzyki mogloby wnies¢
wlaczenie go do kanonu. Umiej¢tnie skonstruowana tkanka brzmieniowa opery
Talestri mogtaby stanowi¢ materiat atrakcyjny zaréwno dla teatrow operowych,
jak 1 poszczegolnych $piewakow-solistow, za$ ponadczasowy przekaz libretta
pozwalalby wyraza¢ takim doborem repertuaru problemy wspotczesnego
$wiata, w ktorym coraz cze¢$ciej podejmuje si¢ watki zwigzane z tozsamoscia
plciowa 1 orientacja seksualng. Zarazem uwidaczniajg si¢ w operze inne istotne
watki, czynigce z niej utwor o niezwykle bogatym przekazie, ktérego wartos¢
literacka stawialaby je na rowni z dzielami literackimi epoki. Ponadto dzieto
zdradza klasyczne wyksztatcenie jego tworczyni. Zakazana mito$¢ przedstawi-
cieli zwasnionych plemion: Amazonek i Scytéw, mogta mie¢ za inspiracje szek-
spirowski dramat Romeo i Julia. Podyktowana Talestri konieczno$¢ wyboru
mig¢dzy uratowaniem kochanej osoby a powinnoscia rodowa mogta nawigzywacé
do Antygony. Dramat Tomiri, matki, ktora najpierw nie§wiadomie zakochuje si¢
we wlasnym synu, a nastepnie musi go zgtadzi¢ — co ostatecznie nie nastepuje —
moze przywodzi¢ na mys$l mity o Edypie i Jokascie lub Fedrze 1 Hipolicie. Jed-
nos$¢ tworczyni tekstu i muzyki zdaje si¢ podobnie jak sama problematyka dzieta
wyprzedzaé epoke i uspdjnia¢ jego przestanie. Mozna dostrzec wyjatko-
wos¢ opery Walpurgis na tle innych oper z epoki, ktorych libretta w duzej mierze
byty stabe, zawiklane i w niewielkim stopniu powigzane z muzyka.

Mogtoby wydawac si¢ zasadne uobecnianie opery Talestri, Regina delle
Amazzoni w Polsce, nawet przez sam fakt relacji rodzinnych Marii Antoniny
Walpurgis, ktore sugerowatyby zwigzki kulturowe z Polska. Kompozytorka byta
nie tylko zong Fryderyka Krystiana, syna polskiego krola Augusta III Sasa, lecz
réwniez rodzong prawnuczka Jana III Sobieskiego. Promowanie Walpurgis jako
tworczyni przejawiajacej relacje z polskoscig mogtoby doprowadzi¢ do jeszcze

petniejszej nobilitacji polskiej kultury za granica, dzieki ukazaniu, ze jest z nig
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zwigzana kompozytorka i literatka o tak wybitnych zdolno$ciach oraz otwartosci

$wiatopogladowej znaczaco wyprzedzajacej epoke.
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4. Uobecnienie

4.1. Immanentne zrodla uobecnienia

4.1.1. Odcienie uobecnienia

Obecnym moze by¢ cos,
czego juz nie ma, ale Dasein
stale doznaje jego braku?'?,

Uobecnienie stanowi stan posredni pomigdzy skryto$cia a obecnoscia. Te
dwa odcienie nieobecnosci daja si¢ tatwo polaczy¢ pomostem w postaci
uobecnienia, gdyz w gruncie rzeczy nie sg od siebie tak bardzo odmienne.
Wspdlne dla nich obu jest poprzedzajace je istnienie, a rézni je od siebie
wylacznie fakt wystepowania $ladu. Oba odnoszg si¢ zatem do kompozytorek,
ktore zyly, tworzyty i nierzadko w swoich czasach oraz $rodowiskach byty
rozpoznawalne. Rozbiezno$¢ jest w tym przypadku zlokalizowana wigc nie
historii, a w terazniejszosci: nie w istnieniu, ale w przekazie.

Poszczegodlne przypadki dziatan kompozytorek nie musza w catej swej
dlugos$ci trwania wystepowaé w jednym tylko odcieniu nieobecnosci. Historie
ich aktywnosci tworczej moga rozpoczynac si¢ obecnoscia, a konczy¢ skrytoscia.
W innym przypadku skryto$¢ moze nastapi¢ dopiero na dtugo po ich $mierci.
Kolejnos¢ ta moze rowniez ulec odwroceniu, czyli poczatkowa skryto§¢ moze
zastapi¢ obecno$¢, jednak w przypadku kompozytorek niezwykle rzadko si¢ tak
dzieje. Interesujacy zdaje si¢ fakt, iz kompozytorzy na ogot catkiem odwrotnie
wpasowuja si¢ w ten schemat zalezno$ci. Czg$ciej niz u kompozytorek obecnosé¢
nastepuje u nich po skrytosci; kompozytorzy nierzadko doceniani sg u kresu
swojego zycia lub po $mierci, chociaz u niektérych tworczyn takze dzieje si¢
podobnie. Na przyktad, tworczos$¢ stynnej siedemnastowiecznej kompozytorki
oper Barbary Strozzi przeszia droge od obecnosci do skrytosci pierwotnej, a
obecnie zwraca si¢ ku uobecnieniu. Jednocze$nie Franciszek Schubert, jeden z
najpopularniejszych ~w  dzisiejszej  historii  muzyki kompozytorow

romantycznych , rozpoczynat droge do uobecnienia od skryto$ci pierwotne;.

213 B, Skarga, Slad i obecnosé..., op. cit., s. 42.



- 160 —

Zmiana obecno$ci w skrytos¢ i na odwrét rzadko bywa bezposrednia:
stanowi ona bowiem niejako zmiang¢ koloru, ktérag mozna osiggnaé, stopniowo
mieszajac farby 1 przechodzac przez wiele réznych odcieni w podobnych
tonacjach barwnych. Owe okresy przechodzenia pomigdzy jednym odcieniem a
drugim to wtasnie uobecnianie lub, na przeciwnym biegunie, skrywanie. Ani
uobecnianie, ani skrywanie, nie sg jednolite: posiadajg wiele odcieni posrednich.

Zrédla uobecniania opisywane tu beda jako podstawy, na ktérych
zasadza si¢ ten proces: inne w rdznych jego przejawach i okolicznosciach.
Istotne jest odrdznienie zrodet uobecniania od jego narzgdzi i podmiotdw.
Podczas gdy mogtoby si¢ zdawac, ze Zrodlem uobecniania jest np. popularyzacja
publikacji muzykologa, ktéry odkrywa dzieta zapomnianej tworczyni, czy tez
wydanie albumu ptytowego pianisty przypominajacego dawng kompozytorke,
w istocie mamy tu do czynienia z podmiotami uobecniania w postaci
muzykologa 1 pianisty oraz narzedzia uobecniania, ktérymi sa w tych
przypadkach publikacja i album.

Zrédto uobecniania jest uprzednie wobec jego narzedzi i podmiotow.
Stanowi ono przyczyne, ktéra doprowadzita podmiot do dzialania
ukierunkowanego na uobecnienie. Nie jest jednak jej przedmiotem
indywidualna motywacja jednostki, lecz zjawiska wigksze, donioste historyczne,
obejmujace swoja skalg cate spoleczenstwa czy narody.

Uobecnianie nabiera wyraznie odmiennego znaczenia w zaleznos$ci od
tego, czy poprzedza je nieobecnosc¢, skrytos¢ wtérna czy tez skryto$¢ pierwotna.
W pierwszym przypadku kompozytorka pisze utwor, ktéry wezesniej nie istnial,
by nastepnie bez zwloki wprowadzi¢ go do obiegu repertuarowego czy
tez §wiadomos$ci odbiorcéw kultury. Jest to najbardziej naturalna droga
kompozycji; z catkowitego nieistnienia do czystego istnienia. Od poczatku do
konca uwidacznia si¢ tu prawda, nieprzystonigta Heideggerowskim
Verborgenheit. Dopiero kolejne lata po uobecnieniu si¢ kompozycji moga
doprowadzi¢ do skryto$ci wtornej z powodow zaleznych badz niezaleznych od
aksjologicznej warto$ci kompozycji.

W drugim przypadku kompozycja zostata uobecniona, zapomniana, a
nastgpnie uobecniona ponownie. To drugie uobecnienie jest mozliwe dzigki
sladowi, ktory pozostal po wczedniejszej obecnosci, jak rowniez dzieki
mozliwym obszarom skrycia, prognozowanym przez badacza czy

tez poszukiwacza repertuaru.
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W trzecim przypadku — uobecnienia nastgpujacego po skrytosci
pierwotnej — proces ten jest najtrudniejszy do przeprowadzenia, gdyz nie
poprzedza go zadna wcze$niejsza forma obecnosci. Jesli dokonuje uobecnienia
teoretyk lub wykonawca muzyki, to maja oni do dyspozycji samo istnienie, z
zalagzkowymi formami §ladu, ktorymi moga by¢ manuskrypty lub wzmianki o
kompozycji niepoparte istnieniem zachowanego zapisu utworu. W przypadku
uobecniania kompozycji przez samg kompozytorke, tylko pozornie zdaje si¢ to
tatwiejsze ze wzgledu na dostep do kompozycji bez konieczno$ci poszukiwania
sladu, gdyz zazwyczaj wystepuja przy tym trudno$ci, ktore stanowily
przeszkode w uobecnieniu kompozycji bezposrednio po jej powstaniu.

Oprocz podzialu na trzy rodzaje uobecnienia w zaleznosci od
poprzedzajacych go odcieni nieobecnosci, mozna wyrdzni¢ dwa typy
uobecnienia w zaleznosci od przeprowadzajacego je podmiotu. Kompozytorka
moze sama doprowadza¢ do uobecniania swojej tworczosci. Wowczas zachodzi
uobecnianie immanentne. W kontrascie do niego sytuuje si¢ uobecnienie
transcendentne, ktorego dokonuja osoby niebedace twoércami uobecnianej
kompozycji.

Ten drugi z zarysowanych podziatow: rozrdéznienie na uobecnienie
immanentne i transcendentne, zdaje si¢ szczegélnie istotny w kontekscie
niniejszych rozwazan, dlatego zostanie on rozwinigty w dwoch rozdziatach, z
ktérych pierwszy poswigcony jest uobecnieniu immanentnemu. Wazko$¢ tej
kategoryzacji wynika z faktu, ze w zaleznos$ci od tego, czy uobecnienie
przyjmuje form¢ wewnetrzng czy zewnetrzng, wynika ono z odmiennych Zrédet.
Niektore szczegolnie charakterystyczne czy tez czeste z tych Zrddet zostang tu
doktadniej oméwione oraz zegzemplifikowane.

Niniejszy rozdzial poswigcony zostanie uobecnieniu immanentnemu.
Jego specyfika wynika z dwoch przyczyn. Jedng z nich jest osoba inicjatora w
postaci kompozytorki, a wiec osoby z jednej strony majacej najpetniejsza wiedze
na temat ksztaltu kompozycji, a z drugiej strony najmniej obiektywnie
oceniajaca utwor. Druga ze szczegdlnych przymiotow uobecnienia
immanentnego jest moment jego wystgpienia, ktory moze mie¢ miejsce
wylacznie za zycia kompozytorki, co wynika z jej roli inicjatorki uobecnienia.

Uobecnienie immanentne moze wystapi¢ bezposrednio po nieistnieniu
lub po okresie skrytosci pierwotnej. Trudno odnalez¢ przyktad sytuacji, w ktorej

nastgpitoby ono po skrytosci wtérnej poprzedzonej obecnoscia, z uwagi na zbyt
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dlugi przebieg tych proceséw w poréwnaniu do mozliwego czasu zycia
kompozytorki.

W dalszej czg$ci zostang omowione oraz zegzemplifikowane cztery
najwazniejsze zrodta uobecnienia immanentnego. Dwa z nich harmonizujg si¢ z
glownymi nurtami mysli oraz specyfika struktury spotecznej danej epoki, za$
dwa kolejne stoja w kontrascie do porzadku spotecznego i wzorcéw myslowych

swoich czasow.

4.1.2. Wysoka pozycja spoteczna kobiet
w renesansowej Europie

Zrédta uobecniania zgodne z nurtem epoki mozna podzieli¢ na takie,
ktérych charakter jest uniwersalny dla catej epoki i w zwigzku z tym funkcjonuja
w rozmaitych kregach swoich czasow, jak rowniez takie, ktore dotyczg jedynie
pewnych okre$lonych, czesto dos¢ zamknietych i specyficznych, srodowisk. W
pierwsza kategori¢ wpisywalyby si¢ na przyktad przyczyny pierwotnego
uobecnienia kompozycji tworczyn poznosredniowiecznych, za§ w druga
spuscizna kompozytorska z miejsc, takich jak klasztor beginek w Brugii, wtoskie
ospedali czy tez kompozycje odnalezione w klasztorze siostr klarysek w Starym
Saczu.

Szczegdlnie doniostym — lecz stabo udokumentowanym — przyktadem
takiego uobecnienia zdaje si¢ tworczos¢ kompozytorek renesansowych.
Wynikato ono z og6lnej sytuacji kobiet, ktore w tej epoce zyskaty na znaczeniu
1 autonomii. Stato si¢ to za sprawg filozofii oSwieceniowej i1 zwigzanych z nig
przemian spotecznych, ideologicznych oraz ustrojowych. Jakub Burckhardt tak

opisywatl humanistyczny ideat kobiety:

Duch, ozywiajacy 6wczesng kobiete, daleki od dzisiejszego pojecia kobie-
cosci z jej rozmaitymi zastrzezeniami, przeczuciami i tajemnicami, przejawia
si¢ w §wiadomej energii, picknosci i petnej $wiadomosci brzemiennej losami
chwili. Stad najwytworniejszym formom towarzyskim towarzyszy to, co dzi-
siejszej epoce wydaje si¢ bezwstydem, gdyz nie umiemy sobie juz po prostu
wyobrazi¢ przeciwwagi w postaci poteznej indywidualno$ci kobiet, przewo-
dzacych w 6wczesnym zyciu Wioch?!4,

Kluczowym czynnikiem ksztattujacym taki obraz i pozycj¢ kobiet byt

ich nowy model wychowania i wyksztalcenia. Chlopcy 1 dziewczgta

214 Jacob Burckhardt, Kultura Odrodzenia we Wioszech, thum. Maria Kreczowska, Krakéw 2024, s. 213—
214.
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podejmowali te same aktywnosci: uczyli si¢ filozofii, teologii, literatury,
jezykéw obcych, matematyki, historii, geografii, gry na instrumentach
muzycznych, tanca, polowania i jazdy konnej?!. Stanowito to novum wobec

216

poprzedniej epoki*'®. Wiadystaw Pociecha pisal, ze:

Ta zmiana mogta si¢ dokona¢ dlatego, ze dzigki nowemu humanistycznemu
wyksztalceniu kobieta mogta mezczyznie w zupetnosci dorownaé, a nawet go
niejednokrotnie przewyzszy¢. Szkota wloska przez takie wychowanie chciata
stworzy¢ nowy ideat kobiety®!”.

Pociecha nie byt odosobniony w teorii o wyzszo$ci kobiet w
renesansie 2% . Je§li nie wyzszo$¢, to przynajmniej ich réwnos$¢ zdaje
si¢ potwierdza¢ w  liczbie udokumentowanych przypadkéow  kobiet
prowadzacych wykwintne dwory, sprzyjajace intelektualnej i artystycznej
wymianie, czy tez zajmujace si¢ naukg i1 sztuky. Sposrod samych tylko
kompozytorek mozna wymieni¢ wloskie tworczynie: Maddaleng¢ Casualane,
Raffaellg 1 Vittori¢ Aleotti, angielskie kompozytorki: Elizabeth Berkeley, Anne
Boleyn, oraz te zwigzane z Francjai Hiszpanig: Margarit¢ de Austria i
Marguerite Navarre. Nie sposob okresli¢ ich pelnej liczby ze wzgledu na
zanikajacy $lad 1 niemozno$¢ zidentyfikowania wszystkich twérczynh muzyki
skoncentrowanych wokot beginazy, klasztoréw, fraucymeréw czy akademii.

Dopuszczenie kobiet do publicznej dziatalno$ci muzycznej wzbogacito
muzyke nie tylko w kontek$cie liczby wykorzystanych dzigki temu talentow.
Kultywowanie najbardziej z poczatku kontrowersyjnej, lecz w koncu
zaakceptowanej galezi dziatalnosci kobiet: wokalistyki, przyczynilo si¢ do
wzbogacenia barwy glosu oraz rozszerzenia ambitusu melodii w muzyce

choralne;j.

216 Por, Margaret Schaus, Women and gender in medieval Europe. An encyclopedia, Nowy Jork 2024.
217 Wiadystaw Pociecha, Krélowa Bona, Poznan 1949, s. 156.
218 Zob. K. Pendle, Women and Music..., op. cit., s. 57-96.
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4.1.3. Wtoskie fraucymery w Polsce

Renesans wtoski stosunkowo wezesnie zaczal oddziatywaé na kulture w
Polsce ze wzgledu na obecno$¢ Bony Sforzy. Owe wpltywy znaczaco zmienily
obyczajowos¢ zwigzang z postrzeganiem pici, ktora dotychczas okreslaly pisma
w rodzaju O poprawie Rzeczypospolitej Andrzeja Frycza Modrzewskiego,
ktorego jeden z rozdzialdw zatytulowany jest: Aby sie¢ biategtowy w urzedy nie

219

wtrqgcaly = . Wstapienie na tron Bony, ktéra juz w nastoletnio$ci uczono:

,»Zacznij po trochu nabiera¢ wiedzy o m¢zczyznie, poniewaz urodzita$ si¢, by

rzadzi¢ mezczyznami 2

, moze jawic si¢ jako niemal rewolucyjne.

Krolowa przybyta na Wawel wraz ze swoim licznym dworem,
uporzadkowanym na sposéb wloski. Polskie szlachcianki dopuszczano do tego
srodowiska 1 w ten sposob nabieraly one nowoczesnej ogtady, konfrontowaty
swoj $wiatopoglad z humanistycznymi ideami i wraz z wtoskim fraucymerem
tworzyly ,,wzorowy zespol kobiet o wysokich warto$ciach moralnych i
kulturalnych”??!, Nowoczesne zwyczaje okazaly si¢ bowiem znacznie bardziej
pruderyjne niz te zastate na dworze Zygmunta Starego.

Wraz z przybyciem Bony pojawit si¢ w jezyku polskim wyraz fraucymer.
Mozna odnalez¢ go w tekstach Marcina Bielskiego, Lukasza Gornickiego,
Marcina Kromera i Mikotaja Reja. Damskie curiae Bony stanowito dla polskich
arystokratek szans¢ na zdobycie znakomitego wyksztalcenia oraz na
odpowiednie zamazpodjscie, dzigki wsparciu krolowej, ktora nie skgpita im
posagdw oraz slawy. Uczestnictwo w prezentacjach muzycznych, balach,
maskaradach, polowaniach i ucztach organizowanych zgodnie z wtoska etykieta
czynilo szlachcianki $wiatowymi damami, o wysokiej pozycji gwarantujacej im
niezaleznos¢.

Ow szczego6lny status kobiet sprzyjat ich dzialalnosci muzycznej. Na dworze
Bony dziatali wybitni muzycy przybyli z Wtoch i Niemiec, jak Alessandro Pe-
senti, ktory odegrat kluczowa role w wprowadzaniu wloskich wpltywow do pol-

skiej muzyki renesansowej, oraz Krzysztof Borek, bedacy jednym z najbardziej

219 Andrzej Frycz-Modrzewski, O poprawie Rzeczypospolitej, Lwow 1882, s. 64.
220 Zbigniew Satata, Poczet polskich krolowych, ksigznych i metres, Krakow 1993, s. 179.
21 Wiadystaw Pociecha, Krélowa Bona, t. 2, Poznan 1949, s. 95.
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zagadkowych polskich tworcow tego okresu. Grupy instrumentalistow, takie
jak trgbacze 1 pifferi (grajacy na puzonach, szatamajach i innych instrumentach
detych) oraz zespoty strunowe, do ktorych nalezeli lutnisci i skrzypkowie, wpro-
wadzaty nowe standardy wykonawcze. Mlode szlachcianki, majac dostep do
kultury muzycznej na tak wysokim poziomie, odbieraty jednocze$nie znakomita
edukacje muzyczna.

Nowatorstwo w ich podejsciu do muzyki manifestuje si¢ w fakcie, iz dyspo-
nowaty one wcze$niej niespotykang swoboda w zakresie wystepow publicznych:
graty one i $§piewaly nawet w otoczeniu kréla. Wiadomo o co najmniej jednym
wystepie wloskiej panny z fraucymeru, ktora w 1546 roku $§piewata w obecnosci
Zygmunta Starego, akompaniujac sobie samodzielnie na instrumencie: ,,niewie-
scie Wtoszce od S. Majestatu Krolowej, grajacej i §piewajacej w obecnosci S.
Majestatu Krola”??2, Nie udokumentowano tworczo$ci kompozytorskiej kobiet
z fraucymeru Bony, mozna jednak mniemac, iz to, co przedstawiaty publicznie

wykonujac muzyke, nalezato do nich samych.

4.1.4. Niepewne autorstwo madrygalow 1
motetow Aleotti

Druga kategoria immanentnych zrodet uobecniania obejmuje niewielkie $ro-
dowiska, ktore sprzyjaty rozwojowi i uobecnianiu tworczych kobiet. Jednym z
nich byly klasztory, w ktorej kobiety bez nadzoru mezczyzn ani koniecznosci
konkurowania z nimi mogty zajmowac si¢ nie tylko modlitwa, lecz réwniez na-
uka 1 sztuka. Klasztory zenskie, podobnie jak meskie, w sredniowieczu staty sie
waznymi centrami rozwoju kultury, wyposazone w potezne biblioteki, skrypto-
ria, warsztaty rzemieslnicze — np. malarskie oraz zbiory instrumentow muzycz-
nych. Wobec niewielkiej dostgpnosci ksiag poza klasztorami, miejsca te dla nie-
ktérych kobiet, zwlaszcza tych mniej zamoznych, stanowily jedyna szans¢ na
zdobycie solidnego wyksztalcenia. Jedng z takich kompozytorek byta w XII
wieku Hildegarda z Bingen, jednak i w nowozytnej Europie nie brakowato twor-
czyn, ktorym w rozwinigciu kariery kompozytorskiej przystuzyla si¢ przynalez-

no$¢ do zakonu.

222 Elzbieta Gluszcz-Zwolinska, Muzyka Nadworna Ostatnich Jagiellonéw, Warszawa 1988, s.
32. Oryginat: ,,Mulieri Italac a Sac Mte Reginali [...] ludenti et cantanti coram Sac. Mte Regia”.
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Jedna z nich byta Vittoria Aleotti, renesansowa autorka madrygalow z Ferrary,
od czternastego roku zycia czlonkini zakonu §w. Augustyna. Do niedawna byta
utozsamiana z Rafaelg Aleotti. Zdaje si¢ to jednak malo prawdopodobne, by par-
tytury Vittorii i Rafaeli Aleotti wyszty spod jednego pidra przynajmniej z dwoch
przyczyn. Po pierwsze, podczas gdy Vittoria wydata swoje motety, Rafaela —
madrygaly, co po pierwsze zdawaloby si¢ niespdjne z wizerunkiem zakonnicy a
po drugie rzadko zdarzato si¢, by jeden kompozytor byt autorem tak zréznico-
wanych form. W dodatku, oba zbiory zostaty opublikowane w tym samym roku
1593, a napisanie jednocze$nie zaréwno kolekcji madrygatéw jak i motetéw
zdaje si¢ mato prawdopodobne w kontekscie czasu potrzebnego na to dziatanie.

Istnieje drugi dowod przemawiajacy za teorig oddzielnych tozsamosci Rafa-
elli 1 Vittorii. Giovanni Battista Aleotti, ojciec Vittorii, pisze w dedykacji, iz
podczas gdy jego najstarsza corka, przygotowywana do wstapienia do zakonu,
ksztalcita si¢ muzycznie, jego mtodsza corka Vittoria stuchala jej ¢wiczenia 1
rowniez pragnela zajmowac sie muzykg??®. Z jednej strony, dedykacja ta zdaje
si¢ potwierdza¢ przypuszczenie o istnieniu dwoch kompozytorek z rodu Aleotti.
Z drugiej strony, skoro Rafaella miataby by¢ starsza siostra przygotowywang do
klasztornego zycia, to ona, nie Vittoria, powinna byta pisa¢ motety. Przypusz-
czalnym wyjasnieniem tej niescistosci mogtaby by¢ sytuacja, w ktorej obie sio-
stry wybralyby droge zakonng. Byloby to nawet bardzo prawdopodobne, skoro
ojciec rowniez miodszej corce pragnat zapewni¢ wyksztalcenie muzyczne.

Mozna byloby jednak wyobrazi¢ sobie rowniez, iz ta sama osoba bytaby au-
torka zarowno motetow jak i madrygaléw. Dwie publikacje, ktore zbiegly si¢ w
czasie, moglyby stanowi¢ jednocze$nie wspomnienie swieckich prob kompozy-
torskich jako Vittoria oraz usankcjonowanie nowej tozsamosci pod zakonnym
imieniem Rafaella. Tworczyni tym samym do$wiadczytaby przerwanej biogra-
fii, podobnie jak kompozytorki zam¢zne, ktdre wraz ze zmiang nazwiska tracity
dawne nazwisko, a nierzadko rowniez dotychczasowe miejsce zamieszkania, i
musiaty od poczatku budowa¢ swoja rozpoznawalno$¢ w srodowisku muzycz-
nym. Przemawialtby za tym fakt, iz ojciec jako o zarzadczyni klasztoru pisat o
Vittorii, podczas gdy w dokumentach figurowata w tej funkcji Rafaella. W celu
rozstrzygngcia tej kwestii konieczna zdaje si¢ analiza stylu motetéw Vittorii oraz

madrygatow Rafaelli.

223 K. Pendle, Women and Music..., op. cit., s. 88.



- 167 -

Madrygal lo v’amo vita mia autorka, przypuszczalnie Vittoria Aleotti, napi-
sata w roku 1593 w wieku dwudziestu trzech lat. Ta muzyczno-literacka apo-
teoza zycia zawiera si¢ w zroznicowanej fakturalnie formie, w ktorej dialogi gto-
sow choralnych przeplataja si¢ z fragmentami nota contra notam. Zastuguje na
uwage zabieg metryczno-agogiczny w takcie trzydziestym ésmym. Mozna do-
myslaé si¢, ze zachodzagca tam zmiana z metrum dwudzielnego na trdjdzielne
wigze si¢ z przeksztalceniem agogicznym; tempo miato prawdopodobnie zmie-
ni¢ si¢ zgodnie z zasada proporcji sesquialtera, co wywotywalo wrazenie przy-
spieszenia. Powr6t pierwotnego modelu rytmicznego w takcie czterdziestym
trzecim prowadzil do ponownego uspokojenia narracji. Niewykluczone, ze
kompozytorka w ten sposob chciata wzmocni¢ retorycznie przekaz tego krot-
kiego, pigciotaktowego fragmentu poprowadzonego trdjdzielnie. Zastosowane

224 Ponowne

w nim stowa to ,,e mi cangiar d'um vivo d'um vivo in muto sasso
zwolnienie zachodzi na wyrazie sasso (tac. kamien), jak gdyby obrazujac jego

nieruchoma stato$¢ i brak zycia.

224 ¥ ac. :,,i przemieh mnie z zywego czlowieka w niemy kamien”.
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Przyktad 38. Vittoria Aleotti, lo v’amo vita mia, w: Ghirlanda de Madrigali a 4 voci,
Wenecja 1593, w transkrypcji Lorenzo Girodo, s. 19, t. 38-49.

Bardzo podobny zabieg mozna zaobserwowa¢ w motecie Facta est cum An-
gelo, skomponowanym przypuszczalnie przez Rafaelle Aleotti. W taktach od
dziewigtnastego do dwudziestego piagtego fragment trojdzielny w proporcji se-
squialtera przypada na tekst Gloria in excelsis Deo, gloria in excelsis Deo — (fac.
Chwata Bogu na wysokosciach, chwata Bogu na wysokosciach). Przyspieszone
tempo, jak rowniez taneczny rytm trocheiczny mogg implikowa¢ radosny i pod-
niosty charakter tego zawotania. Drugi wyraz Deo (tac. Bog) nastepuje w mo-
mencie powrotu do pierwotnego metrum, sprawiajac, ze ten wyraz nabiera
szczegllnie doniostego wymiaru. Tekst kolejnego fragmentu trojdzielnego w
taktach od czterdziestego do czterdziestego piatego — Gaudet, gaudet exercitus
angelorum, angelorum (Yac. Armia aniolow raduje sie, raduje si¢) — zdaje si¢
potwierdza¢, ze w tym przypadku metrum tréjdzielne implikuje nastrdj wesoto-

$cl.
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Przyktad 39. Vittoria Aleotti, lo v’amo vita mia, w: Ghirlanda de Madrigali a 4 voci,

Wenecja 1593, w transkrypcji Lorenzo Girodo, s. 19, t. 16-23.
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Przyktad 40. Vittoria Aleotti, lo v’amo vita mia, w: Ghirlanda de Madrigali a 4 voci,

Wenecja 1593, w transkrypcji Lorenzo Girodo, s. 19, t. 24-27.
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Przyktad 41. Vittoria Aleotti, lo v’amo vita mia, w: Ghirlanda de Madrigali a 4 voci,
Wenecja 1593, w transkrypcji Lorenzo Girodo, s. 19, t. 40-47.

Postugiwanie si¢ obu autorek tak bardzo podobnymi zabiegami moze potwier-
dza¢ hipotezg, iz w istocie Vittoria i Rafaela laczyly si¢ w jednej osobie, ktora
ze wzgledu na reguty zakonne zmienita imi¢ na Rafaela, jednak dla rodziny po-
zostawata wciaz Vittorig. Potwierdzenie tego przypuszczenia mogtoby umocnié
pozycje Aleotti w badaniach nad historig muzyki, ukazujac ja jako wielowymia-
rowa posta¢ i wszechstronng kompozytorke, jak rowniez rzucajac §wiatto na

wczesny okres jej tworczosci.
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4.1.5. Kompozytorki w klasztorach

Jedna z najbardziej uobecnionych wspodtczesnie kompozytorek jest
sredniowieczna benedyktynka Hildegarda z Bingen; przede wszystkim za
sprawa uznajacych ja za §wietg Kosciotéw réznych odlamow chrzescijanstwa.
W pézniejszych latach réwniez inne mniszki zdobywaly uznanie jako
tworczynie muzyki. Znane sg przyktady licznych wybitnych kompozytorek
zwigzanych z zakonami w XVII wieku, jak cho¢by Isabella Leonarda z zakonu
urszulanek w Novarze czy Chiara Margarita Cozzolani z klasztoru $w.
Radegondy w Mediolanie. Réwniez w Polsce musialty w tym czasie dziataé
kompozytorki, o czym §wiadczy chociazby odnalezienie tabulatury klasztoru
klarysek w Starym Saczu, datowanej na 1768 rok.

Jan Chwalek przetranskrybowal zawarte w tabulaturze utwory
bezposrednio z rgkopisu nr 26 z archiwum w Starym Saczu. Nawiazujac do
napisu na pierwszej stronie rekopisu: Arye z rozZnych autorow zebrane do grania

na pozytywie lub szpinecie podczas nabozenstwa w kosciele, odnotowat:

Kompozycje zostaty z roznych autorow zebrane. Niestety nie podano ich
nazwisk. Tylko w jednym przypadku, przy utworze nr 39 odnotowano: Auth.
Hasse. Przy sonacie adagio nr 99 jest napisane Auth. Italiano. Udalo sig usta-
li¢, ze ostatni utwor — Largo Aria — jest drugg czg$cig suity h-moll D. Zipo-
liego. Caly warsztat kompozytorski i warto$ci estetyczne pozwalaja przypusz-
czaé, ze Arye sg dzielem zawodowych, utalentowanych tworcow?>%.

Wydawaloby  si¢ zasadne  przypuszczac, Ze  przynajmniej
cz¢$¢ kompozycji zawartych w tym zbiorze wyszta spod piora kompozytorek.
Wielo$¢ instrumentarium klawiszowego zebranego w klasztorze w Starym
Saczu kaze mniemac, ze dziewczeta przyjmowane do zakonu byly biegte w grze
na tych instrumentach i samodzielnie wykonywaty muzyke towarzyszacg zyciu
religijnemu zboru. Mogly rowniez zapisywaé witasne kompozycje jako punkt
wyjs$cia do wlasnej improwizacji liturgicznej lub podpowiedz dla organistek
mniej sprawnych w tworzeniu interludiéw migdzy pie$niami lub modlitwami.
Fakt, ze niektore z kompozycji zostaty podpisane nazwiskami kompozytorow,
$wiadczy o tym, ze klaryski byty $wiadome Zrddet pochodzenia tych utworow.
Wskazywatoby to na mozliwo$¢, ze autorstwo niepodpisanych utworéw byto im

znane, lecz z jakiego$ powodu nie uwazaly za istotne badz adekwatne

225 Jan Chwatek, Wprowadzenie do: Jan Chwalek (red.), Arie z roznych autoréw zebrane anno
1767. Miniatury na organy lub klawesyn, Lublin 1994, s. 5.
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wspominanie ich autora. Z duzym prawdopodobienstwem powodem mogt by¢
fakt, ze komponowaty te utwory samodzielnie i klasztorne zasady nakazywaty
im skromno$¢, prowadzaca do anonimizacji wtasnej tworczosci.

O przeznaczeniu kompozycji zebranych w tabulaturze oprocz jej tytutu
$wiadczy fakt, ze sa to na ogoét krotkie formy, nadajace si¢ do grania da capo lub
z zastosowaniem repetycji. Taka konstrukcja mogta umozliwia¢ organistce
dostosowywanie czasu trwania interludium do zmiennego czasu modlitwy oraz
improwizowac na podstawie powtarzanych struktur. Dostosowana do tego celu
zdaje si¢ na przyktad Aria oznaczona numerem pig¢édziesigtym. Utrzymana w
tonacji F-dur i w metrum dwudzielnym, sktada si¢ ona z dwugtosu, ktéry moze
stanowi¢ nawigzanie do monodii akompaniowanej. Poczatkowo partia prawej
reki przybierataby role $piewaka badZz instrumentu melodycznego, za$ lewa
realizowalaby parti¢ instrumentow melodycznych w basso continuo.
Niewykluczone, iz przez poprowadzenie tej partii w pedale mozna byto
,dogrywa¢” pelng harmoni¢ na podstawie jej rysunku w basie. Bogato
ornamentowana partia prawej r¢ki na tle tego akompaniamentu realizuje
$piewne progresje w drobnych warto§ciach metrycznych. Od taktu szesnastego
czesciowo przejmuje jej role lewa reka, w dialogu z glosem gornym, zaledwie

dwa i1 po6t taktu przed kadencja, prowadzaca do da capo al Fine.
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POLIMYMNIA 0o

Przyktad 42. Aria nr 50 w: J. Chwalek (red.), Arie z roznych autoréw zebrane anno 1767.

Miniatury na organy lub klawesyn, Lublin 1994, s. 78, t. 1-18.



- 175 -

Przyktad 43. Aria nr 50 w: J. Chwalek (red.), Arie z roznych autoréw zebrane anno 1767.
Miniatury na organy lub klawesyn, Lublin 1994, s. 78, t. 19-21.

Dos¢ podobnie skonstruowane jest Allegro w tonacji A-dur wystepujace
pod numerem dziewig¢édziesiatym pierwszym. Odrdznia je od Arii szybkie
tempo 1 wirtuozowski charakter, wzmozony przez zastosowanie metrum dwie
czwarte oraz przez zastosowanie synkop. Kompozycja ta ze wzglgdu na swoje
niewielkie rozmiary zdaje si¢ jedynie wstepem do nastg¢pujacego tuz po niej
Allemande, utrzymanego w tozsamej tonacji.

Faktura Allemande jest bardziej zréznicowana niz w dwoch pozostatych
z opisywanych utworéw. Podzielona na dwie czg$ci, zdaje si¢ dopracowana pod
wzgledem kontrapunktycznym: temat z pierwszej czesci wystepuje w drugiej w
formie inwersji, w tonacji dominanty. Ponadto w cz¢éci drugiej pojawiaja
si¢ dialog migdzy gltosem nizszym i wyzszym oraz elementy trzyglosowosci.
Kompozycja ta zdradza silny archetyp klawesynowy, co zaznacza si¢ zwlaszcza
w uzyciu oktaw w partii lewej reki, niedopasowanych do specyfiki organdw,
oraz rozbudowanych akordow, sklaniajacych do arpeggiowania ich na
klawesynie po to, by za pomocg faktury modulowa¢ dynamike. Do$¢ nietypowe
zdaje si¢ zawarcie w zbiorze utwordw liturgicznych tanca dworskiego. Moze
wskazywac ono pewna liberalizacje muzyki dopuszczalnej w obrzedach zakonu
klarysek lub moze $wiadczy¢o ich bogatym zyciu klasztornym,
dopuszczajacym rozrywki, takie jak stuchanie muzyki §wieckiej lub nawet

aktywnosci taneczne.
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Przyklad 44. Allegro nr 91 i Allemande nr 92, w: J. Chwatek (red.), Arie z roznych autorow
zebrane anno 1767. Miniatury na organy lub klawesyn, Lublin 1994, s. 78.
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Przyktad 45. Allemande nr 92, w: J. Chwatek (red.), Arie z roznych autoréw zebrane anno

1767. Miniatury na organy lub klawesyn, Lublin 1994, s. 78.
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Oprocz zakonow, istnialy inne $Srodowiska zdominowane przez kobiety,
w ktorych dokonywato si¢ uobecnienie kobiet kompozytorek. Jednym z nich
byly wspomniane juz fraucymery. Innym ospiedali, takie jak chociazby stynne
Ospedale della Pieta, w ktérym dziatat Antonio Vivaldi. Kolejnym podobnym
miejscem byly domy beginek, na przyktad stynny dom beginek w Brugii.
Kobiety mieszkajace w beginazach dysponowaly niezalezno$cig zaréwno od
relacji rodzinnych, jak i hierarchii ko$cielnej podobnej do tej w klasztorach,
dodatkowo byly chronione 1 wspierane w swojej edukacji oraz
przedsiebiorczosci, mogly zatem przejawia¢ aktywno$¢ roéwniez w zakresie
muzyki — na pewno tworzyly przynajmniej muzyke uzytkowa na potrzeby

wlasnych nabozefstw oraz tradycji®?°.

4.1.6. Transgresja kolektywna

Mozna watpi¢ w to, czy zrodta uobecnienia w postaci czasow czy
srodowisk przyjaznych tworczo$ci kobiet sg istotnie immanentne. W koncu to
czynniki zewnetrzne, w duzej] mierze zwigzane z dzialalno$cig innych
podmiotdéw, umozliwily dziatalno$¢ kompozytorki oraz jej widocznos¢. Z
drugiej strony, im bardziej sprzyjajace otoczenie, tym pelniej dziatania same;j
tworczyni moga zyskiwa¢ sprawczo$C. Zewngtrzne przeszkody bywaja
hamulcem dzialan indywidualnych; w takich sytuacjach jednostki bywaja
zmuszone do oczekiwania na wsparcie kolektywu. Z kolei dziatanie
jednostkowe, oparte na osobistej inicjatywie, manifestuje si¢ najpetniej w
warunkach optymalnych, gdzie bariery zewngtrzne sa minimalne, a tworca moze
w pelni realizowa¢ swdj potencjat.

Mimo to istnieja przypadku uobecnienia immanentnego, ktore doszto do
skutku mimo nader niesprzyjajacych okoliczno$ci. Niemal za kazdym razem
wyplywato to z jednego z nastepujacych zrodet: transgresji indywidualnej lub
transgresji, ktora w niniejszej rozprawie bedzie nazywana kolektywna.
Manifestuja si¢ tu koncepcje psychologéw humanistycznych, ktorzy postrzegali
cztowieka jako sprawce, podejmujgcego dziatania celowe??’. W $wietle tych

koncepcji, w niesprzyjajacych dla kompozytorek czasach, wiele kobiet

226 Zob. Pieter Mannaerts (red.), Beghinae in Cantu Instructae. Musical Patrimony from Flemish
Beguinages, Turnhout 2009, s. 15-138.

227 Por. Jozef Kozielecki, Koncepcje psychologiczne cztowieka, Warszawa 2000, s. 213.
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decydowatoby si¢ na zaspokojenie potrzeby akceptacji spolecznej i
rezygnowatoby z komponowania, lub korzystatoby z mechanizméw obronnych,
takich jak substytucja w obu jej odmianach: kompensacji i sublimacji, na
przyktad zamiast zawodu kompozytorki wybierajac karier¢ koncertujacej

228 Nieliczne jednak obieralyby trudniejsza droge zaspokojenia

pianistki
potrzeby dazenia do samorealizacji i zajmowatyby si¢ kompozycja mimo
konieczno$ci zmierzenia si¢ ze wszystkimi, roéwniez psychicznymi,
konsekwencjami takiego wyboru??’. Tego rodzaju postawa nazywana jest przez
niektoérych psychologéw humanistycznych dziataniem transgresyjnym, ktore
stanowi przeciwienstwo dziatania zachowawczego?°.

Terminu ,,transgresja” uzywano poczatkowo w geografii na okreslenie

231 W metaforycznym znaczeniu,

zjawiska wystgpienia morza ze swoich brzegow
powigzanym z aktywnoscig czlowieka, zastosowat go jako pierwszy Michel
Foucault?*2. Na grunt psychologii przeniost to pojecie Jozef Kozielecki, jako
,.,celowe przekraczanie granic dotychczaswych osiggnie¢ i doswiadczen 23,

Dziatania transgresyjne bylyby w tym kontek$cie czynami ,typu
«wykraczanie poza» [ktore] prowadzg do zmiany osobistej i spotecznej” 234,
Kozielecki dostrzegal w transgresji potencjat do prowokowania skutkow
ogoblnoludzkich, takich jak reformy gospodarcze i rozwoj kultury i1 cywilizac;ji,
opisywatl jednak transgresj¢ jako mozliwo$¢ dziatania jednostki, zwigzanego z
zaspokajaniem jej osobistych pragnien, i tylko przy okazji przyczyniajacego si¢
do zmian spotecznych?3>.

Mozna wyobrazi¢ sobie sytuacjg, w ktorej wiele osob w tym samym
czasie dokonuje transgresji zawierajacej w sobie dziatania o podobnym
charakterze, przeciwstawione tym samym niekorzystnym dla samorealizacji

jednostki czynnikom zewngtrznym. Takie zjawisko mozna byloby nazwaé

transgresja kolektywna. Z transgresja kolektywng jako ze $wiadomym,

228 Np. Louise Farrenc.

229 Np. Augusta Maria Holmes.

230 J. Kozielecki, Koncepcje psychologiczne czlowieka..., op. cit., s. 213.
231 Por, Henryk Makowski (red.), Geologia historyczna, Warszawa 1977.

232 Por. Michel Foucault, Language, Counter-Memory, Practice. Selected Essays and Interviews, Ithaca
1977.

233 J. Kozielecki, Koncepcje psychologiczne czlowieka..., op. cit., s. 213.
234 Tbid.
235 Tbid.
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konsekwentnym dziataniem jednostek, sprz¢zone bylyby przemiany
cywilizacyjne oraz kulturowe. W ten sposob, korzysci psychiczne wynikajace z
samorealizacji jednostki przeksztalcaltyby si¢ w dobro wspodlne. Transgresja
kolektywna dotyczylaby nie tylko osob tworzacych ja aktywnie — w tym
przypadku kompozytorek — lecz rowniez jej pasywnych uczestnikow, a wigc
ludzi reagujacych na dziatania samorealizacyjne tworczyn zmiang wiasnych
przekonan i zachowan.

Tymsamym kompozytorki, u ktérych rozpoznano transgresje
indywidualng, moga nieswiadomie stanowi¢ sitg¢ sprawcza lub nawet inicjujaca
wzgledem transgresji kolektywnej. Niektore z nich umiejetnie przeprowadzily
transgresj¢ indywidualng i osiagnety wymierny sukces, tak jak Maddalena

Casualana, ktora pisata:

Chce pokaza¢ swiatu, jak tylko moge w tym zawodzie muzyki, prozny btad

mezczyzn, ze tylko oni posiadaja dary intelektu i kunsztu, i ze takie dary nigdy

nie s3 dawane kobietom?*,

Inne zostaly zmarginalizowane, jednak ich wysitek przystuzyl si¢
kolejnym pokoleniom kompozytorek. Tak stato si¢ w przypadku Fanny Hensel,

ktéra wyznawala:

To musi by¢ oznaka talentu, Ze si¢ nie poddajg¢, mimo Ze nie jestem w stanie
nikogo zainteresowa¢ moimi wysitkami®*’.

Transgresje kolektywna w jej uwidocznionej postaci mozna
zaobserwowa¢ na przyktad w ruchach emancypacyjnych kobiet z konca XIX-
ego wieku. Nie byt on niczym nowym: to jedynie kolejny etap wielowiekowego
»sporu o kobiet¢”. Tym razem jednak przybral powazniejsze rozmiary ze
wzgledu na wzrost dominacji m¢zczyzn na nieznang wczesniej skalg. Jedng z
kompozytorek walczaca aktywnie o pozycje kobiet w srodowisku muzycznym
byta Ethel Smyth, nie tylko wybitna tworczyni, lecz rowniez jedna z kluczowych
postaci ruchu sufrazystek w Wielkiej Brytanii. Smyth, wychowana w epoce
wiktorianskiej, odrzucata spoteczne normy, ktoére ograniczaty kobiety, i
zdeterminacja walczyta o uznanie swoich kompozycji w postaci publikacji oraz

koncertow. Za jej najodwazniejsze dziatnia aktywistyczne mozna uznaé

236 Maddalena Casulana, Madrigali a 5 voci, Libro 1, Angelo Gardano 1583. Dedykacja I tomu
madrygatéw dla Izabeli de Medici.

237 Sebastian Hensel, The Mendelssohn family, (1729-1847) from letters and journals, Nowy Jork 1881.
Tlumaczenie wlasne. Oryginal: “It must be a sign of talent that I do not give up, though I can get nobody
to take an interest in my efforts”.
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dotaczenie do Women's Social and Political Union pod przewodnictwem
Emmeline Pankhurst oraz jej udziat w protescie sufrazystek w roku 1912, za co
trafita do wigzienia. Nawet tam nie ustala w dziataniach réwnosciowych,
prowadzac inne wi¢zniarki w wykonywaniu skomponowanego przez nig hymnu
sufrazystek The March of the Women ?*® . Dzialania Smyth zdaly si¢
przynies¢ satysfakcjonujace efekty nie tylko w kwestii poprawienia sytuacji
kobiet w przysztosci, lecz rowniez dla niej samej: w wieku sze$édziesigciu
czterech lat zostata nagrodzona przyznaniem tytulu szlacheckiego dame®*°.
Subtelniejsza transgresja kolektywna miata miejsce wsrdd beginek. Ich
wspoOlnoty zaczety by¢ konstruowane w XII wieku na terenach dzisiejszej Belgii,
m. in. w Liege i w Brugii. Jednoczyly one wdowy oraz inne kobiety, ktore z
jakich$ wzgledow nie cheiaty lub nie mogly pozostawac pod kuratela mezczyzn.
Oficjalng motywacja do zycia w beginazach miala by¢ koncentracja na zyciu
religijnym, jednak formalnie ich cztonkinie nie przynalezaty do zadnego zakonu.
Mogty w pelni stanowi¢ o sobie samych, rowniez w przypadku decyzji o opusz-
czeniu beginazu lub zawarciu matzenstwa. Mlode kobiety jako beginki miaty
mozliwos$¢ otrzymania wyksztatcenia??’. Nie ma udokumentowanych przykta-
dow kompozytorek, ktoére wyemancypowaty si¢ zawodowo dzigki przystapieniu
do beginazu. Jednakze mozna mniemac, ze istnienie tak wielu niezaleznych, ak-
tywnych zawodowo kobiet skupionych w beginazach mogto usprawiedliwiaé

widoczno$¢ w zyciu publicznym kompozytorek z innych $rodowisk.

4.2. Transcendentne zrodla uobecnienia

4.2.1. Momenty uobecnienia transcendentnego

W poprzednim rozdziale udowodniono istotng rol¢ kompozytorki w
uobecnianiu swoich kompozycji szczegdlnie w okresie nastepujacym
bezposrednio po napisaniu utworu. W tym rozdziale zostang rozwazone
mozliwo$ci uobecniania utworéw przez osoby postronne: czyli uobecniania
transcendentnego. Nie stoi ono w opozycji do uobecniania immanentnego: jest

ono raczej jego dopelnieniem. Czasami podklada grunt pod dzialania same;j

238 Por. Louise Collis, Impetuous heart. The story of Ethel Smyth, London 1984.
239 Tbid.
240 André A. Moerman, Trésors des béguinages, Gand 1961, s. 95.
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kompozytorki, innym razem stanowi kontynuacj¢ podejmowanych przez nig
staran. W jaki$ sposob jest ono mniej wyraziste niz uobecnienie immanentne,
poniewaz to kompozytorka jest osoba, ktorej wiedza o ksztalcie utworu i stojaca
za nim ideg jest najwigksza. Z drugiej strony, ma ono t¢ przewage¢ nad
uobecnieniem pierwotnym, iz moze uwidaczniaé nie tylko poszczegodlne
kompozycje, ale tez kompozytorke; catoksztalt jej twodrczosci, jej zyciorys i
dokonania. Nierzadko kompozytorka sama nie jest wladna tego dokona¢. Moze
co najwyzej zostawia¢ po sobie Slady, ktore w efekcie skierowania na nie
zainteresowania odpowiednich o0s6b moga ztozy¢ sie w calo$¢ pamieci o
kompozytorce.

W  przeciwienstwie do uobecnienia immanentnego, ktoére moze
zachodzi¢ wylacznie za zycia kompozytorki, jego wariant transcendentny nie
podlega temu ograniczeniu i moze odbywaé si¢ zardwno w czasie zycia
kompozytorki, jak i po jej $mierci, nawet po uptywie kilku stuleci. Jesli
inicjowane jest ono za zycia kompozytorki, na ogot wspotistnieje z
uobecnieniem immanentnym i przeprowadzaja je osoby z kregu kompozytorki,
takie jak jej patroni, mecenasi, pracodawcy, wydawcy, rodzina czy tez muzycy
bedacy w relacji do niej lub do jej tworczosci. Uobecnienie to nastepuje
bezposrednio po nieistnieniu lub, w mniejszej czes$ci przypadkéw, pod koniec
zycia kompozytorki, po okresie skrytosci pierwotne;.

Trzeci wariant uobecnienia transcendentnego: taki, ktory nastgpuje po
skryto$ci wtornej, jest niemal niemozliwy do przeprowadzenia za zycia
kompozytorki, poniewaz caly proces trwatby zbyt wiele czasu, by dokona¢ si¢
w ciggu jednej ludzkiej egzystencji. Aby unaoczni¢ t¢ niemozno$¢, wystarczy
zda¢ sobie sprawe z liczby etapow, ktore doprowadzityby do takiej sytuacji, oraz
z ich dlugos$ci trwania. Bylyby to kolejno: nieistnienie, uobecnienie, skrytos¢
pierwotna, ponowne uobecnienie, skryto§¢ wtorna oraz uobecnienie po skrytosci
wtornej. Kazdy z tych etapow, trwajacych w pamigci zbiorowej spoleczenstw,
trwa co najmniej kilkadziesigt lat. Uobecnienie nastgpujace bezposrednio po
skryto$ci wtornej jest nie tylko transcendentne, ale tez w kazdym przypadku
zostaje zainicjowane juz po $mierci kompozytorki. Ten szczego6lny rodzaj
uobecnienia zostanie opisany w kolejnym rozdziale jako uobecnienie wtorne.
Ten rozdzial zostanie natomiast poswigcony transcendentnym Zrddlom
uobecnienia, ktore doprowadzaja do uobecnienia pierwotnego: czyli

nastepujacego bezposrednio po nieistnieniu lub skrytosci pierwotne;.



- 183 -

Zrédlem uobecnienia transcendentnego pierwotnego moga by¢
wszystkie te czynniki, ktore w innym przypadku prowadzityby do skrytosci.
Uwarunkowania spoleczne, polityczne, system edukacji dostgpny kobietom,
formy towarzyskie, aprobowana forma aktywnosci zawodowej kobiet czy tez
ich rola w rodzinie — w zalezno$ci od aktualnej sytuacji moga sprzyjac
uobecnieniu lub nieobecnosci tworczych kobiet. Podobnie te same podmioty,
takie jak rodzina, patroni 1 mecenasi, pracodawcy, nauczyciele,
wspotpracownicy oraz inni przedstawiciele srodowiska muzycznego moga w
zalezno$ci od wymienionych zroédet stanowi¢ pomost ku obecnosci lub

nieobecnosci.

4.2.2. Wieloptaszczyznowe uobecnienie
Elisabeth Jacquet de la Guerre

Uobecnienie pierwotne niektorych kompozytorek byto mozliwe dzigki
dziataniu wigcej niz jednego Zrddla transcendentnego. W przypadku Elisabeth
Jacquet de la Guerre mozna zaobserwowac splecenie si¢ wlasciwie wszystkich
z wymienionych w poprzednim przyktadzie zrodet. Dzigki wsparciu ojca,
Claude’a Jacqueta, uzyskata dostep do edukacji muzycznej na tyle wczesnie, by
w wieku pieciu lat zosta¢ doceniong przez krola Ludwika XIV. Nastepnie,
wspierana przez oficjalng metres¢ krola Madame de Montespan, mogta bez
przeszkod realizowa¢ swoj potencjal kompozytorski. Jej kompozycje
natychmiast byty wykonywane przez zawodowych muzykéw 1 wydawane. De
la Guerre byla w swoich czasach ceniona na tyle wysoko, iz Titon du Tillet

umiescit ja w Le Parnasse frangais tuz za Lully’m. Pisal on o niej, ze

zastugi i reputacja Madame de la Guerre w tym wielkim miescie tylko rosty,
a wszyscy wielcy muzycy i dobrzy koneserzy chetnie przychodzili, aby stu-
cha¢ jej gry na klawesynie: miata ona przede wszystkim cudowny talent do
preludiowania i odgrywania fantazji na miejscu. a czasami przez cate pot go-
dziny stuchata preludium i fantazji z niezwykle réznorodnymi piosenkami i
znakomitymi akordami, ktdre oczarowaty publiczno$¢.

Madame de la Guerre miata wielki geniusz kompozytorski i wyrozniata si¢
w muzyce wokalnej, a takze w muzyce instrumentalnej, o czym data zna¢ po-
przez kilka dziet we wszystkich znanych nam gatunkach muzycznych?*!.

241 T, Tillet, Parnasse frangois..., op. cit., s. 636. Oryginat: “Le merite & la reputation de Mme de la
Guerre ne firent que croitre dans cette grande Ville,& tous les grands Muficiens & les bons Connoiffeurs
alloient avec empreffement I'enten- dre toucher le Clavegin: elle avoit fur-tout un talent merveilleux pour
preluder & jouer des fantaifies fur le champ, & quelquefois pendant une demie heure entiere elle fuivoit
un pre- lude & une fantaifie avec des chants & des accords extréme-ment variez & d'un excellent gofit,
qui charmoient les Au- diteurs. Madame de la Guerre avoit un trés-beau genie pour la compofition, & a
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Dalej du Tillet wymienia kompozycje de la Guerre i opowiada histori¢
jej niezwykle uzdolnionego, lecz przedwcze$nie — w wieku lat dziesieciu —
zmartego syna.

Bardzo istotny dla historii muzyki wydaje si¢ fakt, ze Titon du Tillet przy
okazji opisywania tworczosci i sylwetki de la Guerre, wymienia inne
kompozytorki: Mademoiselle Certin, Madame Penon, Madame de Plante i
Mademoiselle Guyot. Przebadanie Zyciorysow i odnalezienie tworczos$ci tych
dam zawodowo zwigzanych z muzyka mogloby nie tylko dostarczy¢ ciekawych
pozycji repertuarowych, lecz réwniez pomodc w peliejszym zrozumieniu
zjawisk zachodzacych w muzyce francuskiego baroku, jako ze damy te
znajdowaty si¢ w S$cistym otoczeniu krola. Fakt, ze dwie z nich byly
znakomitymi organistkami, wskazywatby na to, ze na dworze francuskim,
podobnie jak w wielu innych o$rodkach w Europie, organy i klawesyny byty
instrumentami zalecanymi do grania przez kobiety przynajmniej w stopniu

réwnym jak przez mezczyzn:

W roku 1728 stracilismy dwie damy, ktore zadziwiaty czotowych organi-
stow Paryza, najwybitniejszych muzykoéw oraz wszystkie osoby o wyrafino-
wanym guscie, ktore mialy okazje ustysze¢ ich gr¢ na klawesynie. Laczyly
one delikatno$¢ i1 btyskotliwo$¢ dotyku z doskonatg znajomosciag kompozycji.
Nie tylko od razu wykonywaty najtrudniejsze utwory, jakie im przedstawiano,
ale rowniez same potrafity komponowac, a ich preludia cechowaty si¢ sma-
kiem i wiedza, ktorej nie mozna byto nic zarzucié. Jedng z tych dam byta pani
de Plante, zona sekretarza ksigcia, a drugg panna Guyot, corka dawnego ad-
wokata Parlamentu. Ta panna miata réwniez niezwyktly talent do nauk wsze-
lakich i mowita bardzo dobrze po wtosku. Jednakze, pomimo tych wszystkich
wspaniatych zdolno$ci, nikt nie byl bardziej skromny ani mniej prozny od
niej’+.

Z drugiej strony, funkcja muzyka zdaje si¢ w Wersalu zmaskulinizowana,
skoro wsérdéd wybitnych muzykow na osobny rozdziat zastuzyta tylko jedna
kobieta, a pozostale zostaly jedynie wzmiankowane w Le Parnasse. Ta

nierowno$¢ uwidacznia si¢ szczeg6lnie wilasnie w Srodowisku muzycznym,

excellé dans la Mufique vocale, de méme que dans l'inftrumentale, commeelle 1'a fait connoitre par plu-
ficurs ouvrages dans tous les genres de Mufique qu'on a de fa compofition”.

242 Tbid., s. 637. Thum. wlasne. Oryginat: ,,Nous avons perdu en 1728. Deux Dames, qui ont fait
I’etonnement des premiers Organistes de Paris, des plus grands Musiciens & de toutes les personnes de
gout qui les ont entendu jouer du Clavecin: ells joignoient la delicatelle & le brilliant du toucher a une
science parfait de la composition; & non-feulement ells executoient sur le champ toutes les Musiques les
plus difficiles qu’on put leur presenter, mais elles pouvoient en composer d’elles-memes, & preludoient
avec tout le gout & toute la science qu’on pouvoit desirer. Mme de Plante, femme d’un Secretaire de M.
le Prince, etoit une de ces Dames; & 1’autre etoit Mlle Guyot, fille d’un ancient Avocat au Parlament.
Cette Demoiselle avoit aussi un esprit merveilleux pour tout ce qui regarde les Sciences, & parloit
tresbien Italien: cependant avec tous ces beaux talents personne n’a lui mais ete plus modeste, & n’a eu
moins de vanite qu’elle”.
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bowiem Titon du Tillet upami¢tnia podobna liczbe poetek co poetow, jedynie w
przypadku muzykdéw czyni inaczej.

Mimo przewagi liczbowe] mezczyzn w  wersalskim  $rodowisku
muzycznym, kariera muzyczna byta jednak kobietom dost¢pna i dysponowaly
one szansg na zauwazenie, docenienie i szacunek spoteczny, o czym $wiadczy
fakt, ze znalazty si¢ w tak zaszczytnym zestawieniu muzykow jak katalog du
Tillet. Uwidaczniaja si¢ tu az cztery obszary uobecnienia kompozytorek:
pozycja spoleczna kobiet, ich mozliwosci w zakresie aktywnos$ci zawodowe;,
jako$¢ wyksztalcenia oraz okolicznosci polityczne, w tym przypadku do polityki
wewnetrznej Francji, kreowanej przez dwor Ludwika XIV.

Kolejnym Zrédlem uobecnienia Elisabeth Jacquet de la Guerre byto
wsparcie udzielane jej przez Madame de Montespan. Madame de Montespan,
czyli Francoise Athénais de Rochechouart de Mortemart, byta jedng z
najbardziej wplywowych metres krola Ludwika XIV. Zastyneta nie tylko jako
ulubienica kroéla, ale réwniez jako mecenaska sztuki i muzyki. Byla znana ze
swojego intelektu, urody i wyrafinowanego gustu. Jej sila i niezaleznos¢
manifestowaty si¢ w zdolno$ci do manipulowania dworska polityka oraz
utrzymywaniu swojej pozycji wbrew wielu przeciwnikom. Pomimo skandali,
jakie ja otaczaty, potrafita wykorzysta¢ swoja pozycje do promowania artystow
1 tworcow. Madame de Montespan, dzigki swojej odwadze, inteligencji i
umiejetnosciom, pozostawita trwaty $lad w historii, bedac jednoczesnie
przyktadem kobiety, ktora potrafita wykracza¢ poza 6wczesne normy spoteczne
i zdobywa¢ dla siebie i innych nowe przestrzenie dziatania?*.

Elisabeth de la Guerre urodzita si¢ w odpowiednim momencie, w ktorym
polityka Francji sprzyjala kobietom. Ponadto miata szczgécie urodzi¢ si¢ w
rodzinie muzyka — Claude’a Jacqueta, ktory wspieral jej edukacje muzyczna,
oraz trafi¢ na takich patronéw, jak Madame de Montespan i sam Ludwik XIV.
Totez jej uobecnienie dokonato si¢ na wielu plaszczyznach i miato liczne

podmioty.

243 Por. Antonia Fraser, Love and Louis XIV. The women in the life of the Sun King, London : Weidenfeld
& Nicolson 2006.
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4.2.3. Maria Theresia von Paradis

Podobnie w przypadku Marii Theresii von Paradis wiele czynnikéw splotio
si¢ w zrédla jej uobecnienia. Nawet jej dysfunkcja wzroku, ktory catkowicie
stracita w wieku od trzech do pigciu lat (istniejg na ten temat rozbiezne opi-
nie)***, okazata si¢ paradoksalnie jednym z czynnikéw potegujacych jej sukces.
Pewne wydarzenie z jej zycia §wiadczy o tym, ze mogta zdawac sobie z tego
sprawe 1 $wiadomie wykorzystywacé ten fakt. Ot6z po wielu innych, nieudanych
kuracjach, zostala pacjentka Franza Antona Mesmera, lekarza znanego w $rodo-
wisku muzycznym, utrzymujacego kontakty z muzykami tak wybitymi, jak Jo-
seph Haydn, Wolfgang Amadeusz Mozart czy Ludwig van Beethoven. Podczas

tego leczenia czgsciowo odzyskata ona wzrok:

Nie radzita sobie jednak z wtasnym odbiciem w lustrze i grg na pianinie, a

wzrokiem tesknita za klawiszami. Ludzkie nosy uwazala za $Smieszne. Ale

zawsze patrzyta na gwiazdy z wielkim podziwem?*,

Mimo to w roku 1777 rodzice nagle przerwali jej terapi¢, co spowodowato
catkowitg utrate jej wzroku. Rzekoma porazka Mesmera w leczeniu Marii The-
resii odbita si¢ echem w wiedenskim $srodowisku medycznym. Przeciwnicy
Mesmera wykorzystali ten fakt, zeby go wyeliminowac, jeszcze w tym samym
roku 1777 zwolujac komicje¢ ekspercka, ktora orzekla, iz stosowane przez niego

246 'W ten sposob Maria Theresia stracita mozliwo$¢ po-

metody sg oszustwem
wrotu do terapii, a tym samym do widzenia.

Przypuszczalnie dysfunkcja wzroku przyczyniala si¢ do rosnacej stawy Marii
Theresii oraz do utrzymywania towarzyszacej jej atmosfery niezwyktosci. Jedna
z 0s0b, ktore szczegolnie podziwialy jej sztuke, byt Wolfgang Amadeusz Mo-
zart. W dzienniku Mozarta udokumentowane jest spotkanie z Marig Theresig i
jej ojcem Josephem Antonem w 1783 roku?*’. Z kolei Leopold Mozart w liscie

do Nannerl pisze o koncercie skomponowanym przez Wolfganga Amadeusza

dla Marii Theresii von Paradis. Sam Wolfgang Amadeusz odnotowuje ten

244 Frank A. Pattie, Mesmer and Animal Magnetism. A Chapter in the History of Medicine, Hamilton
1994, s. 57-63.

245 Marion Fiirst, Maria Theresia Paradis. Mozarts beriihmte Zeitgenossin, t. 4, Kolonia/Weimar/Wieden
2005, s. 45. Oryginat: ,,Allerdings kam sie mit ihrem eigenen Spiegelbild und ihrem Klavierspiel nicht
zurecht und verfehlte sehenden Auges die Tasten. Menschennasen fand sie lacherlich. Die Sterne
betrachtete sie aber stets mit groler Bewunderung™.

246 Por, Nora Wydenbruck, Doctor Mesmer, an historical study, Londyn 1947.

24T M. Fiirst, Maria Theresia Paradis..., op. cit., t. 4, s. 82.
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koncert w katalogu swoich dziel trzydziestego wrze$nia 1785 roku. W komen-
tarzach do wydania Briefe und Aufzeichnungen jako dedykantka Koncertu roz-
poznana jest Maria Theresia von Paradis.

Zadedykowanie Marii Theresii von Paradis tak ztozonego koncertu moze
wskazywa¢ na wysoki poziom jej zdolnosci pianistycznych. Musiata doskonale
radzi¢ sobie réwniez z gra na organach, skoro Antonio Salieri w 1773 roku za-
dedykowat jej swoj koncert organowy. Kompozycja ta nie wymaga uzycia pe-
datlu, co mogto mie¢ dla niewidomej wykonawczyni dwie zalety; po pierwsze,
odczytywanie nowych utworéw przez osoby niewidome wymaga natychmia-
wtowego uczenia si¢ ich na pamig¢¢ ze wzgledu na konieczno$¢ zaangazowania
rak w ten proces. Redukcja planéw brzmieniowych do dwoch utatwita ten proces
do poziomu trudno$ci kompozycji fortepianowej. Po drugie, osobie z dysfunkcja
wzroku trudniej jest odnalez¢ si¢ w nowej przestrzeni i jesli wykonywataby kon-
cert na r6znych instrumentach, za kazdym razem musialaby mierzy¢ si¢ z trud-
noscig w postaci lokalizowania dzwigkow w pedale, ktore miewaja bardzo zr6z-
nicowane potozenie. Koncert skonstruowany jest w ten sposob, ze orkiestra zaw-
sze gra przemiennie z organami, nigdy si¢ z nimi nie spotykajac. Dzigki temu
wykonywanie partii organdw nie wymaga kontaktu wzrokowego z dyrygentem,
co mogloby rowniez stanowi¢ wyzwanie dla Paradis.

Oprocz udokumentowanego podziwu Mozarta i Salieriego, Maria Theresia
von Paradis cieszyta si¢ wsparciem mecenasek i sponsorek. Najwazniejszymi z
nich byty cesarzowa Maria Teresa oraz kr6lowa Maria Antonina. Podobnie wigc
jak w przypadku Elisabeth Jacquet de la Guerre, wsparcie wptywowych dam
okazalo si¢ istotne dla rozwoju jej kariery. Nie bez znaczenia okazato si¢ tez
urzadzenie do odczytywania nut w czasie gry, ktore zaprojektowat dla Paradis
Johann Riedinger. Udokumentowane jest zainteresowanie Mozarta tym wyna-
lazkiem?*®,

Paradis zatozyta w Wiedniu szkot¢ muzyczng dla niewidomych dziewczat.
Program nauczania obejmowal nie tylko przedmioty muzyczne, ale tez wiedzg
0gblng. Ta nowatorska idea, jak réwniez sama charyzmatyczna posta¢ Paradis,

zaczely inspirowac nauczycieli w calej Europie do podejmowania podobnych

248 Urzadzenie to znajduje si¢ w Muzeum Sztuki (Kunsthistorisches Museunt) w Wiedniu w kolekeji
instrumentéw muzycznych (Sammlung alter Musikinstrumente, nr kat. SAM 1026).
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inicjatyw: m. in. Johanna Wilhelma Kleina oraz Valentina Haily, ktory w 1784
roku w Paryzu otworzyt Instytut Mtodziezy Niewidome;j.

Mozna wigc zauwazy¢, iz w przypadku Marii Theresii von Paradis oprocz zro-
det uobecniania znanych z historii tworczosci innych kompozytorek wystepuje
transcendentne zrodlo uobecnienia pierwotnego w postaci jej niepetnosprawno-
$ci. Mimo ze wynika ono z samej istoty kompozytorki, w takim ujeciu stanowi-
toby ono przeszkode w pelnym rozwinigciu jej potencjatu. Dopiero w srodowi-
sku zewngtrznym przemienia si¢ ono w zrddlo uobecnienia, z powodu zaintere-

sowania oraz sympatii, ktore wywotywata niewidoma kompozytorka.

4.2.4. Transgresja indywidualna

Niekiedy podmioty uobecnienia moga sta¢ w opozycji do zastanej
sytuacji ogolnokrajowej czy epokowej; wowczas, podobnie jak czgsto w
przypadku uobecnienia immanentnego, zZrédlo uobecnienia stanowi transgresja.
Na przyktad Maria Malibran oraz Pauline Viardot-Garcia urodzily si¢ kolejno w
latach 1808 1 1821, a wigc w czasach narastajacego ostracyzmu wobec kobiet w
zyciu publicznym, co miato przelozenie na ich trudny dostgp do edukacji oraz
brak zainteresowania ich tworczoscia. Mimo to ojciec tych dwodch
kompozytorek 1 $piewaczek, Manuel Garcia, od najwcze$niejszych lat
ksztatcit je w sztuce muzycznej, ktore to dzieto po jego Smierci kontynuowali
matka Maria-Joaquina Sitchéz 1 brat Manuel Garcia mlodszy. Znakomita
edukacja nie tylko w zakresie $piewu, ale tez pianistyki i kompozycji pozwolita
siostrom nie tylko wystepowaé na §wiatowych scenach i pisa¢ wlasne utwory,
lecz réwniez zajmowaé wazng pozycje w S$rodowisku muzycznym i by¢
réwnymi partnerkami do rozmowy z najwybitniejszymi muzykami ich czasow.
Dos¢ wspomniec¢, ze Pauline Garcia ksztalcita si¢ u Franciszka Liszta i Antonina
Reichy, a w dorostym Zyciu byta zaprzyjazniona z Fryderykiem Chopinem. Nie
bez znaczenia dla aktywnosci i sukcesu Viardot byly jej serdeczne stosunki z
George Sand, ktora oprocz wspierania jej w zyciu prywatnym, upamigtnita ja w
swojej powiesci Consuelo.

W przypadku Pauline Viardot podmiotami uobecnienia sg zatem z jedne;j
strony wspierajaca rodzina, z drugiej strony inna tworcza kobieta. Wszystkie te
osoby musialy jednak przej$¢ transgresje, by moc zosta¢ wspotautorami sukcesu
mlodej kompozytorki. Zdaje si¢, ze Manuel Garcia mogl uwolni¢ si¢ od

europejskich tendencji w mys$leniu o kobietach dzieki swoim kontaktom ze
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Stanami Zjednoczonymi, gdzie rozwijal karier¢ w czasie dziecinstwa swoich
corek. Z kolei George Sand, przedstawiajaca si¢ meskim pseudonimem i
prezentujaca si¢ publicznie w meskich garniturach, dzigki sile swojego
charakteru mogla laczy¢ w sobie role kobiety 1 mezczyzny, i dzieki tej
androginiczno$ci angazowac si¢ w sprawy zarezerwowane oOwczesnie dla
mezcezyzn. Jej transgresja wykraczata daleko poza ramy epoki.

W kazdym z powyzszych przyktadow: Elisabeth Jacquet de la Guerre,
Marii Theresii von Paradis oraz Pauline Viardot, uzewnetrznia si¢ istotno$¢ roli
wplywowych kobiet w uobecnianiu kompozytorek. W wielu innych
przypadkach bywata ona czynnikiem decydujacym o ich karierze
kompozytorskiej. Na przyktad Franceska Caccini mogta zawodowo zajmowaé
si¢ muzyka dzigki mecenatowi Krystyny Lotarynskiej. Ksi¢zna ta doprowadzita
do tego, ze Francesca Caccini stala si¢ najsowiciej optacanym muzykiem na
dworze. Przescignela w ten sposdb rowniez mezczyzn. Fakt ten byt przez
Christine de Lorraine eksponowany i przyczynit sie¢ do jej prestizu.

Fakt istnienia kompozytorek zawodowych, takich jak Caccini zdaje si¢ row-
niez przynaleze¢ do transcendentnych Zrédet uobecniania. Jest to przyktad
splotu zrédet uobecniania immanentnego i transcendentnego, to drugie wysuwa
si¢ jednak na pierwszy plan, poniewaz kompozytorki same nie zabiegaly o uob-
ecnienie; wypetniaty tylko swoje obowigzki, ktore umozliwiaty im Zycie na od-
powiedniej stopie spolecznej. To pracodawcy wybierali muzykow, ktorych dzie-
tami chcieli si¢ szczycié, przy okazji zatrudniajac ich i wynagradzajac, i to oni
decydowali, jak duzg ich czg$¢ stanowily kobiety.

Mozna zaobserwowac, ze immanentne zrodta uobecniania posiadaja swoje
uzasadnienie w postaci transcendentnych. Sa one umiejscowione na zewnatrz
kompozytorki. Naleza do nich wszystkie dziatania, ktére moga zosta¢ podjete
przez osoby trzecie w celu uobecnienia kompozytorki. Moga to by¢ na przyktad
ruchy emancypacyjne, badania naukowe czy tez dzialania o charakterze popula-
ryzatorskim. Te same przypadki kompozytorek i te same zrodta moga wpaso-
wywac sie zarazem w immanentno$¢ i transcendentno$¢. Wtedy uobecnienie
manifestuje si¢ najpetnie;.

Duze zastugi na polu uobecniania majg teoretycy muzyki, ktorzy
odnajduja zapomniane obszary w historii muzyki i1 zapeniaja je dzigki
dysponowaniu odpowiednim aparatem metodologicznym. Rownie szczegdlng

role w uobecnianiu transcendentnym odgrywaja wykonawcy muzyki. Maja oni
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mozliwo$¢, aby ozywi¢ zapomniane dzieta. Dzigki ich interpretacjom utwory te
moga trafi¢ do obiegu koncertowego, a w konsekwencji do szerszej grupy
odbiorcow 1 wykonawcow. Ich nagrania mogg stworzy¢ podwaliny tradycji
wykonawczej, dzigki ktorej wigksza liczba muzykdéw bedzie siggata po kolejne
utwory kompozytorki.

Wigkszo$¢ z opisywanych tutaj utworéw ma juz wspotczesne
prawykonania, a nawet nagrania, jednak z uwagi na podejmowanie takich
inicjatym przez nielicznych wykonawcow, nie wyksztalcita si¢ jeszcze tradycja

wykonawcza.

4.3. Uobecnianie wtorne

4.3.1. Plaszczyzny uobecnienia

Rézne niuanse uobecnienia rozpinaja si¢ w dwoch plaszczyznach: przestrzen-
nej — od $rodka do wewnatrz, i czasowej — od wyjsciowego punktu danej historii
do czasow obecnych. Aspekty zwigzane z plaszczyzng przestrzenng zostaty
oméwione w poprzednich rozdziatach, a przeciwlegte jej bieguny nazwane zo-
staly immanentnym 1 transcendentnym. Zagadnienia czasowe dotad prezento-
wane byly na dalszym planie i dopiero w niniejszym rozdziale znajda petniejsze
wyjasnienie.

Dwie skrajnosci tej ptaszczyzny czasowej manifestujg si¢ w uobecnieniu pier-
wotnym i wtornym. Pierwotne dokonuje si¢ w momencie aktywnosci tworczej
kompozytorki, za$ wtorne w czasach nastepujacych po rozkwicie jej dziatalnos$ci
kompozytorskiej. Mozliwe jest ono nawet wiele lat po $mierci artystki; w nie-
réwnoleglej wzgledem niej epoce, na przyklad w czasach wspotczesnych moze
uobecni¢ si¢ kompozytorka z XVII-ego wieku.

Plaszczyzny przestrzenna i czasowa przecinaja si¢ w wielu punktach. Uobec-
nienie immanentne moze by¢ jednoczesnie pierwotne, co miato miejsce chocby
w przypadku Ethel Smyth. Uobecnienie transcendentne wystepuje czesto w po-
staciach pierwotnych, jak w przypadku Franceski Caccini, oraz we wtdérnych,
ktore beda tematem rozwazan niniejszego rozdziatu, gdyz jak dotad w wyborze
przyktadow dominowaty reprezentacje uobecniania pierwotnego. Taki porzadek
rozwazan wymuszata niemozno$¢ wystepowania uobecniania immanentnego

wtornego i dazenie do przedstawienia paralelnych — a wigc rowniez zwigzanych
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z uobecnianiem pierwotnym — przyktadow w kontek$cie uobecniania transcen-
dentnego.

Zatem uobecnienie wtdrne jest niemal zawsze transcendentne, prawie nigdy
nie immanentne, na ogét niemozliwe jest bowiem dziatanie wlasne kompozy-
torki w sprawie upowszechniania swojej tworczosci, kiedy przestaje ona by¢ ak-
tywna tworczo; moment ten zbiega si¢ bowiem najczesciej z kresem zycia, za$
gdy tak nie jest, ma miejsce przerwana biografia, ktéra wyklucza rowniez inne
poza komponowaniem aktywno$ci kompozytorki zwigzane z muzycznym Zy-
ciem profesjonalnym. Wsréd mozliwych do udowodnienia przyktadow trudno
znalez¢ choc¢by pojedyncze odstepstwo od tej reguty.

Uobecnienie wtdrne transcendentne zachodzi wtedy, gdy zmienia si¢ dominu-
jacy w teorii muzyki i historiografii sposéb widzenia kompozytorek, a w szer-
szym uj¢ciu: kiedy zmienia si¢ dominujacy sposob spojrzenia na kobiety w spo-
teczenstwie, co moze mie¢ podtoze filozoficzne, ideologiczne, polityczne lub
religijne. Jest to proces odwrotny wobec skrytosci, ktdra zachodzi w podobnych
okolicznos$ciach. Oba te mechanizmy przeplataly si¢ w réznych srodowiskach i
momentach dziejowych, przy czym tendencja dazenia w strong skrytosci lub od-

kryto$ci uwidacznialy si¢ silnie przez dluzsze okresy.

4.3.2. Aspekt historyczny

Mozna przesledzi¢ t¢ walke dwoch przeciwstawnych tendencji na przyktadzie
europejskiej muzyki Sredniowiecznej. Po rozkwicie muzyki pisanej przez ko-
biety: trubadurki i truwerki podczas wojen krzyzowych, w XIII wieku muzyka
zostala zmaskulinizowana, a dzieta tworczyn zapomniane. Dziato si¢ tak na sku-
tek dziatan odgdrnych jurysdykcji Koscielnych, ktérych celem byto zniechgce-
nie kleru do malzenstw, ekonomicznie niewygodnych dla Kosciola. W efekcie
w XIII-wiecznych zbiorach piesni dzieta trubadurek byly pomijane.

Paralelne sytuacje powtarzaly si¢ w kolejnych wiekach. Po p6znym renesan-
sie, w ktorym kobieta stangta na rowni z mezczyzna, nastapit wiek XVII, w kto-
rym szala zwycigstwa sporu o kobiet¢ zaczgta przechylaé si¢ w strong mizoginii.
Z kolei po wieku XVIII ze znakomitymi i rozpoznawalnymi kompozytorkami
klasycystycznymi nadszedt wiek XIX wraz jego ograniczeniami, m.in. z kodek-
sem Napoleona i pogladami Rousseau na edukacj¢ dziewczat.

Zdaje sig, ze druga potowa XX-ego oraz poczatek XXI-ego wieku zdomino-

wane sg3 przez uobecnienie. Kompozytorki ze wszystkich wczesniejszych
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okresow historycznych ulegaty stopniowemu przypominaniu na skutek prowa-
dzonych badan, wiaczania ich dziel do repertuaréw koncertowych i dziatan po-
pularyzatorskich. Doszto do tego na skutek ruchow réwnosciowych, postepu na-
uki, stopniowego zyskiwania przez kobiety praw wyborczych w wigkszosci kra-

jow, jak réwniez zmian obyczajowych.

4.3.3. Morte-Che Voi Maddaleny Casualany

W efekcie tego procesu pojawito si¢ réwniez zainteresowanie
kompozytorkami przesziosci, ktore trwa do dzisiaj. W roku 2022 odnaleziono
zapomniane siedemnascie piecioglosowych madrygaléw Maddaleny Casualany.
Laurie Stras trafila na nie podczas swoich badan w Rosyjskiej Bibliotece
Panstwowej w Moskwie. Ksigga madrygatéw pochodzita z Gdanskiej Biblioteki,
gdzie byla przechowywana az do II wojny $wiatowej?*°. Ukazuje to problem
zwigzany z niedostgpno$cig zrodet, z ktorych prawdopodobnie wigkszosé
podczas wojny ulegta zniszczeniu.

Slady zycia i twérczoéé Maddaleny Casualany z powodu wielu lat
pozostawania w skrytosci ulegly zatarciu. Wiadomo, iz wydata ona za zycia co
najmniej cztery tomy madrygalow, co §wiadczyto w tamtych czasach o wysokiej
pozycji w $rodowisku muzycznym, podobnie jak fakt, iz jej kompozycje w
wykonaniach prowadzil sam Orlando di Lasso. Wiadomo réwniez, iz duzo
podrozowata i bywala zapraszana przez tak wysoko postawione osobistosci jak
krol Francji. Z dedykacji jej utworéw mozna wnioskowac o relacji z Izabela de
Medici. Mozliwe, ze arystokratka byta jej patronka lub pracodawczynig.

Casualana niekiedy nadawata swoim kompozycjom wokalnym pewnych
ryséw dramaturgicznych, o czym $wiadczy jej madrygal Morte-Che Voi? — Te
chiamo do wiersza Serafino Aquilano. Juz sam ten tekst przyjmuje strukturg
dialogu:

— Smierci!

— Stucham cig?

— Przyzywam cie

— Oto zblizam sie

— Zabierz mnie i spraw, aby méj bol znikngl

— Nie moge, gdyz serce w tobie nie krdluje.
— Zrob to, zrob!

249 Laurie Stras, New Edition of Maddalena Casulana’s ,, Primo libro de madrigali a cinque voci” [na:]
,,RISM Editorial Center”, https://rism.info/fr/new_publications/2023/04/13/edition-casulana-libro-
primo.html, dostgp 2.12.2024 r.
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— Nie! Sprawie, ze powrécisz, gdyz kto nie mial zZycia, ten nie moze umrze¢.>>°

Pozornie tekst ten zdaje si¢ samobojczym wezwaniem w akcie rozpaczy
adresowanym do $mierci, ktora w odpowiedzi wyjawia swojemu rozmowcy
ontologiczng prawde 1 przywraca go zyciu. Tymczasem niektorzy jego
interpretatorzy, jak np. Samantha Heere-Beyer, na zasadzie analogii z innymi
podobnymi utworami z epoki, dopatrujg si¢ w nim tre$ci zwigzanych z
erotyzmem?*!, Pragnienie $mierci w tym ujeciu miatoby by¢ w istocie dgzeniem
do realizacji aktu seksualnego.

Zauwazalna w madrygale niestabilno$¢ tonalna moze istotnie dowodzic,
ze przekaz ten zawiera pewng tajemnic¢ opartg na silnym kontrascie w sferze
metaforycznej domeny docelowej ze zrodtowa, czyli $mierci i mitosci, z tak
zréznicowanym tadunkiem emocjonalnym, ze wytworzony migdzy nimi
antagonizm prowadzi do harmonicznych wahan. Jednocze$nie ta

niejednoznaczno$¢ tonalna mogtaby obrazowa¢ wanitatywnos$¢ mitosnego aktu.

250 Thum. wlasne. Oryginat:

— Morte!

— Che voi?

— Te chiamo.

— Ecco, m’appresso.

— Prendim’e fa che manchi il mio.

— Non posso perch’in te non regna il.

—Si fa! Si fa!

— No fa! Fatte’l restituire ché chi vita non ha non pud morire.

251 Samantha Heere-Beyer, Claiming Voice: Madalena Casualana and the Sixteenth-Century Italian
Madrigal, Pittsburgh 2007, s. 5.
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Przyktad 46. Maddalena Casualana, Morte-Che Voi, w: Maddalena Casualana, I/ Secondo
Libro de Madrigali, a Quattro Voci, transkrypcja Lorenzo Girodo, Wenecja 1570.

W przytoczonym fragmencie o nieustalonej tonalno$ci uwidacznia si¢
zarazem politekstowos¢. Jednoczesnie z pytaniem nastepuje odpowiedz.

Podobnie dzieje si¢ w dalszym toku kompozycji:
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Przyktad 47. Maddalena Casualana, Morte-Che Voi, w: Maddalena Casualana, I/ Secondo
Libro de Madrigali, a Quattro Voci, transkrypcja Lorenzo Girodo, Wenecja 1570.

W obu przypadkach alt odpowiada jako $mier¢, zanim sopran, cztowiek,
zdazy dokonczy¢ pytanie. Ukazuje to wszechwiedze i stalg obecnos¢ $mierci,
ktéra w kazdej chwili jest blisko, co koresponduje z przekazem
przedstawien idei vanitas vanitatum. Ponadto, uzycie altu podkresla
mroczng proweniencj¢ oraz glebi¢ metafizyczng §mierci.

Dialog oparty na tekscie non fa—sifa(...... co oznacza w jezyku polskim)

przyspiesza dramaturgi¢ utworu, tworzac muzyczne wyobrazenie klotni.
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Przyktad 48. Maddalena Casualana, Morte-Che Voi, w: Maddalena Casualana, I/ Secondo
Libro de Madrigali, a Quattro Voci, transkrypcja Lorenzo Girodo, Wenecja 1570.

Pod wieloma wzgledami Morte-Che Voi? — Te chiamo Maddaleny

Casualany stanowi utwor wyprzedzajacy epoke. Eksperymenty w zakresie

ksztattowania akcji dramaturgicznej w tak krétkim utworze moga zapowiadaé

pojawienie si¢ dramma per musica w kolejnych dziesigcioleciach. Wydobycie

wszystkich zawartych w tek$cie antagonizméw 1 zobrazowanie ich kontrastem

muzycznym zdaje si¢ pasowac bardziej do kolejnej epoki, ktorg miat by¢ barok.

Dodatkowo, idea vanitas rozpowszechnila si¢ najpetniej dopiero w wieku XVII.

Te wszystkie wyrozniki stylu Casualany pozwalaja zaklasyfikowac jej muzyke

jako dojrzaty przyktad manieryzmu; stylu nowego i niejako wizjonerskiego?>2.

Fakt takiej przynalezno$ci stylistycznej kompozycji wskazuje na znakomite

wyksztalcenie jej tworczyni, korzystajacej z najswiezszych dokonan w muzyce

jej czasow. Ponadto, wykorzystanie tekstu nawigzujacego do erotyzmu §wiadczy

o niezaleznosci Maddaleny Casualany, ktéra nie poddaje si¢ ograniczeniom

obyczajowym zwigzanym z plcig. Niewykluczone, iz ten rodzaj wolnosci

dotyczyl wigkszej liczby kobiet z intelektualistycznych kregow XVI-wiecznych

Wioch.

4.3.4. 11l Symfonia g-moll Louise Farrenc

Wspomniana juz Louise Farrenc jestjedng z kompozytorek doznajacych

wspoélczesnie uobecnienia. Jej kompozycje wykonuja zespoty takie jak

252 Kamila Stepien-Kutera, Bieguny manieryzmu - muzycznosé i retoryka, ,,Res Facta Nova” t. 9 nr 18
(2007), s. 125-168.
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American Classical Orchestra, Scottish Chamber Orchestra czy australijski ze-
spot Ironwood. W roku 1995 w Niemczech zostal zainicjowany proces nauko-
wej redakcji kompozycji Farrenc, prowadzacy do sporzadzenia opracowania
krytycznego jej dziet. W efekcie wydawnictwo Noetzel Verlag z Wilhelms-
haven, wspierane finansowo przez Deutsche Forschungsgemainschaft, opubli-
kowalo czternascie tomow partytur oraz szereg dodatkowych materialdéw w po-
staci katalogdéw dziet i komentarzy.

Dzigki dostgpowi do tak starannie opracowanych materiatéw mozliwe sg rze-
telne wykonania kompozycji Farrenc i w efekcie ksztaltuje si¢ petniejszy ich
obraz, pozwalajacy umiejscowi¢ je w XIX-wiecznym muzycznym pejzazu. Bea
Freidland przeciwstawia jej tworczo$¢ banalnym, mato ambitnym kreacjom mu-

zycznym rozpowszechnionym w XIX-wiecznej Europie:

Louise Farrenc byta jedna (i jedna z najlepszych) z niewielkiej grupy fran-
cuskich kompozytorow tamtych lat, ktorych poglady estetyczne podpowiadaty
im to samo uporczywe pytanie, a ktorych tworczy impuls ksztattowat kon-
kretne odpowiedzi muzyczne w formie muzyki kameralnej i symfonii, czer-
piacych swoja forme i inspiracje z wielkich klasykow?3.

Istnienie wspotczesnego wydania krytycznego dziet Farrenc oraz coraz wigk-
szej liczby ich wykonan umozliwia skonstruowanie opinii na temat ich wartos$ci.
Redaktor brytyjskiego portalu Late Music donosi, iz spos$rdd jej kompozycji or-
kiestrowych ,,Trzecia Symfonia g-moll (Op. 36) jest uwazana za najlepszg>*”.

Wydaje si¢ istotnym sprawdzi¢, jak najlepsza kompozycja napisana przez
Louise Farrenc sytuuje si¢ na tle wspodtczesnych jej utworéw innych tworcow.
Wstep Adagio, nawiazujacy do wolnych wstepdéw symfonii klasycystycznych,
zawiera dialog trzech grup instrumentow: detych drewnianych, smyczkowych i
detych blaszanych. Petni on funkcj¢ formalng, inicjujac stopniowe budowanie

napigcia 1 jednocze$nie pozwala na wyraziste wprowadzenie materialu tema-

tycznego oraz prezentacje poszczegolnych barw orkiestrowych.

253 B. Friedland, Louise Farrenc (1804-1875)..., op. cit., s. 259. Oryginat: “Louise Farrenc was one (and
one of the best) of a small group French composers, in these years, whose aesthetic outlook promp the
same insistent question and whose creative impulse fashion concrete musical answers in the form of
chamber music and symphonies deriving their form and inspiration from the great classics”.

254 Louise Farrenc: Composer, Pianist and ‘Reluctant Revolutionary’ [na:] ,,York Late Music”,
https://latemusic.org/louise-farrenc-composer-pianist-and-reluctant-revolutionary/, 2024 r., dostep
6.06.2024 r.

Tlumaczenie wlasne. Oryginal: “Of these, the Third Symphony in G minor (Op. 36) is regarded as being
the finest”.
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Przyktad 49. Louise Farrenc, /Il Symfonia g-moll op. 36, Paryz 1847, s. 1.

Wiasciwy poczatek pierwszej czesci Allegro assai rozpoczyna dluga fraza w
partii pierwszych skrzypiec, bedaca rodzajem nieregularnego rytmicznie, rozbi-
tego na krotkie motywy, jakby schumanowskiego tematu. Pozostate instrumenty
smyczkowe akompaniujg w tym czasie w rytmie trdjdzielnym az do wzmozenia

ekspresji, podkreslonej pojawieniem si¢ dtugich dzwigkéw w instrumentach de-

tych:
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Przyktad 50. Louise Farrenc, /Il Symfonia g-moll op. 36, Paryz 1847, s. 2-3.

Silny dramatyzm tego fragmentu zdaje si¢ niejako zapowiadaé powstala
cztery lata pdzniej IV Symfonie Roberta Schumanna. Wzajemne inspiracje tych
dwojga kompozytorow s3 wysoce prawdopodobne. Schumann musiat
zna¢ tworczo$¢ Farrenc co najmniej od roku 1836, kiedy napisat recenzj¢ jej

kompozycji Air russe varid op. 17:

Gdyby mtody kompozytor przedstawit mi wariacje takie jak te autorstwa L.
Farrenca, pochwalitbym go wysoko za pomys$lny talent i dobre wyksztatcenie,
ktore wszedzie si¢ w nich odbijaja. Wkroétce poznatem tozsamo$¢ autora — a
wlasciwie autorki — zony znanego wydawcy muzycznego w Paryzu i jestem
zaniepokojony, poniewaz jest mato prawdopodobne, aby kiedykolwiek usty-
szata o tych zachecajacych wersach. Sg to mate, schludne, zwiezte studia, by¢
moze napisane jeszcze pod okiem mistrza, ale tak pewne w zarysie, tak lo-
giczne w rozwoju — jednym stowem, muszg ulec ich urokowi... zwtaszcza, ze
unosi si¢ nad nimi subtelno$¢. Jak wiadomo, tematy, ktore nadaja si¢ do na-
sladownictwa, sg najbardziej odpowiednie do wariacji, wigc kompozytorka
wykorzystuje to do wszelkiego rodzaju zachwycajacych gier kanonicznych.
Udaje jej si¢ nawet wykona¢ fuge — z inwersjami, pomniejszeniami i powigk-
szeniami — i wszystko to robi z tatwoscia i $piewnos$cig. Tylko w finale zyczy-
1bym2 sobie spokoju, ktorego oczekiwatem po tym, co wydarzylo si¢ wcze-
$niej>”.

255 B. Friedland, Louise Farrenc (1804-1875)..., op. cit., s. 263-264. Ttum. wlasne. Oryg.: “Were a young
composer to submit to me variations such as these by L. Farrenc, I would praise him highly for the
auspicious talent and fine training everywhere reflected in them. I soon learned the identity of the author
— rather, authoress — the wife of the renowned music publisher in Paris, and I am distressed because it is
hardly likely that she will ever hear of these encouraging lines. Small, neat, succinct studies they are,
written perhaps still under the eye of the master, but so sure in outline, so logical in development —in a
word, must fall under their charm . . . especially since a subtle hovers over them. As is well known,
themes which lend themselves to imitation are most suited for variation, and so the composeress utilizes
this for all kinds of delightful canonic games. She even manages to carry off a fugue — with inversions,
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Kontynuacja akordow w dlugich warto$ciach rytmicznych realizowanych
przez instrumenty dete prowadzi do kulminacji, wzmocnionej przez tremolo per-
kusji. Poprzedza ona wprowadzenie drugiego tematu. Obecne w nim rytmy syn-
kopowane oraz duze skoki interwatowe w gore sa podkreslone rytmicznie pot-
nutami, wzmagajacymi padajacy na nich akcent wynikajacy z miejsca w takcie
oraz z dazenia melodycznego. W efekcie tak wyrazistego akcentu temat przy-
biera charakter heroiczny, pot¢zny, przywodzacy na mys$l niektore tematy sym-

fonii Beethovena.
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Przyktad 51. Louise Farrenc, /Il Symfonia g-moll op. 36, Paryz 1847, s. 4-5.

Kolejne tremolo perkusji poprzedza wprowadzenie tacznika, stanowigcego
rozbudowang frazg w partii pierwszych skrzypiec, rozpoczynajaca si¢ od wzno-
szacej gamy g-moll. Kulminacj¢ tej frazy, rozgrywajaca si¢ na repetowanym
dzwieku b dwukreslnym, dopetnia akord c-moll z septyma wielka. Potworzenie
frazy tacznikowej rozwija si¢ w identycznym ksztatcie melodyczno-harmonicz-
nym az do tego wilasnie kulminacyjnego momentu, ktéry tym razem zharmoni-
zowany jest akordem F-dur septymowym. Ow zabieg stanowi element zasko-
czenia i rozjasnia minorowg atmosfer¢ utworu w podobny sposob, jaki zastoso-

wany jest w wielu kompozycjach Mendelssohna.

diminutions, and augmentation — and all this she manages with ease and songfulness. Only in the finale
would I have wished the calm bearing I had been led to expect after what came before.”
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Przyktad 52. Louise Farrenc, /Il Symfonia g-moll op. 36, Paryz 1847, s. 8-9.

Mendelssohnowski zdaje si¢ rowniez fragment nastgpujacy po owym lacz-
niku. Faktura nota contra notam, niespokomplikowana rytmika oraz przejrzysta
harmonia tworza choratowy charakter tego odcinka. Uzywanie kolejno poszcze-
gblnych instrumentdéw detych w roznych konfiguracjach przywodzi na mysl do-
taczanie kolejnych rejestrow w organach, podobnie jak w preludiach, fugach i

sonatach organowych Mendelssohna.
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Przyktad 53. Louise Farrenc, /Il Symfonia g-moll op. 36, Paryz 1847, s. 10-11.
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Sama juz pierwsza cze$¢ I Symfonii g-moll Louise Farrenc $wiadczy o jej
obyciu w stylu klasycznym, jak réwniez o jej biegtosci w integrowaniu go z naj-
nowszymi tendencjami w muzyce. Umiej¢tne skonstruowanie allegra sonato-
wego, klasyczna orkiestracja oraz harmonia stanowig solidng podstawe do nad-
budowania kompozycji o elementy wprowadzajace romantyczng nastrojowosc¢
czy tez elementy wytamujace si¢ z klasycznej konwencji w warstwie harmonicz-
nej, melodycznej i rytmicznej. Potaczenie elegancji z emocjonalnos$cia zdaje si¢
wyroznia¢ styl Farrenc, ktory mogl stanowic¢ inspiracj¢ dla lepiej pamigtanych
wspotczesnie kompozytorow, takich jak Robert Schumann czy Johannes Bra-
hms. Uobecnianie tworczosci Louise Farrenc w XXI wieku moze doprowa-
dzi¢ do pelnego zidentyfikowania wzajemnych inspiracji mi¢dzy tymi kompo-
zytorami, co zdaje si¢ istotne dla petnej perspektywy rozumienia muzyki XIX

wieku.

4.3.5. Negatywne uobecnienie

Pewnym zagrozeniem zwigzanym z uobecnianiem jest ryzyko negatywnego
uobecniania. Jak zostalo udowodnione w rozdziale 3.3., wystepuje ono we
wspotczesnej narracji historycznej i przejawia si¢ na wiele sposobow. Niektore
nie najlepiej skomponowane utwory kobiet sag wcigz popularne mimo odkrywa-
nia wielu warto$ciowych kompozycji, ktore mogtyby zamiast nich sta¢ si¢
obiektem zainteresowania badaczy, muzykdw i publicznosci, co z kolei mogloby
przynies¢ efekty w postaci wigkszego respektowania tworczosci kobiet. Po-
nadto, w narracji dotyczacej kompozytorek czesto uwidacznia si¢ prze§wiadcze-
nie o tym, ze ich dokonan nie poprzedzaty podobne osiagnigcia innych kobiet;
stad np. okre$lenie ,,pierwsza kobieta, ktora napisala oper¢” uzywane wobec
wielu kompozytorek réznych epok.

Niekiedy nieuksztattowane gusta stuchaczy wptywaja na to, ze zyskuje popu-
larno$¢ mato istotny utwor kompozytora majacego w dorobku powazniejsze
dzieta i ta kompozycja staje si¢ niejako jego wizytowka. Moze prowadzi¢ to do
negatywnego uobecnienia w przypadku obu plci. Kompozytorki zdaja si¢ jednak
szczego6lnie narazone na to zjawisko. Z powodu ograniczonej wiedzy na temat
ich twoérczosci nie zdazyly dojs¢ do glosu ich najistotniejsze kompozycje, co
sprzyja wybiorczemu budowaniu wizerunku kompozytoréw w odniesieniu do
ich bardziej popularnych a mniej wartosciowych kompozycji. Ponadto, nie be-

dac w centrum zainteresowania srodowiska muzycznego,
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tworczo$¢ kompozytorek czesto wykonywana jest przez mniejsze, niezinstytu-
cjonalizowane sklady wykonawcze, co utrwala stereotyp, ze kobiety pisaty je-
dynie miniatury solowe i utwory kameralne.

Przyktadem moze sta¢ si¢ Sicilienne Marii Theresii von Paradis. Ta kompo-
zycja, niepozbawiona wdzigku, nie przystaje jednak do wielkich dziet Paradis i
nawet w niewielkim stopniu nie ukazuje rozmiardéw jej tworczego kunsztu.
Tymczasem, to wtasnie ta kompozycja jest najczescie] wykonywanym wspot-

cze$nie utworem tej tworczyni.
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Przyktad 54. Maria Theresia von Paradis, Sicilienne, w: Solos for Young Violinists, t. V1,
Summy-Birchard 1997, s. 4.

W réwnym stopniu negatywnemu uobecnieniu sprzyjaja stabe wykonania na-
wet tych utworéw kompozytorek, ktore sag wyjatkowo dobrze skonstruowane czy
tez przeznaczone na duze sktady. Na przyktad nagranie uwertury do opery Les
des Jaloux Sophie Gail, dokonane przez Leicestershire Sinfonia w 2023 roku,
deprecjonuje znaczenie tej kompozycji. Mimo szczytnych zamiardéw tej amator-
skiej orkiestry, jak rowniez wspierajacej ja w nich organizacji ComposHer, efekt
ich wspolnych usitowan zdaje si¢ odlegly od zamierzonego celu, ktéry stanowito
docenienie tworczosci Sophie Gail. Wyjatkowo niski poziom tego wykonania, o
ktorym $wiadczy chocéby brak jednolitego i stalego stroju orkiestry, odbiorce
pierwszy raz obcujacego z ta kompozycja i niedysponujacego partyturg moze

zniecheci¢ nie tyle do dziatan zespotu orkiestrowego, co do twoérczosci samej
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kompozytorki. Sytuacja taka moze mie¢ miejsce szczeg6élnie w przypadku braku
tradycji wykonawczej, za$ akurat w tym przypadku inicjatywa Leicestershire
Sinfonia doprowadzita do XXI-wiecznego prawykonania i stworzenia jak na ra-
zie jedynego dostgpnego nagrania tego utworu.

Warto wspomnie¢ rdwniez o negatywnym uobecnianiu zawartym w publika-
cjach naukowych. Na przyktad Thomas W. Bridges w swoim hasle encyklope-
dycznym o Maddalenie Casualanie napisat, iz byta ona pierwsza kompozytorka
w historii, ktorej utwor doczekat si¢ publikacji>>®. Przekonanie to, majgce nobi-
litowa¢ Casualang, w istocie deprecjonuje wszystkie inne kompozytorki, suge-
rujac, iz sposrdd nich tylko jedna byta wystarczajaco wykwalifikowana, by pu-
blikowa¢. W istocie za$ zapis ten nie nosi znamion autentycznosci, podobnie jak
wiele innych tekstow naukowych, w ktorych niektéore kompozytorki sa opisy-
wane jako pierwsze, ktore (np. opublikowaty utwor, napisaty operg czy sprawo-

waty jaka$ prestizowa funkcje).

256 Thomas W. Bridges, Casulana (Mezari), Maddalena , w: Grove Music Online, t. 1, Oksford 2001.
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5. Perspektywy uobecniania

5.1. Teoretyczno-muzyczne perspektywy uobecniania

5.1.1. Zmiana paradygmatu

Niemal dwa wieki postepujacego procesu skrytosci kompozytorek, ktdre po-
przedzaja czasy obecne, zdaja si¢ zmierza¢ ku koncowi. Obserwuje si¢ wspot-
czesnie odwrotne tendencje, ktora wpisuja si¢ w kategorie uobecniania. Obec-
nos$¢ kobiet w dzisiejszym srodowisku muzycznym sklania do refleksji nad ich
nieobecnoscig na kartach historii, za$ rosnaca liczba odkry¢ zapomnianych twor-
czynh w innych obszarach artystycznych prowokuje do poszukiwania ich réw-
niez na polu muzycznym. W teorii muzyki badania nad kompozytorkami rysuja
sie obecnie jako odrebny obszar, czego odzwierciedleniem sg powstajace coraz
liczniej publikacje zbiorowe oraz organizowane coraz cz¢sciej konferencje do-
tyczace tworczosci kompozytorek traktowanej jako zagadnienie wymagajace
wypracowania specjalnego podejscia.

Wraz z odkryciami dotyczacymi tego nicodkrytego obszaru w historii muzyki,
wyksztalcane sg sowe podej$cia metodologiczne. Oprocz metod stosowanych do
tej pory, konieczne okazuje si¢ zasymilowanie do teorii muzyki modelow pro-
wadzenia badan wyksztatconych na gruncie innych obszaréw. Dzigki hermene-
utycznemu kontekstowi, spojrzenie na muzyke prezentowane przez badaczy za-
interesowanych kompozytorkami zyskuje dodatkowe wymiary gl¢bi. Podobne
skutki majg badania prowadzone nad innymi ferra incognita w historii muzyki.
W przyszto$ci narzedzia wyksztatcone w efekcie takiego podej$cia metodolo-
gicznego moga wzbogaci¢ rowniez te obszary teorii muzyki. Moga rowniez in-
spirowa¢ one wykonawcow i kompozytorow.

Teoria muzyki to obszar, w ktorym perspektywa uobecniania jest najbardziej
potrzebna, takze ze wzgledu na to, zeby kompozytorki zostaty uobecnione row-
niez w pozamuzycznym krajobrazie historycznym. Teoretyczno-muzyczne per-
spektywy uobecniania to wszystko, czego mozna dokona¢ narzedziami teorii
muzyki w celu uobecnienia kompozytorek. Sa to jednoczesnie dziatania, ktore
zdaja si¢ rysowaé perspektywe na kontynuacje uobecniania zagubionych w hi-

storii postaci i dziet w przysztosci.
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5.1.2. Sonata wielkanocna Fanny Mendelssohn

Mimo wielu dokonanych juz osiggni¢¢ w kwestii uobecniania dziet kompozy-
torek, wcigz pozostaje duze pole do dziatan w tym zakresie. Po pierwsze, nale-
zatoby zidentyfikowac¢ kolejne obszary skrytosci i tam skierowaé dziatania ba-
dawcze. W rozdziale niniejszej rozprawy poswigconym skrytosci wskazano na
wiele zjawisk zwigzanych z aktywno$cig kompozytorska kobiet, ktorych nie
uwzglednia si¢ w narracji historycznej. Zwrdcono roéwniez uwage na problemy
zwigzane z poszukiwaniem zaginionych Zrddel oraz identyfikowaniem zapo-
mnianych tworczyn. Jednym z tatwiejszych sposobéw na demaskowanie skry-
tosci zdaje si¢ eksplorowanie obszaréw otaczajacych muzyke, ktora zostata juz
dostrzezona i zbadana. W obecnym stanie badan nad muzyka bytaby to przede
wszystkim tworczos¢ kompozytorow. Na przyktad tworczos$¢ Feliksa Mendels-
sohna moze sta¢ si¢ punktem wyjs$cia nad udokumentowang oraz prawdopo-
dobng tworczoscia Fanny Mendelssohn. Dzieki zainteresowaniu tworczos$cia
tego kompozytora, podpisana jego nazwiskiem sonata odnaleziona w roku 1970
od razu zostata dostrzezona i trafila do repertuaréw koncertowych i na ptyty.
Dopiero po dokladnym zbadaniu kompozycji czterdziesci lat pézniej okazato
sie, iz wyszta ona spod pidra Fanny Mendelssohn?*’. Nie wiadomo, czy gdyby
sonate od poczatku konotowano z wlasciwg autorka, w rownym stopniu zosta-
taby ona uobecniona.

Sonata nosi dopisek Oster, co wskazywatoby na jej programowos¢. Badaczka
Fanny Mendelssohn, Angela R. Mace Christian we wstgpie do swojej redakcji

utworu zaznacza, ze:

Nie kazda czg$¢ jest w petni programowa — tytut jest bardziej zwiazany z

atmosfera i chronologia niz z jego wlasciwym znaczeniem — ale sonata uka-

zuje szereg znamiennych muzycznych toposéw historii pasyjnej**®.

Cze$¢ pierwsza Allegro assai moderato wykazuje cechy formy sonatowe;,
skoncentrowanej wokot dwoch grup tematycznych, kontrastujacych ze soba,

lecz zarazem wzglgdem siebie symetrycznych, sktadajacych si¢ kazda z dwoch

257 Zob. Angela Mace, The Easter Sonata of Fanny Mendelssohn, ,,Journal of Musicological Research” t.
41 nr 3 (2022), s. 182-2009.

258 Tbid., s. 182. “Not every movement is overtly programmatic—the title is more atmospheric and
chronological than it is prescriptive—but the sonata does exhibit several telling musical topoi of the
Passion story”.
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tematow. W tej czesci sonaty widoczne sg wplywy Beethovena, ktore rozpoznata

rowniez Mace:

Beethoven, inny szczegodlnie wazny dla Fanny wzoér kompozytorski, uwi-
dacznia si¢ w pierwszej czesSci; liryczne zwroty 1 rozwdj motywiczny przypo-
minaja pdzne sonaty fortepianowe Beethovena, w tym przypadku zaledwie rok
po jego $mierci w 1827 roku®%.

Druga cz¢$¢, Largo e molto espressivo, przejawia cechy fugi o zwiezlym i
wyrazistym temacie, mogacym nawigzywa¢ do barokowej tradycji tej formy.
Ztozona struktura polifoniczna kontrastuje z lirycznymi, w petni romantycznymi
elementami Largo. Mace dostrzega w tej czg¢sci nawigzania do Johanna Seba-

stiana Bacha:

Juz przed rokiem 1828 Mendelssohnowie byli gleboko zaangazowani w
proby i przygotowania do wznowienia wykonan Pasji Mateuszowej Bacha w
1829 roku i pewne jest, ze Pasja Bacha wptyneta na Sonatg Wielkanocna
Fanny przede wszystkim w intensywnych preludium i fudze e-moll (druga
cze$¢), jak rowniez w ewokacji toposow ,,trzesienia ziemi” w czwartej czgsci
— w dudnigcych tremolach w basie?®’.

Cze$¢ trzecia Allegretto wykazuje budowe scherza. Kompozytorka zdaje
si¢ wykorzystywac¢ tradycj¢ zartobliwosci tej formy po to, zeby tym silniej uwy-
pukli¢ drugg stron¢ tego modelu, mroczny charakter. Rozpoczyna lekkimi, po-
godnymi figurami, ktére przez melancholi¢ fluktuuja nastgpnie w stron¢ drama-
tyzmu. Niezwykle zmienna motywika Allegretto niekiedy przywraca dowcipny
charakter scherza, zwtaszcza w opadajacych rownolegle we wszystkich glosach
motywach 6semkowych, mogacych stanowi¢ imitacje¢ perlistego $miechu.

Czwarta cze$¢ Allegro con strepito przejawia forme¢ ronda. Mozna odnalez¢
w niej cantus firmus zaczerpnigte z choratu Christe, du Lamm Gottes. Wystepu-
jace przemiennie, zgodnie z tradycja ronda, odcinki nawigzujace do tematu oraz
wprowadzajace nowy material motywiczny, to dramatyczne figuracje przeplata-
jace sie z uporzadkowang prezentacjg choratu. W srodkowej czgsci Allegro do-
chodzi do kulminacji, w ktdrej szala przechyla si¢ w stron¢ wirtuozowskich pa-

sazy, w kodzie dominuje choralowa prostota i technika nota contra notam w

259 bid., s. 284. Oryg.: “Beethoven, another particularly important compositional model for Fanny, is
evident in the first movement; the lyrical turns and motivic development call to mind Beethoven’s late
piano sonatas, here just a year after his death in 1827

260 Tbid., s. 120. Oryg.: “Already by 1828, the Mendelssohns were deep in rehearsals and preparations for
the 1829 revival performances of Bach’s St. Matthew Passion, and it is clear that Bach’s Passion
influenced Fanny’s Ostersonate in especially the pungent prelude and fugue in E minor (the second
movement), as well as the evocation of the «earthquake» topos in the fourth movement—rumbling
tremolos in the bass”.
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dhugich warto$ciach rytmicznych. Mace dostrzega w Allegro tzw. temat trzgsie-
nia ziemi z gwaltownymi figuracjami. Traktuje ona ten temat jako bezposrednie
nawigzanie do programu kompozycji, w ktérym owo zjawisko miatoby towa-
rzyszy¢ $mierci Chrystusa?®!. Przyjecie tej interpretacji mogtoby uzasadniac ty-
tul 1 specyficzng wyrazowos¢ czwartej czesci sonaty, ktdra, jako niezwykle wy-
magajgca pianistycznie, a zarazem interesujaca w kontekscie zawartosci znacze-
niowej i pomystéw formalnych, mozna uzna¢ za godne ukoronowanie tej rozbu-
dowanej sonaty.

Sonata Wielkanocna napisana przez dwudziestotrzyletnia Fanny Mendels-
sohn, interesujgca zar6wno od strony wykonawczej, jak w kontek$cie namystu
nad forma oraz zawartoscig intelektualno-emocjonalng kompozycji, mogtaby
sta¢ si¢ znakomitym obiektem badawczym. Nie rysuja si¢ jednak perspektywy
na pojawienie si¢ takiej mozliwosci, gdyz oryginalny manuskrypt z 1828 roku
znajduje si¢ w prywatnej kolekcji w Paryzu; wedtug relacji Frangoise Tillard ,,w
prywatnym posiadaniu kogo$, kto nikomu nie umozliwilby jej zobacze-
nia”?%2 Wydaje sie, ze oprocz Eric Heidsieck jedynie Angela Mace uzyskala
mozliwo$¢ obejrzenia manuskryptu, lecz jedynie w bardzo krotkim 1 §cisle ogra-

niczonym czasie?®3,

5.1.3. Niepewne autorstwo

Podobne problemy dotycza wigkszej liczby utworéw kompozytorek. Niewy-
kluczone, ze znaczaca cz¢$¢ kompozycji pozostajacych w prywatnych kolek-
cjach nigdy nie zostanie zidentyfikowana. Pozostate, tak jak manuskrypt Oster-
sonate, sg trudno dostepne; na przyktad tzw. Livrexcspisana mi¢dzy rokiem 1664
a 1667%%, przypisywana Johannowi Jacobowi Frobergerowi, czego nie mozna
jednak w pelni potwierdzi¢ wobec poszlak, ktore moga wskazywac na autorstwo

Sybilli von Wurttemberg. Dowiedzenie, spod czyjego pidra wyszla Livre

261 Ibid., s. 79.

262 Tbid., s. 49. Thumaczenie wlasne. Oryginal: “In the private ownership of someone who would allow no

one to see it”.

263 Angela Mace, Fanny Hensel, Felix Mendelssohn Bartholdy, and the Formation of the
‘Mendelssohnian’ Style, w: Durham 2013, s. 54.

264 Tytut dopisany duzo p6zniej, nie jest odautorski: Livie Premiére. Des fantaisies, Caprices,
Allemandes, Gigues, Courantes, Sarabandes, Meditation. Composees par Jean Jacques Froberger.
Organist de la chamber de la Majeste Imperiale.
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premiere, utrudnia fakt, iz obecnie autograf znajduje si¢ w prywatnej kolekcji 1
nie istnieje jego reprodukcja, z wyjatkiem incipitow oraz opisu ksiggi w katalo-
gach z aukcji Sotheby?®.

Autorstwo Frobergera zdaje si¢ watpliwe ze wzgledu na wiele niescistosci
biograficznych, ktore pojawilyby si¢, gdyby uzna¢, iz istotnie przebywat on w
miejscach wskazanych w tytutach kompozycji z odkrytego manuskryptu. Miasta

powstania kompozycji: Madryt i Montbéliard>®¢

, $3 ZWigzane z zyciorysem von
Waurttemberg, ktéra na stale przebywala w rezydencji w Montbéliard i stamtad
podrozowata do Madrytu. Froberger w tym czasie przebywat w Paryzu i, zgod-
nie z dotychczasowa wiedza, podrézowat stamtad jedynie do Londynu.
Kwestia autorstwa Livre premiere jest trudna do rozstrzygnigcia ze wzgledu
na mozliwe podobienstwa w stylu kompozytorskim Frobergera i von Wurttem-
berg, ktorzy ksztalcili si¢ na dworze w Stuttgarcie w tym samym czasie i u tych

samych mistrzow: Basilisa Frobergera i Johanna Ulricha Steigledera. Zgodnie z

relacja Huygensa,

[Froberger]| czesto (...) thumaczyl, ze kto$, kto nie widzial, ze to Wasza

Wysokos$¢ gra jego utwory, nie bytby w stanie rozréznic¢, czy grata je Pani, czy

on sam>’.

Sybilla von Wurttemberg byta znakomicie wyksztalcona muzycznie, podob-
nie jak jej siotry, przynalezac do tzw. gelernten Frauenzimmers, rozpowszech-
nionego w ich czasach. Philipp Cristoph Gratianus wspominat, iz ,,podzielity si¢
[one] po rowno krolestwem nauki™?®8, Zgodnie z relacjg Johanna Valentina An-
dreae, wszystkie graly na wigcej niz jednym instrumencie muzycznym?°. Szcze-

gblng bieglos¢ Sybilli w muzyce zdaje si¢ potwierdza¢ strofa na jej czesé

265 Katalog aukcyjny Music and Continental Manuscripts. 30 November 2006, red. Sotheby's
Auctioneers, London 2006. https://www.sothebys.com/en/auctions/ecatalogue/2006/music-and-
continental-manuscripts-106409/1ot.50.html, dostgp 11.12.2024.

266 Pelny tytul kompozycji: ,,Meditation, la quelle se joue lentement avec discretion. faict 4 Madrid sur la
Mort future. de son Altesse Serenisme Madame Sybille, Duchesse de Wirtemberg, Princesse de
Montbeliard Tombeau le quel se joue lentement avec discretion, faict sur la trés douloreuse Mort de Son
Altesse Serenisme Monseig le Duc Leopold Friderich de Wirtemberg, Prince de Montbéliard”.

267 Cyt. za: Linda Maria Koldau, Frauen-Musik-Kultur. Ein Handbuch zum deutschen Sprachgebiet der
Friihen Neuzeit, Weimar 2005, s. 241. Tlumaczenie wtasne. Orygunat: ,,oft hat er mir erklart, dass, wer
nicht Eure Hoheit seine Stiicke hétte spielen sehen, nicht hétte unterscheiden kénnen, ob Ihr oder er selbst
wire, der sie spielte”.

268 Josef Sittard, Zur Geschichte der Musik und des Theaters am Wiirttembergischen Hofe, Stuttgart 1890,
s. 220. Tlumaczenie wlasne. Oryginal: Das Reich der Wissenschaften gleichsam getheilt.

269 Tamze, s. 220.



-209 -

autorstwa Boeddeckera: ,, Ty, Bogini tej sztuki, dajesz Bogu poezje w melo-

diach™?’°, Zdaniem Lindy Marii Coldau:

Podobno Sybilla juz przed 1651 rokiem pozostawala w aktywnym kontak-

cie z ,,do§wiadczonymi mistrzami” muzyki i byta przez nich uznawana za eks-

perta, z ktorym nalezy sie liczy¢?’" .

Dwa $lady w szczegodlnie wyrazisty sposob sugeruja, ze Livre premiére mogta
skomponowa¢ von Wurttemberg. Po pierwsze, jeden z zawartych w ksiedze ut-
worow nosi tytut Meditation, la quelle se joue lentement avec discretion. faict a
Madrid sur la Mort future. de son Altesse Serenisme Madame Sybille, Duchesse
de Wirtemberg, Princesse de Montbeliard. Michael Zaph zwraca uwage na
kropke postawiong przed wyrazem faict. Dzielitaby ona tytut na dwie czgsci, z
ktorych druga sugerowalaby autorstwo Sybilli?’2,

Po drugie, na tablicy nagrobnej von Wurttemberg zostat przedstawiony ma-
nuskrypt tudzaco podobny do Livre premiére, umieszczony w dloni ksi¢znej.

Zilustrowano tam réwniez organy, klawesyn, skrzypce i mandoling, co moze

potwierdza¢ domysly o muzycznym charakterze zobrazowanej ksiggi:

270 Cyt. za: J. Sittard, Zur Geschichte der Musik..., op. cit., s. 221. Tlumaczenie wlasne. Pelny tekst
oryginalny:

Hic Musae! Hic Virtus! Hic Mens Divina. Durch Tausend Mittel wird die Tugend zwar geiibet / Doch
Jjedes Mittel nicht eim jeden gleich beliebet: Der bauet Stdtte vest / der liebet Streit und Krieg: Euch hohe
Fiirstin Euch gebiihret ruhm und sieg Was Eur Verstand empfiht dem konnet Ihr das Lebenlhr Gottin
dieser Kunst In Melodien geben Ihr dichtet Gott yu Lob und seines Geistes voll Was die erwdhite Shaar
im Himmel singen soll. O wohl wann gleich der Todt all Kiinste wird vertreiben So wird die Singe Kunst
doch in dem Himmel bleiben.

271 1. M. Koldau, Frauen-Musik-Kultur. Ein Handbuch zum deutschen Sprachgebiet der Friihen
Neuzeit..., op. cit., s. 244. Thumaczenie wlasne. Oryginal: ,,Offensichtlich stand Sybilla bereits vor 1651
in regem Austausch mit «erfahren Meistern» der Musik und wurde von ihnen als ernstzunehmende
Sachverstandige anerkannt®.

272 Michael Zaph, Johann Jacob Froberger, https://en.wikipedia.org/wiki/Talk:Johann Jakob Froberger
dostep 21.10.2024.
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Ilustracja 3. Tablica nagrobna Sybilli von Wurttemberg ze Stiftskirche w Stuttgarcie.

Po zidentyfikowaniu nieodkrytych obszaréw dziatalnosci kompozytorek na-
lezaloby podja¢ starania o odszukanie oraz zbadanie jak najwigkszej liczby ich
partytur. Szczeg6lnie trudnym zadaniem moze okaza¢ si¢ dotarcie do tych, o
ktérych wiadomo, Ze istniaty, lecz uznane sg za zaginione. Na przyktad mimo
wzmianek o popularno$ci oper Franceski Caccini La Tancia, 1l Passatempo oraz
1l Martirio di Sant’Agata za zycia kompozytorki, ich partytury nie zostaty jesz-
cze odkryte?”.

273 Por. Suzanne G. Cusick, Francesca Caccini at the Medici Court. Music and the Circulation of Power,
Chicago 2015, s. 1-25.
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5.1.4. Reinterpretacja zrodet

Zachowane 1 odnalezione juz wczesniej zrodta powinny réwniez zosta¢ pod-
dane reinterpretacji, bowiem w przypadku tworczosci kompozytorek istnieje ry-
zyko subiektywno$ci dotychczasowych badan, zarowno przez badaczy margina-
lizujacych dokonania kobiet, jak i dziatajacych z pobudek feministycznych. An-
tonia Bembo, wenecka kompozytorka przetomu XVII 1 XVIII wieku, byta przed-
stawiana w nurcie feministycznym pisania o kobietach z perspektywy ich spe-
cyficznych doswiadczen zwigzanych z ptcig; w dotyczacych jej opracowaniach
naukowych podkresla si¢ za tym doniostos$¢ jej matzenstwa z osoba wyzszg sta-
nem, urodzenie trojga dzieci oraz tajemniczo$¢ wyjazdu do Paryza, w tym ostat-
nim doszukujac si¢ motywow zwigzanych z zyciem prywatnym. Jednoczesnie,
brak jest doktadnych informacji o jej wyksztalceniu muzycznym, znajomosciach
wsrod muzykéw oraz umiejetnosciach w grze na instrumentach. Zwtaszcza
pierwszy okres jej tworczosci jest stabo udokumentowany?74,

Interesujace zdaje si¢ tez przesledzenie zjawisk obejmujacych wiecej twor-
czyn, ktore pisaly w obrebie tozsamej stylistyki lub wykorzystywaly podobne
formy. Wiele kompozytorek réznych epok specjalizowalo si¢ w tworczosci ope-
rowej. Mozna byloby przyjaé, ze srodowiska operowe byly dla nich dostgpne ze
wzgledu na wykorzystywanie glosow kobiecych w operach, jednak ten argument
zdaje si¢ niewystarczajacy, cho¢by ze wzgledu na istnienie wielu oper kompo-
zytorow, ktorzy nie byli §piewakami. Moga zdawac si¢ nieprzypadkowe powta-
rzalne sytuacje, w ktorych opera kompozytorki po prawykonaniu nie doczekata
si¢ uznania ani wznowien. Mialo to miejsce w catkiem réznych krajach i stule-
ciach: wystarczy zestawi¢ niepowodzenie Céphale et Procris Elisabeth Jacquet
de la Guerre oraz Le conte de fées Pauline Viardot. Czyzby to niedocenienie
stanowilo dowdd na brak zdolnosci kobiet do tworzenia tak poteznych i ztozo-
nych form?

Narracja historyczna zdaje si¢ implikowa¢ odpowiedz twierdzaca na to pyta-
nie, nie uwidaczniajac w sobie oper pisanych przez kobiety. Tymczasem, w
wielu przypadkach premiery oper kompozytorek okazywaty si¢ sukcesem: na
przyktad La liberazione di Ruggiero dall’isola d’Alcina Franceski Caccini zy-

skata uznanie zarowno na dworze Medyceuszy, jak 1 w Polsce, za$ L’Ercole

274 Por. Henning E. Siedentopf, Johann Jakob Froberger. Leben und Werk, Stuttgart 1977.
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amante Antonii Bembo okazala si¢ sukcesem na dworze Ludwika XIV27. Nie-
rzadko znakomite opery kompozytorow nie od razu zostaly docenione?’®, Tym
bardziej kwestia ta byta problematyczna w przypadku kompozytorek, z przyczyn
opisanych w poprzednich rozdziatach. Nie zawsze ma to powigzanie z warto$cia
kompozycji, co mozna udowodni¢ przez analiz¢ oper: na przyktad wnioski z
przestudiowania opery Franceski Caccini Wyzwolenie Ruggiera z wyspy Alcyny

wskazuja na wysoka warto$¢ tej kompozycji.

5.1.5. Tendencje narracyjne

W celu petniejszego uobecnienia kompozytorek w historii muzyki, warto za-
nalizowa¢ tendencje narracyjne w literaturze przedmiotu. Jedno z niezwykle
czestych sformutowan w tekstach naukowych to pierwsza kobieta. Wydaje sie,
jakby celem jego stosowania nie byta rzetelnos¢ naukowa, lecz nobilitacja kom-
pozytorki, ktorg okresla si¢ mianem pierwszej przedstawicielki swojej ptci, ktora
wydawala swoje kompozycje w okreslonym wydawnictwie, si¢ggnela po ja-
kas konkretng forme¢ muzyczng czy tez wyktadata na ktorej$ z uczelni. W duzej
czesci przypadkoéw okreslenia te nie sg poparte wystarczajacg wiedzg ich autora.
Tego rodzaju btedy zdarzaja si¢ niezwykle czesto; w efekcie mozna przeczytaé
na przyktad o pierwszej w historii tworczyni oper niemal w kazdym stuleciu i

kazdej narodowosci. Jennifer O’Connor pisata o Fanny Arthur Robinson:

To wiasnie jej talenty jako pianistki zaowocowaly tym, ze zostata pierwsza
kobieta w Irlandii, w istocie pierwsza osoba, ktora przedstawita pomyst Liszta
dotyczacy motywu angazujacego pojedynczy wykonawca dajacy caly kon-
cert?’’.

O’Connor uzyla stow pierwsza kobieta, ktore zaraz potem zastgpita okresle-
niem pierwsza osoba, nie skresliwszy pierwszego z zastosowanych sformuto-
wan. Zdaje si¢, iz na potrzeby publikacji akademickiej wystarczyloby zaznaczy¢
pionierstwo Robinson w stosowaniu stylu koncertowego Liszta w Irlandii bez
sytuowania kompozytorki na tle muzykoéw jej plci. Zwrocenie uwagi na jej

pierwszenstwo wsérod kobiet odwraca uwagg od jej pozycji wsrod caloksztattu

275 Por. Claire Anne Fontijn, Desperate measures. The life and music of Antonia Padoani Bembo, Nowy
Jork 2006.

276 Np. Un giorno di regno Giuseppe Verdiego.

277 Jennifer O’Connor, Fanny Arthur Robinson and Annie Patterson , w: Maynooth 2003, s. 32. Thum.
wlasne. Oryginat: “It was her talents as a pianist that resulted in her being the first woman in Ireland,
indeed the first person, to introduce Liszt's idea of the recital involving a single performer giving a
complete concert”.
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srodowiska muzycznego, w ktorym jest ona rownie wysoka. Ponadto, plasuje
calg jej tworczo$¢ na marginesie teorii muzyki, poprzez sytuowanie jej w odnie-
sieniu tylko do kobiet, a nie wszystkich muzykow.

Wspotczesne kompozytorki coraz cze¢sciej sytuuje si¢ obok kompozytorow,
nie wprowadzajgc rozrdéznienia w odniesieniu do pitci. Ta tendencja uwidacznia
si¢ w polskim dziennikarstwie muzycznym, czego przyktadem jest chocby arty-
kul Tomasza Czyza z 2003 roku Agresja i emocja: Hanna Kulenty i Pawel My-

7278 W tym tekscie publi-

kietyn: postmodernizm w muzyce i ,,mtodsi zdolniejsi
cystycznym zostaly zestawione sukcesy kompozytorskie Hanny Kulenty i Pawta
Mykietyna, bez ktadzenia akcentu na kwesti¢ ptci ktoéregokolwiek z tych kom-
pozytoroéw, do czego moglby sktania¢ charakter tekstu, przeznaczony dla szero-
kiego kregu odbiorcéw spoza $cistego srodowiska muzycznego.

Rowniez w polskich tekstach naukowych z zakresu teorii muzyki nie stawia
si¢ wyraznej granicy miedzy wspotczesnymi kompozytorkami a kompozyto-
rami. Publikacja Marcina Gumieli z 2016 roku Koncert skrzypcowy w tworczosci

279 uwzglednia dzieta Grazyny Ba-

kompozytorow polskich Il potowy XX wieku
cewicz, Tadeusza Bairda, Andrzeja Dziadka, Zygmunta Krauzego, Hanny Ku-
lenty, Witolda Lutostawskiego i Krzysztofa Pendereckiego, a wigc kompozyto-
réw zrdznicowanych ze wzgledu na pte¢, nie akcentujac jej w przypadku kobiet.
Zwraca uwagg¢ nieproporcjonalna liczba uwzglednionych w tym zestawieniu
kompozytorek i kompozytorow, w proporcji dwie do pigciu, co jest symptoma-
tyczne dla wspolczesnego pismiennictwa muzycznego.

Szczegolne docenienie polskich kompozytorek uzewnetrznia si¢ w fakcie ze-
stawiania ich tworczos$ci z dzietami uznanymi na skale $wiatowa. Na przyktad
w publikacji Muzyka naturalna? O podobienstwach miedzy Olivierem Messiae-
nem i Grazyng Pstrokonskq-Nawratil Katarzyna Bartos przedstawia rzetelnie re-
lacje migdzy opisywanymi kompozytorami, z ktorych Mesiaen byl profesorem,

Pstrokonska za$ jego studentka, nie podkresla jednak hierarchicznej struktury

278 Tomasz Czyz, Agresja i emocja. Hanna Kulenty i Pawel Mykietyn. Postmodernizm w muzyce i
,,miodsi zdolniejsi”, ,,Tygodnik Powszechny” t. 35 (2003), s. 14.

279 Marcin Gumiela, Koncert skrzypcowy w twérczosci kompozytoréw polskich II potowy XX wieku, w:
M. Dziadek (red.), Teraz musicie catkiem przestawic myslenie. 35 spojrzen na muzyke i muzykow,
Warszawa 2016.
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tych kontaktow, lecz zamiast tego szuka podobienstw w samej strukturze ich

utworow20,

5.1.6. Narracja w tekstach naukowych na
przyktadzie Grove Dictionary of Music and
Musicians

Grove Dictionary*®!, bedacy jedng z najwazniejszych encyklopedii muzycz-
nych, nie tylko dokumentuje osiagni¢cia artystyczne, ale takze wprowadza ka-
tegorie, ktore mogg odzwierciedla¢ lub podwazac stereotypy zwigzane z ptcig?®2.
Na przyktad w wydaniu z 2001 roku, kiedy po raz pierwszy dodano rozdziat
poswigcony kobietom w muzyce, zwrécono uwage na istotne postacie, takie jak
Fanny Mendelssohn czy Amy Beach, ktére przez dtugi czas pozostawaty w cie-
niu wspotczesnych im kompozytoréow. Szczegdlnie uwypuklone zostaty w tej
wersji trudnosci, z ktorymi mierzyly si¢ tworczynie w zmaskulinizowanym $ro-
dowisku muzycznym. W wydaniu z 2013 roku poszerzono zakres prezentowa-
nych przyktadow, co moze $§wiadczy¢ o stalo$ci procesu uobecniania oraz o ry-
sujacych si¢ perspektywach na jego zwielokrotnienie.

Przyktady z Grove Dictionary ukazuja, jak zmiany w narracji moga wplywac
na sposob, w jaki postrzegane sa dokonania kobiet w historii muzyki. Z jedne;j
strony, encyklopedia ta moze stuzy¢ jako narze¢dzie do uobecnienia kompozyto-
rek, ale z drugiej strony, poprzez swoje ograniczenia, moze rowniez utrwalaé
pewne stereotypy. Na przyktad, opisy niektorych artystek czesto zaczynajg sie
od ich relacji rodzinnych, co nie tylko umniejsza ich osiagnigcia, ale takze po-
wiela narracje, ktore stawiaja zycie prywatne nad karierg artystyczng. Czesto
takie ujgcie przyczynia si¢ do marginalizacji ich twdrczosci, sugerujac, ze suk-
cesy byly wynikiem wptywow me¢zczyzn w ich Zyciu.

Interesujace zdaja si¢ w tym kontekscie najnowsze prace dotyczace kompo-

zytorek, powstajace w Polsce. Niektore z nich zdaja si¢ prezentowaé podejscie

280 Katarzyna Bartos, Muzyka naturalna? O podobieristwach miedzy Olivierem Messiaenem i Grazyng
Pstrokonskq-Nawratil, ,,Scontri : pismo naukowe Akademii Muzycznej im. Karola Szymanowskiego w
Katowicach” (2017).

81 Grove Music Online [na:] https://www.oxfordmusiconline.com, dostep 2.12.2024 r.

282 Women, Gender and Sexuality Update Project [na:]
https://www.oxfordmusiconline.com/page/wgs/women-gender-and-sexuality, dostgp 2.12.2024 r.
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podobne do tych zawartych w publikacjach obcojezycznych, zgodnie z ktorym
poswigca si¢ uwage plci kompozytorek, niekiedy traktujac je jako oddzielng
grupe tworcow. Za przyktad moze postuzy¢ publikacja Moniki Pasiecznik Ko-

biety majq glos z 2018 roku?®3

, W ktorej autorka zestawia ze sobg tworczos¢
Grazyny Bacewicz, Grazyny Pstrokonskiej-Nawratil, Elzbiety Sikory, Barbary
Zawadzkiej, Anny Zawadzkiej-Gotosz oraz Lidii Zielinskie;j.

Proba jeszcze bardziej catosciowego ujecia tego tematu dokonata sie¢ w roz-
prawie doktorskiej Aleksandry Bilinskiej-Stomkowskiej, zatytulowanej
Tworczos¢ instrumentalna kompozytorek polskich XX wieku i jej kontekst kultu-
rowy. Wybrane przyktady z lat 1945-2005. Zostaty w niej poddane doglebnej
analizie kompozycje Grazyny Bacewicz, Krystyny Moszumanskiej-Nazar, Ma-
rii Dziewulskiej, Wiadystawy Markiewiczéwny, Bernadetty Matuszczak, Bar-
bary Buczek, Ewy Synowiec, Marty Ptaszynskiej, Joanny Bruzdowicz, Grazyny
Pstrokonskiej-Nawratil i Elzbiety Sikory, nadto wiele dziet p6zniejszych i wcze-
$niejszych kompozytorek pojawia si¢ w charakterze kontekstu. Autorka nie
ogranicza si¢ do przedstawienia tworczos$ci instrumentalnej tych kompozytorek,
lecz ukazuje szerokie tto kulturowe, obejmujace dzialalno$¢ kobiet w sztuce, na-
ukach humanistycznych i w zyciu spotecznym?®4.

Jednoczesnie wsrod polskich teoretykow muzyki mozna zaobserwowac prze-
ciwng postawe, polegajaca na traktowaniu tworczyn muzyki bez uwzgledniania
ich pfci jako istotnej kategorii. Takie podejscie manifestowato si¢ juz w latach
50. XX wieku, kiedy Maria Szymanowska byta postrzegana przede wszystkim
przez pryzmat swojej dzialalno$ci artystycznej i osiggni¢¢, a nie ptci, m.in. w
ksigzce Maria Szymanowska i jej czasy Teofila Syga oraz Stanistawa Szenica?®.
W podobnym duchu pisano o Wandzie Landowskiej oraz Grazynie Bacewicz>%¢,
ktérych tworczos¢ byta analizowana przede wszystkim pod katem walorow ar-

tystycznych. Obecnie podej$cie to mozna zauwazy¢ w pracach dotyczacych

283 Monika Pasiecznik, Kobiety Majg Glos, Wroctaw 2018.

284 Aleksandra Bilifiska, Twdrczosé instrumentalna kompozytorek polskich xx wieku i jej kontekst
kulturowy. Wybrane przyktady z lat 1945-2005, Warszawa publikacja w przygotowaniu.

285 Teofil Syga, Stanistaw Szenic, Maria Szymanowska i jej czasy.
Na uwagg zastuguje rowniez publikacja: Maria Iwanejko, Maria Szymanowska, Krakow 1959.

286 Matgorzata Gagsiorowska, Bacewicz, Krakow 1999.
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takich kompozytorek, jak Alicja Gronau, Grazyna Pstrokonska-Nawratil, Marta
Ptaszynska czy Agata Zubel?®’.

Taka zmiana w sposobie postrzegania kompozytorek zdaje si¢ by¢ efektem
przemian spotecznych i kulturowych, ktére dokonaly si¢ w Polsce. Mozna ja
réwniez interpretowac jako znak, ze rownouprawnienie kobiet w tej dziedzinie
zostalo w znacznym stopniu osiggni¢te. By¢ moze te przemiany w Polsce zaszly
wczesniej niz w niektorych krajach Europy, co wigze si¢ migdzy innymi z fak-
tem, ze Polki uzyskaly prawa wyborcze juz w 1918 roku, wyprzedzajac w tym
zakresie wiele krajow europejskich. Wyjatkami byty Finlandia (1906) i Norwe-
gia (1913), jednak nalezy pamigtac, Zze przed rokiem 1918 Polska jako panstwo

nie istniala.

5.1.7. Narracja w tekstach popularnonaukowych

Opisane powyzej tendencje w dyskursie naukowym przenikajg do tekstow po-
pularnonaukowych. To szczegdlnie istotne ze wzgledu na fakt, iz wtasciwe uo-
becnienie dokonuje si¢ w zbiorowym podmiocie, ktorym jest catos¢ spoleczen-
stwa. Pisma edukacyjne i popularyzatorskie szybciej maja szans¢ obja¢ wieksza
grup¢ odbiorcéw i odegra¢ role w dokonywaniu przemian spotecznych. Wspot-
czesnie w wielu krajach dzigki wsparciu finansowemu z programow rzadowych
tworzy si¢ portale popularyzujace postaci kompozytorek. Na ogédt dokonuja tego
wybitni profesjonali$ci; koncertujacy muzycy i teoretycy muzyki. W Europie
takie portale to miedzy innymi Archiv Frau & Musik z Frankfurtu nad Menem,
Musik und Komponistinnen z Kassel, Donne in Musica z Fiuggi we Wtoszech,
Kvinnelige Komponister w Norwegii oraz Kvinnlig Anhopning av Svenska

Tonsdttare w Szwecji. W Polsce istnieje portal Polskie Kompozytorki stworzony

287 7ob. Lukaszewski Marcin, Dziatalno$¢ kompozytorska, naukowa i pedagogiczna Alicji Gronau w

swietle biografii kompozytorki, w: ,,Seminare Scientific Investigations”, Warszawa 2012, s. 253-266.
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przez Joanng Okon, majacy na celu przyblizenie literatury skrzypcowej tworzo-
nej przez kobiety?s8,

Portalem o szczego6lnej sile popularyzatorskiej jest Wikipedia, funkcjonujaca
na wzor encyklopedii, pozwalajaca na jej wspottworzenie internautom o niewe-
ryfikowanej tozsamosci. W ciaggu ostatnich lat przeszta ona ewolucj¢ z nieko-
mercyjnej platformy kreowanej przez entuzjastow nauki w bardziej sprofesjona-
lizowana, ktorej tworcy spotykaja si¢ na konferencjach i kongresach oraz spraw-
dzaja wnikliwie udostgpnione informacje pod katem ich zakorzenienia w Zro-
dtach?®.

Jako portal o autorstwie rozszczepionym pomiedzy osoby o réznym pocho-
dzeniu kulturowym, Wikipedia moze stuzy¢ do badan nad no$nos$cia i sposobem
postrzegania pewnych zjawisk przez ogodt spoteczenstwa. W odniesieniu do
kompozytorek mozna zauwazy¢ duze ich uobecnienie w Stanach Zjednoczo-
nych, zwlaszcza w pordwnaniu z sytuacja w Polsce. Wielo§¢ amerykanskich ar-
tykuldw o tworczyniach, ich dtugos¢ i rzetelnos¢ stoja w kontrascie do wzmian-
kowych informacjach o zaledwie niektorych znanych tworczyniach w polskiej
Wikipedii. Jednak na obu portalach: polskim i amerykanskim niezwykle czesto
wystepuje sformulowanie pierwsza kobieta, implikujace negatywne uobecnie-
nie. Kazdorazowo jest ono poparte zrodlem. Z jednej strony moze to $wiadczy¢
o literaturze specjalistycznej, w ktorej wcigz powielane sg przekonania o jed-
nostkowosci komponujacych kobiet. Z drugiej strony, moze to wskazywac na
stereotypy wyznawane przez samych wikipedystow, ktorzy z dostepnych Zrodet

wybieraja wlasnie takie informacje.

5.1.1. Sonaty Haydna dedykowane kobietom

W kontekscie uobecniania kompozytorek na gruncie teorii muzyki warto roz-
wazy¢ sposob traktowania wielowiekowego dyskursu dotyczacego dualizmu
plciowego, majacego cechowaé samg strukture muzyki. Juz samo jego istnienie
sktania do tego, zeby podejmowaé badania nad tego rodzaju mysleniem. Po-

nadto, zaangazowanie nie tylko teoretykow, filozofow i recenzentow muzyki,

288 Joanna Okon, Polskie Kompozytorki. Kompendium informacji o komponujgcych polskich kobietach,
https://polskiekompozytorki.pl, dostgp 21.12.2024.

289 Puyu Yang, Giovanni Colavizza, Polarization and reliability of news sources in Wikipedia, ,,Online
Information Review” t. 48 nr 5.
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lecz réwniez samych kompozytorow w dyskusje dotyczace muzyki zenskiej i
meskiej oznaczatyby, iz uwzgledniali oni t¢ kwesti¢ w procesie kompozytor-
skim, w zwigzku z czym te podziaty obecne sg w poddawanej refleksji muzyce.
Zbadanie tej kwestii mogtoby utatwi¢ rozumienie ewolucji zjawisk muzycz-
nych.

Na przyktad Haydn

obficie komponowal solowe sonaty klawiszowe i wiele z nich dedykowat ko-
bietom ze swojego otoczenia. Sze$¢ sonat poswieconych siostrom Auenbru-
gger roznilo si¢ od innych zestawdw sonat skomponowanych przez niego tym,
ze kazda z tych sonat miata uderzajaco odmienne cechy. Wszystkie inne ko-
biety, ktorym dedykowat sonaty, otrzymywaly utwory zdominowane przez
jedna charakterystyczng ceche lub osobowosc¢. Na przyktad sonaty Hob. XVI:
4042, dedykowane ksiezniczce Marii Esterhazy, kojarza si¢ z 6wczesnymi
kobiecymi ideatami wrazliwosci, takimi jak niewinnosc¢ i grzecznos$¢, promo-
wanymi w powiesciach sentymentalnych i poradnikach dla kobiet. Sonaty
,Londynskie”, Hob. XVI: 501 52, dedykowane angielskiej wirtuozce Theresie
Jansen (a takze Magdalenie von Kurzbock w przypadku tej ostatniej), petne sg
ironii, humoru, Zartu i wirtuozowskiej btyskotliwoséci, natomiast Hob. XVI:
51, dedykowana Marii Hester Park, jest krotka i muzycznie uproszczona. W
odroznieniu od tych sonat, w ktorych dominuje jedna cecha, zestaw ,,Auen-
brugger” jest zroznicowany muzycznie?”’.

Odrebna kwestig zdaje si¢ wyznaczenie dalszego rozwoju badan gender w od-
niesieniu do muzyki. Uwzglednianie dualistycznego my$lenia nie tylko w od-
niesieniu do muzyki historycznej, lecz rowniez wspodtczesnej, mogloby
nies¢ konsekwencje nie tylko czysto artystyczne, lecz rowniez spoteczne. Zgod-
nie z przekonaniem manifestowanym przez dziataczy ruchéw feministycznych,
tylko wyrugowanie tej kategoryzacji pozwala w petni zrozumie¢ muzyke, bez
podziatow na to, co meskie i zenskie czy tez hetero- i nicheteronormatywne®*!.

Z drugiej strony, wydaje sie, ze je§li muzyka historyczna bytaby analizowana

z uwzglednieniem dualizmu ptciowego, a muzyka wspotczesna w duzej mierze

290 Keri Hui, Auenbruggers, Sensibility, and the Instrumental Bodies, ,Journal of Musicological
Research” t. 42 nr 2, s. 90-110, s. 101. Tlumaczenie wtasne. Oryginatl: “Haydn produced solo keyboard
sonatas prolifically and had dedicated many of them to women in his orbit. The six sonatas dedicated to
Au-enbrugger sisters were different from other sonata sets that he com-posed in that each of the
individual sonatas bear strikingly dissimilar characteristics from one another. Every other female
dedicatee was offered sonatas that are largely unified by one dominant character or persona. For example,
Hob. XVI: 4042, which were dedicated to Princess Marie Esterhazy, are associated with contemporary
féminine ideals of sensibility such as innocence and politeness, as promoted in sentimental novels and
female conduct-books. The “London” sonatas, Hob. XVI: 50 and 52, dedicated to the English female
virtuoso Theresa Jansen (and also Magdalena von Kurzbock for the latter), are full of irony, humor, jest,
and virtuosic brilliance, and Hob. XVI: 51, which is dedicated to Maria Hester Park, is short and musical-
ly simplistic. Unlike these sonatas ruled by a single character-istic, the “Auenbrugger” set is musically
diverse”.
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czerpie z tradycji, analiza gender powinna istnie¢ obok innych elementéw ana-
lizy formalnej. Zasadne zdaje si¢ jednak oczy$ci¢ ja z elementdw war-
tosciujacych: uznawac¢ dany element muzyczny za me¢ski lub zenski bez przypi-
sywania mu wartosci na tej podstawie, co mialo miejsce w przesztosci. Konty-
nuowanie tego kierunku moze skutkowa¢ mozliwo$ciami rozwinigcia tego po-
dziatu na wigcej kategorii, opisujacych inne warianty pojmowania ptci, ktore juz
teraz stajg si¢ inspiracja dla kompozytorow.

Podobnie jak Haydn, wspolczesni tworcy odwotuja sie¢ w swoich kompozy-
cjach do dualizmu plciowego. Elzbieta Sikora szczegolnie czgsto wybiera zen-

skie bohaterki oraz wykonawczynie swoich utworow:

Dwa zeniskie glosy sa potraktowane w Ariadnie z jednej strony barwowo —
czesto nachodzg na siebie, pisane sg w brzmigcej sekundzie — a jednocze$nie
deklamacyjne. Najbardziej przejmujace sg chyba te fragmenty, w ktorych obie
bohaterki, zwrociwszy si¢ do siebie, szepca do mikrofonow. A stojaca nad
morzem i wpatrujgca si¢ w znikajacy zagiel okretu Ariadna jeste jednoczes$nie
w jakis$ sposob protoplastka kolejnych bohaterek Elzbiety Sikory (jej utwory
wokalne przewaznie przeznaczone s na glos zenski). Dos¢ wspomnie¢ Oblu-
bieniceg z Piesni Salomona; Loreley w romantycznej poezji niemieckiej stojaca
samotnie na stromej skalel bohaterke Piesni rozweselajgcej serce, $piewa-
jaca do tajemniczego adresata — brata albo kochanka (a moze jedno i drugie?);
wiszaca na telefonie i zanurzong w doniesieniach prasowych bohaterke On the
line, a przede wszystkim Madame Curie — samotna, cho¢ przeciez na scenie
otoczong thumem mezezyzn, ktorych weigz musi przekonywaé o swojej war-

tosci???.

Szczegolnie istotna wsrdd tych kompozycji zdaje si¢ opera Madame Curie,

prawykonana w Paryzu w roku 2011. Monika Karwaszewska pisze, ze:

Opera jest fuzjg trzech sztuk: muzyki, baletu i teatru, a tym samym r6znych
srodkow komunikacji: $piewu, ruchu, mowy, aktorstwa, oswietlenia, choreo-
grafii i mediow elektronicznych, tworzac tzw. hybryde medialng. W tym przy-
padku medium, w szerokim znaczeniu, obejmuje nie tylko generatory dzwigku
— medium klasyczne lub elektroniczne — ale takze elementy choreografii lub
scenografii teatru muzycznego. Wzajemne powigzania (lub fuzja) pojawiajace
si¢ miedzy poszczegolnymi mediami w operze mozna odnies¢ do rodzaju jaw-
nej intermedialnos$ci wewnatrzkompozycyjnej, jak proponuje Werner Wolf w

swojej klasyfikacji***.

292 Elzbieta Sikora, Krzysztof Stefanski, Flashback, Krakow 2022, s. 7-8.

293 Monika Karwaszewska, Bordering on monodrama... Madame Curie by Elzbieta Sikora, ,,Zbornik
Akademije umetnosti” t. 2022, s. 152-165, s. 158. Tlumaczenie wlasne. Oryginat: “The opera is a fusion
of three arts: music, ballet and theatre and, by the same token, of different means of communication:
singing, movement, speech, acting, lighting, choreography and electronic media, creating the so-called
media hybrid. In this case the medium, in its wide sense, includes not only sound generators — a classical
or electronic medium — but also elements of musical theatre choreography or scenery. The
interrelationships (or fusion) emerging among particular media in the opera may be referred to a type of
overt intracompositional intermediality, as proposed by Werner Wolf in his classification”.
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Sikora wybrata bohaterke tematyke swojej opery z uwagi na tozsamos$¢

ptciowa jej bohaterki, co przyznaje w wywiadzie z Krzysztofem Stefanskim:

Od poczatku wiedziatam, ze gtdéwna postacig bedzie wspotczesna kobieta.
Kto$§ wazny dla ludzkosci, o mocnym charakterze, posta¢ z krwi i kosci, a nie

ksigzniczka z basni czy jaka$ posta¢ mitologiczna — cho¢ do tematow z mito-

logii akurat troche mnie ciggnie?**.

5.2. Hermeneutyczne perspektywy uobecniania

5.2.1. Przekaz ponadmuzyczny

Dostrzezenie mozliwie wszystkich odcieni nieobecnosci kompozytorek w hi-
storii muzyki wymaga podej$cia hermeneutycznego. Klucz do rozwigzania pro-
blemu ustalenia istoty i przyczyny nieobecnosci lezy w samej teorii muzyki:
tylko rozpoznanie wartosci kompozycji pozwala umiejscowi¢ tworczo$¢ kom-
pozytorki na wlasciwym miejscu w odniesieniu do dziet innych twoércow i
sprawdzi¢, jak bardzo przesungto si¢ ono w toku ksztattowania si¢ wspotczesne;j
perspektywy historycznej. Owa rozbiezno$¢ wymyka si¢ juz jednak naukom o
muzyce, ktora przez caly czas jej ksztalttowania si¢ istniala w $cislej zaleznosci
z innymi obszarami badawczymi oraz z procesami zachodzacymi w kultywuja-
cych ja spoteczenstwach.

Owa niekompatybilnos¢ istotnosci kompozycji dla dziejéw muzyki z jej po-
zycja w historyczno-muzycznym pejzazu mozna zrozumiec¢ z perspektywy ob-
szarow badawczych, takich jak psychologia, socjologia, politologia czy antro-
pologia. Mozna opisa¢ ja w jezyku filozofii czy socjologii kultury, niemniej
zadna z nich nie okaze si¢ wystarczajaca; jedynie zespolenie ich wszystkich oraz
zintegrowanie wlasciwego im podejscia metodologicznego moze odstonié
calg prawde, z ktoérej kazda z nich odstania jedynie cze$¢.

Taka korelacja innych obszaro6w badawczych z teoria muzyki wzbogaca t¢
ostatnig. Jednocze$nie, badania prowadzone przez teoretykdw muzyki, doty-
czace tworczosci kobiet, moga przektada¢ si¢ na aktualizacje stanu wiedzy w
innych obszarach badawczych.

Juz z samej analizy dziela muzycznego ptyna wnioski istotne nie tylko dla
nauk o muzyce. W swoich utworach kompozytorki manifestowaty zar6wno swoj

kunszt muzyczny, jak réwniez swoje idee, poglady, zainteresowania, sposob

294 g, Sikora, K. Stefanski, Flashback..., op. cit., s. 74.
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postrzegania $wiata i swoje miejsce w swiecie. Wnioski z interpretacji przekazu
ponadmuzycznego zawartego w kompozycjach moga uzupetniaé wizje spote-
czenstw 1 jednostek roznych czasow, ktdra wylania si¢ z literatury, malarstwa
czy architektury. Na przyktad przekaz teologiczny w motetach Vittorii Aleotti,
numerologia w utworach klawesynowych Sybilli von Wurttemberg, tematyka
oper Barbary Strozzi, okre§lenia wyrazowe w koncercie fortepianowym Louise
Farrenc czy tez programy poematow symfonicznych Augusty Marii Holmes
moga rzuci¢ $wiatto na czynniki pozamuzyczne, ktére uksztattowaty ich postrze-
ganie $wiata. Podobnie formy i sktady ich kompozycji sg istotne z punktu wi-
dzenia socjologii 1 historii. Silny archetyp taneczny w suitach Elisabeth de la
Guerre moze $wiadczy¢ o jej przynaleznosci do §rodowiska dworskiego 1 wy-
ksztatceniu w tancach wpisujacych si¢ w aktualne mody. Wirtuozowskie ele-
menty w etiudach fortepianowych Héléne de Montgeroult wskazuja na bieglos¢
tworczyni w tym instrumencie. Koncentracja Klementyny Grabowskiej na for-
mach salonowych ukazuje jej przynalezno$¢ do okreslonego $rodowiska, za$
komponowanie wielkich form symfonicznych przez Ethel Smyth dowodzi jej
wysokiej pozycji spotecznej, dzigki ktorej mogta dysponowac aparatem wyko-
nawczym do realizowania tak zinstrumentowanych kompozycji.

W szerszym kontek$cie mozna odnie$¢ te wnioski do ogotu kobiet w ich cza-
sach 1 srodowiskach, ktorym dostgpne byly te czy inne formy zycia spotecznego
oraz sposoby na uzewnetrznianie swojej artystycznej ekspresji. Nagromadzenie
w pewnych srodowiskach okreslonych tendencji odbijajacych si¢ w muzyce pi-
sanej przez kobiety moze ukazywac, jakie przestrzenie byly im niedostepne,
gdzie koncentrowaty si¢ ich wysitki tworcze, jaki byt model ich wyksztatcenia,
gdzie pokazywaty si¢ publicznie, jak duze byto ich uczestnictwo we wspottwo-
rzeniu najnowszych tendencji w muzyce.

W efekcie, nawet gdyby utwory kompozytorek okazaly si¢ w niewielkim
stopniu interesujace ze wzgledu na ich niktg warto$¢ lub no$nos¢, mogtoby nie
mie¢ to znaczenia dla ich istotno$ci w kontekscie dyscyplin pozamuzycznych,
do ktérych przeniknetyby rezultaty ich uobecnienia. Tworczos¢ kompozytorek,
jako wciaz biata plama w historii dotyczaca ogromnej czesci spoteczenstwa, po
udokumentowaniu mogtaby doprowadzi¢ do zrozumienia szeregu niezglebio-
nych faktow z przesztosci.

Oproécz informacji zapisanych w samej muzyce, badania nad kompozytorkami

ujawniaja szereg informacji biograficznych  dotyczacych  twoérczyn.
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Przesledzenie biografii wigkszej liczby kobiet moze mie¢ istotne znaczenie dla
nauk spotecznych, zar6wno ze wzglgdu na ich indywidualne losy, jak i mozli-
wos$¢ poczynienia pewnych generalizacji.

Takie podejscie zdaje sie rezonowac z postawa badaczki literatury Elaine Sho-

walter, ktora dowodzila, ze:

Krytyka feministyczna i historia literatury kobiecej nie opieraja si¢ na od-
kryciu jakiego$ wielkiego, wyjatkowego geniuszu, lecz na udowodnieniu cia-
glodci i prawowito$ci tworczoscei kobiet jako formy sztuki?®>.

Niezaleznie od tego, ze niniejsze badania nie sg prowadzone w nurcie femini-
stycznym — co mogloby kwestionowac ich rzetelnos¢ ze wzgledu na skazenie
ideologia, zdaje si¢, ze mogg istnie¢ pewne punkty wspolne z teorig Showalter.
Postrzeganie tworczo$ci poszczegdlnych kobiet jako waznej dla zrozumienia ca-
toksztattu historii muzyki, rowniez w tym przypadku zdaje si¢ istotniejsze niz
proba odnalezienia geniuszy wérod nowo odkrywanych kompozytorek. Tym sa-
mym, nawet jesli po przeanalizowaniu wigkszosci dostepnych partytur okaze
si¢, iz nie ma wsrod nich wiekopomnych dziel, wcigz warto objac ich zaintere-
sowaniem rownym temu przejawianemu wobec juz dobrze poznanych i opisa-

nych kompozycji bedacych dzietem me¢zczyzn.

5.2.2. Piesni przypisywane Annie Boleyn

Na przyktad zwrocenie uwagi na przypisywane krélowej Anglii Annie Boleyn
piesni, ktore miataby pisa¢ w wigzieniu, moze przyczynic¢ si¢ zarowno do wzro-
stu §wiadomosci historycznej dotyczacej jej postaci, jak i spraw krolestwa. W
szerszej perspektywie moze poglebi¢ wiedze na temat wyksztalcenia oraz wy-
chowania 6wczesnych kobiet z wyzszych warstw spotecznych. Jeszcze donio-
Slejsze znaczenie mogtoby mie¢ potwierdzenie autorstwa Anny Boleyn pies$ni

Greensleeves.

295 Showalter, Elaine. 4 Literature of Their Own: British Women Novelists from Bronté to Lessing.
Virago, 1982, s. XXXIII. Tlumaczenie wlasne. Oryginat: “Feminist criticism and women's literary history
do not depend on the discovery of a great unique genius, but on the establishment of the continuity and
legitimacy of women's writing as a form of art”.
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Ta niezwykle popularna brytyjska piesn niekiedy przypisywana jest Henry-
kowi VIII®®, Przeciwko tej teorii moze przemawia¢ jednak fakt, iz uzewnetrz-
niajg si¢ w Greensleeves elementy stylu wloskiego, ktory na dwor angielski do-
tarl juz po $mierci Henryka?®’. W tej sytuacji bardziej uzasadnione mogtoby oka-
zac si¢ przypuszczenie o autorstwie Anny Boleyn. Mogta ona bowiem poznaé
najnowsze tendencje w muzyce, przebywajac we Francji w latach 1514-1521.
Goscita tam poczatkowo na dworze Marii Stuart, a nastepnie Klaudii Wale-
zjuszki?*8. Obie te osoby, nalezgc do najblizszego kregu Ludwiga XII, z duzym
prawdopodobienstwem przebywaly w otoczeniu dworzan obeznanych w kultu-
rze wloskiej, ktorg Ludwig transferowatl do Francji po podbojach m. in. w Me-
diolanie i Neapolu.

Anna Boleyn mogta szczeg6lnie blisko zaznajomi¢ si¢ z wloska kulturg za
sprawa udokumentowanej przyjazni z Renata Walezjuszka. Renata, jako p6z-
niejsza ksi¢zna Ferrary i Modeny, mogta juz od lat dziecigcych ksztalci¢ si¢ we
wloskich obyczajach. Trudno watpi¢ w jej znakomita znajomo$¢ jezyka wto-
skiego, skoro we wczesnej dorostosci zwigzata sie ze srodowiskiem wtoskich
intelektualistow do tego stopnia, iz brata aktywny udziat w inicjowanych przez
nie ruchach protestanckich. Jako ze przyjazn Boleyn z de Valois ropoczela si¢
w dziecinstwie tej drugiej, mozna mniemac, iz Anna miata kontakt z nauczaja-
cymi Renate, przypuszczalnie w czesci sprowadzanymi z Wioch, dworzanami.
Z duzym prawdopodobienstwem Anna wraz z Renatg poznawata m. in. wloskie
muzyke 1 tance, ktore stanowity w wyzszych sferach obowigzkowy element wy-

ksztalcenia.

Wioskie wplywy przejawiaja si¢ przede wszystkim w strukturze harmonicz-
nej Greensleeves. Mimo ze oryginalna harmonizacja nie jest znana, warstwa me-
lodyczna moze wskazywaé na wykorzystanie passamezzo antico w wariancie
romanesca. Nie sposob jednak ustali¢, czy pierwotna wersja melodii nie odbie-
gala od tego wzoru i dopiero kompozytorzy kolejnych jej zapisow wpisali ja w
konwencje¢ popularyzujacego si¢ passamezzo. Nie wiadomo tez, czy od po-

czatku wystgpowaly tam tak wyraziste figury rytmiczne oraz melizmaty.

29 S, McClary, Feminine endings..., op. cit., s. 43. Oryg.: “We know the most popular of these patterns
best from «Greensleevesy, sometimes attributed to Henry VIII and sometimes to the unfortunate Anne
Boleyn”.

297 Alison Weir, Henryk VIII. Krél i jego dwor, ttum. J. Jedlinski, Krakow 2022, s. 131.
298 Frederic J. Baumgartner, Louis X1, Palgrave Macmillan 1996, s. 240.
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Oryginalna struktura mogta by¢ prostsza, bardziej przypominajaca ascetyczny
lament O Deathe, Rock Me Asleepe, ktdrego autorstwo przypisuje si¢ zwykle
Annie Boleyn, cho¢ ze wzgledu na sceptycyzm dotyczacy mozliwo$ci jej pisania
kompozycji w wigzieniu niekiedy jako kompozytora wskazuje si¢ jej brata. Ka-

rin Pendle uzasadniala hipotez¢ o autorstwie krolowe;j:

Anna Boleyn (1507-1536) z pewnoscia byta w stanie napisa¢ utwor na
poziomie ,,0 Deathe, Rock Me Asleepe™[...], a smutek wyrazony zarowno w
tekscie, jak i muzyce zdaje sie sprzepowiada¢ los, ktory ja czekal*”.

Greensleeves nawet we wspotczesnie znanej wersji wykazuje wiele podo-
bienstw do lamentu O Deathe, Rock Me Asleepe. Jego poczatek jest niemal do-
ktadnym przeniesieniem poczatku refrenu Greensleeves do skali minorowe;.
Dodatkowo, w obu tych piesniach wystepuje nagromadzenie rytméw punktowa-
nych. Oba utrzymane s3 w metrum trdjdzielnym z daktylicznym utozeniem ak-
centow.

W warstwie tekstowej obu piesni rdwniez mozna zauwazy¢ wiele podo-
bienstw. Kunsztowny, ornamentalny jezyk dworski dowodzi, iz oba te teksty pi-
sata osoba pochodzaca z najwyzszych warstw spotecznych. Niektore nacecho-
wane stylistycznie wyrazy: np. alas i farewell powtarzaja si¢ w obu tekstach,
uprawdopodobniajac hipoteze o wspolnym autorze. W obu tekstach podmiot
mowigcy jawi si¢ jako osoba niezwykle wrazliwa, do§wiadczajaca silnych, trud-
nych do wytrzymania emocji. Zwraca uwage w obu przypadkach silnie uwidocz-
niony na przestrzeni catego tekstu patos. Zauwazalne sg rowniez podobienstwa
w zakresie ksztattowania wierszy pod wzgledem ich struktury; kazdy z nich za-
wiera powtarzajace si¢ refreny i zmienne zwrotki, jak roOwniez przewazajacy
o$miosylabowy rytm wersow.

Adresatem Greensleeves jest kobieta. W istocie jednak jego pte¢ mogta
by¢ przeciwna; moze wystepowac tutaj senhal, czyli metaforyczny pseudonim,
pod ktorym ukrywaly si¢ tozsamosci autentycznych kochankow. Senhal to za-
bieg wyksztatcony na gruncie francuskiej poezji dworskiej, z ktorg Anna Boleyn
mogla si¢ zetkng¢ podczas bytnosci na dworze Klaudii Walezjuszki. Wyksztat-

cony w poezji troubairitz — oksytanskich arystokratek i kompozytorek — miat

299 K. Pendle, Women and Music..., op. cit., s. 85. Oryg.: “Anne Boleyn (1507 1536), to be sure, was
capable of writing a piece of the quality of «O Deathe, Rock Me Asleepe» (HAMW, pp. 16-17), and the
sadness expressed in both text and music seems to prophesy the fate that awaited her”.
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zrodto w tworczosci trubadurow, ktérzy nierzadko nazywali swoje damy serca
lordem, by utajni¢ ich tozsamos$¢. Najwczesniejsze znane zatajenie plci adresata
mozna przypisa¢ Wilhelmowi z Poitiers, uczestnikowi wyprawy krzyzowej,
ktory zwracat si¢ do damy okresleniem midons, co thumaczy si¢ jako mdj panie

(w znaczeniu wladcy badz lorda):

Caly majestat powinien si¢ unizyc,

a wszelka chwata poddaé

mojej pani [mi dons] za jej piekne przyjecie
i za jej urocze, przyjemne spojrzenie;

i powinien czlowiek trwa¢ sto lat diuzej,

ktéry radosé jej mitosci potrafi posigsé>®.

Jesli autorka Greensleeves miataby by¢ w istocie Anna Boleyn, mozna przy-
puszczad, ze adresatem byt Henryk VIII. Skoro wigc byt to jej oficjalny matzo-
nek, dlaczego miataby stosowac senhal? Uzasadnieniem zdaje si¢ melancholijna
tre$¢ wiersza, wyrazajaca rozpacz, poczucie opuszczenia i zalu, a zarazem tegsk-
not¢ za utracong mitoscig. Mozna bytoby na tej podstawie przyjac, ze Boleyn
napisata utwor w czasie, gdy relacje miedzy nig a krélem byly juz napigte. Za-
stosowanie meskiego adresata pozwalalo jej na anonimowo$¢, bowiem jedno-
cze$nie z adresatem, ukrywa si¢ nadawca utworu.

Celowe zanonimizowanie kompozycji przez samg jej autorke¢ uzasadniatoby
nieznajomos$¢ tworcy Greensleeves rdOwniez w pozniejszym czasie. Ponadto, na-
wet gdyby osoby z kregu Boleyn rozpoznaty w niej autorke piesni, moglyby
zatrze¢ $lady jej autorstwa; byla ona bowiem w nielasce, wygnana z dworu, a
nastgpnie stracona. Mozliwe, ze zatarto $lady jej dziatalno$ci, a przynajmniej nie
starano si¢ o zachowanie pamigci po niej. Gdyby kompozycja byla napisana
przez Henryka VIII lub ktorego$ z jego dworzan, zapewne udowodnienie autor-

stwa stanowitoby mniejsze wyzwanie.

300 Segismundo Spina, 4 lirica trovadoresca, EAUSP 1991, s. 106. Tlum. wlasne. Oryginat:
Totz joys li deu humiliar,

et tota ricor obezir

mi dons, per son belh aculhir

e per son belh plazent esguar;

e deu hom mais cent ans durar

qui.l joy de s'amor pot sazir.
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Zidentyfikowanie Anny Boleyn jako autorki Greensleeves miatoby donioste
znaczenie nie tylko dla teorii muzyki, lecz rowniez dla historiografii angielskiej.
Obalenie pogladu, jakoby byta to piesn ludowa, wskazuje na inne mozliwe kregi
oddziatywania kompozycji, wtasciwe jej dworskiej proweniencji. Ponadto, wie-
dza o pochodzeniu Greensleeves databy petniejsze wyobrazenie o obyczajowo-
$cina angielskim dworze: zycie kulturalne moglo by¢ tam na wyzszym poziomie

niz sadzono, o czym $swiadczytyby wptywy kultury dworskie;j.

5.2.3. Tworczos¢ propagandowa Hortensji de
Beauharnais
Inng kompozytorka, ktorej dostrzezenie mogltoby przyczynié¢ si¢ do uzupet-
nienia wiedzy historycznej, byla Hortensja de Beauharnais, corka cesarzowe;j
Jozefiny, a zarazem pasierbica Napoleona. W 1817 roku prestizowe wydawnic-
two Breitkopf & Hdrtel opublikowato jej dwanascie Romansow na glos z towa-
rzyszeniem fortepianu. Pie$ni te zostaly skomponowane zgodnie z wiodacymi
nurtami stylistycznymi epoki, ktére de Beauharnais mogta pozna¢, studiujac
wiele utworéw utrzymanych w podobnej formie i konwencji. Antonio Baldas-

sarre pisze:

Krétkie spojrzenie na bibliotek¢ muzyczna Hortense na zamku Arenenberg
pokazuje, ze jej gust muzyczny skupiat si¢ przede wszystkim na operze oraz
opracowaniach instrumentalnych piesni operowych, zwtaszcza z towarzysze-
niem fortepianu lub harfy. Zatozenie to potwierdza wspomnienia jej dwoch
towarzyszy z zamku Arenenberg, Valérie Masuyera i Louise Cochelet, a takze

wlasne wspomnienia Hortense!.

Analiza muzyczna nie dowodzi wyjatkowosci tych piesni; nie do$¢, ze melo-
die wpisuja si¢ w konwencj¢ swoich czaséw, obszarem kreatywno$ci Hortensji

de Beauharnais sg same melodie romanséw, co udowadnia Baldassarre:

Warto zaznaczy¢, ze Hortensja najczesciej komponowata jedynie melodi¢

romansOéw, natomiast opracowanie struktury rytmicznej, harmonicznej i

akompaniamentu powierzano dyspozycyjnemu muzykowi’?.

Jako autorow akompaniamentow identyfikuje on Louis-Francois-Philippe’a i

Martina Dalvima.3%?

301 Antonio Baldassarre, Music, Painting, and Domestic Life. Hortense de Beauharnais in Arenenberg,
,Music in Art” t. 23 nr 1 (1998), s. 49-61, s. 54.

302 Tbid., s. 51. Thum. wiasne. Oryginat: “It is important to point out that Hortense most often composed

only the melody of the romances, whereas the elaboration of the rhythmic and harmonic structure as well
as the accompaniment was entrusted to an available”.

303 Ibid., s. 59.
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W dodatku sama forma tych utworéw nie zdaje si¢ wtasciwa do realizowania
zatozen muzycznych o celu wyzszym niz uzytkowy. Bea Friedland z po-

garda odnosi si¢ do popularnosci romanséw w XIX-wiecznej Francji:

Jesli chodzi o mniejsze gatunki, romans byt, mimo okazjonalnych wpadek
dobrego smaku, plaga, ktora nekata francuska kulture przez blisko sto lat. Ba-
nalne melodie, cienkie harmonie, banalne sentymenty, pozorna egzotyka — to
byty wyrdzniajgce cechy gatunkow piesni preferowanych w salach recitalo-
wych, modnych domach i na listach wydawcow az do potowy wieku%.

Jednoczes$nie, to wlasnie osadzenie zbioréw kompozycji Hortense de Beau-
harnais w tej formie mogto doprowadzi¢ do ich sukcesu mierzonego popularno-
$cig.

Mimo niktej wartosci zbioru w kontek$cie jego waloréw muzycznych i w
zwigzku z tym niewielkiego znaczenia dla teorii muzyki, okazuje si¢ on bardzo
istotny w badaniach historycznych, politycznych, a nawet socjologicznych. Hor-
tense de Beauharnais, jako osoba blisko skoligacona z Napoleonem I, matka Na-
poleona III i krolowa Holandii w latach 1806-1810, wywierata znaczacy wptyw
na scen¢ polityczng Europy. Tematyka jej piesni wyraza jej zaangazowanie po-
lityczne. Niektore utwory z przywotanego tu zbioru oraz trzech innych jej zbio-
réw dwunastopie$niowych szybko staly si¢ popularne w kregach bonapartystow.
Partant pour la Syrie $piewano podczas Restauracji Burbondéw i wykorzystano
jako hymn II Cesarstwa Francuskiego. Franz Schubert wykorzystat Le bon Che-
valier jako temat Variationen iiber ein franzosisches Lied fiir das Piano-Forte
auf vier Hdnden, op. 10. Nazwanie tematu wariacji piosenka francuska moze
dowodzi¢ nosnosci kompozycji Beauharnais, skoro w zanimizowanej formie
funkcjonowata ona jako popularna pie$n, wykorzystywana prawdopodobnie w
innych kontekstach.

Wiele piesni Beauharnais posiada podtekst polityczny; mozliwe, iz zostaty
one stworzone w celach propagandowych zwigzanych z dazeniami imperialnymi
Bonapartow. Wystarczy wspomnie¢ patriotyczny wydzwiek La patrie z bogato

ilustrowanego zbioru romanséw dedykowanych Eugene de Beauharnais czy

304 B, Friedland, Louise Farrenc (1804-1875)..., op. cit., s. 258. Ttum. whasne. Oryginal: “As to the
smaller genres, the romance was, despite occasional lapses into good taste, an affliction which plagued
French culture for close to one hundred years. Banal melodies, thin harmonies, trite sentiments, spurious
exoticism — these were the distinguishing traits of the song species favored in recital halls, fashionable
homes, and on publishers' lists until well past midcentury”.
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tez nawigzujacg do heroicznych aspektow historii Francji Jeanne d’Arc, zawarta

w zbiorze poswigconym Stephanie de Beauharnais.

Bohaterski charakter Jeanne d’Arc podkreslaja tempo marszowe oraz rytmy
punktowane:
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Przyktad 55. Hortense de Beauharnais, Jeanne d’Arc, w: Hortense de Beauharnais, Douze
Romances, Lipsk 1817, s. 10.

Rytm La Patrie subtelniej nawigzuje do marsza wojskowego: pojedynczymi
synkopami mig¢dzy pierwsza a drugg miarg taktu. Patos tej kompozycji two-

rzg zabiegi w warstwie melodycznej: przede wszystkim wznoszace skoki kwar-

towe.
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Przyklad 56. Hortense de Beauharnais, La Patrie, w: Hortense de Beauharnais, Douze
Romances, Paryz 1827, s. 22.

Zawierajacy La patrie zbidr romansOw zawiera niezwykle wyrafinowane, bo-
gate w symbolike ilustracje. Ich kolekcje otwiera portret samej Hortensji de Be-

auharnais:
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Ilustracja 4. Hortensja de Beauharnais, Douze Romances, Paryz 1827, s. 6.

Tuz za nim umieszczony jest obraz damy na tronie krolewskim i rycerza w
pelnym uzbrojeniu. Posta¢ z obrazu, ubrang w szaty monarsze i w koron¢, mozna
byloby zidentyfikowa¢ jako Beauharnais. Towarzyszaca jej lutnia moze symbo-
lizowac jej role wieszczki: poetki i kompozytorki. Moze zarazem podkreslac jej
status jako posiadaczki ekstrawaganckich instrumentéw zamowionych u najbar-
dziej uznanych lutnikéw. Hortensja dtonia, ktorg nie dzierzy lutni, podtrzymuje
orez rycerza. Mozliwe, iz w ten sposob chciala zamanifestowac role swojej
sztuki, jako podtrzymujacej odwagg i zapal walczacych. Zarazem mogta chcieé¢
promowac siebie samg jako patriotke i zwolenniczke napoleonskich przewrotow
oraz kampanii wojennych. Mogto to stanowi¢ zarazem element kreowanej przez

nig propagandy.
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Ilustracja 5. Hortensja de Beauharnais, Douze Romances, Paryz 1827, s. 9.

Cechg samych kompozycji Beauharnais, ktéra moze sugerowac ich propagan-
dowe przeznaczenie, jest ich strukturalna prostota. Tej wtasciwosci romanséw
krélowej dopatrzyt si¢ Thiébault, poczytujac to za ich walor: ,,Im piesn prostsza,
tym powinna by¢ czystsza i bardziej wyrazista. Konieczne jest zatem, aby ro-
mans byl wynikiem szcze$liwych dazen (...) Zeby$my juz nie tworzyli roman-
sOw bez towarzystwa harfy, liry i fortepianu; Ze te akompaniamenty, proste jak
$piew, nie zawierajg prawie zadnych zbednych udogodnien’%>.

Jesliby rozpatrywac istotnos¢ Romansow Hortense de Beauharnais z punktu
widzenia nauk historycznych lub politycznych, mozna byloby rozwinaé wyzej
zarysowane obserwacje w przyczynek do refleksji nad napoleonska propaganda:
jej zatozeniami, jawnoscia, zasiggiem czy skutecznoscia. Na przyktadzie zaled-
wie kilku romanséw Beauharnais mozna zaobserwowaé skale tego zjawiska:
tworzyli wariacje na ich tematach kompozytorzy, tacy jak Johann Nepomuk
Hummel czy Franz Schubert, byt z nimi zaznajomiony roéwniez Ludwig van Be-

ethoven, ktory otrzymal nawet dedykacje Le bon chevalier. Austriackie

305 Paul Charles Thiébault, Du chant, et particuliérement de la romance, A. Bertrand 1813. Thum. wlasne.
Oryginat: “Plus un chant est simple, plus il doit étre pur et expressif. Il faut donc qu'une romans soit le
résultat d'unespiration heureuse (...) Qu'on ne fait plus de romanse bez towarzystwa de harpe, lyre ou de
fortepian; que ces accompagnements, simples comme le chant, ne comportent guére d'agréments
superflus”.
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pochodzenie tych kompozytorow dowodzi ogromnej cesarskiej propagandy
réwniez poza Francja, zwlaszcza w kontek$cie nastrojow antynapoleonskich,
ktére zdawaty si¢ dominowa¢ w Austrii, mimo prob stabilizowania relacji tych
dwoch mocarstw.

Nadto dostrzezenie w Hortensji de Beauharnais kompozytorki dostarcza cen-
nych informacji na temat obyczajowosci, ktore mogliby wykorzysta¢ socjolodzy
historyczni. Jej zwigzki z muzyka wykraczaja poza samo jej komponowanie;
Beauharnais wykorzystywata je rowniez do kreowania swojego wizerunku. Bal-
dassarre dowodzi, ze ,,bez watpienia Hortense lubita by¢ przedstawiana jako
Muza, zwolenniczka i obrofnczyni sztuki”3%.

Taka postawa mogla mie¢ zwigzek ze statusem spolecznym, ktory krolowa
pragneta podkresla¢. Pewien stopien obycia w kwestiach muzycznych byt ko-
nieczny w wyzszych warstwach spotecznych; jednak tylko szczegodlne zrozu-
mienie tej sztuki mogto uprawomocnié prestiz cztonkini rodu cesarza Francu-
zO6w. Zdaje sig, jakby Hortense w celu zwigkszenia swojego prestizu uciekata do

ekstrawagancji:

Mozna udowodni¢, ze oprocz fortepianu-piramidy Hortense przywiozla ze
soba z Francji do Arenenberg przynajmniej prosta harfe Erard i fortepian. Jest
zatem prawdopodobne, Ze te instrumenty muzyczne towarzyszyly jej stale w
podrozy. Wszystkie sa do§¢ duze, a w dodatku majg dziwny ksztatt, przez co
sa dos¢ trudne i do$¢ drogie w transporcie. Trzymanie ich w podrézy na pierw-
szy rzut oka nie ma wigkszego sensu. Jednak spojrzenie na t¢ kwesti¢ od innej
strony moim zdaniem wyjasnia sprawe¢: im bardziej niepraktyczne jest pako-
wanie i wysylka, a wlasciwie im bardziej nieistotne na przejsciowym etapie
zycia (podrézowanie w przypadku Hortense), tym bardziej oczywisty jest

ideologiczny charakter i warto$é tego instrumentu jako symbolu statusu®”’.

5.2.4. Potencjalna tworczos¢ klawesynowa
Elzbiety I Tudor
Podobng role mogt odgrywac klawesyn w kreowaniu wizerunku angielskiej
krolowej Elzbiety I Tudor, mimo Ze Zyta ona cztery wieki wczesniej. Raymond

Russel relacjonowat, ze ,,Umiejetnosci krélowej Elzbiety jako muzyka sa dobrze

306 A Baldassarre, Music, Painting, and Domestic Life..., op. cit., s. 53. Thum. wlasne. Oryg.: ,,No doubt,
Hortense liked to be depicted as Muse, as supporter and protector of the...”.

307 Tbid., s. 54. Thum. wiasne. Oryginat: “It can beproved that, in addition to the pyramid piano, Hortense
brought at least a simple action Erard harp and a grand pianowith her from France to Arenenberg. Hence,
it is likely that those musical instruments were constant companions on her journey. All of them are quite
large, and in addition, oddly shaped, therefore rather difficult and quite expensive to transport. Keeping
them while traveling hardly makes sense at first sight. But to look differently at this issue clarifies things
in my opinion: The more impractical for packing and shipping, and actually the more inessential for a
transitional stage of life (one of traveling in Hortense' s case), the more obvious is the instrument's
ideological value as a status symbol”.
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znane™?%, Skoro umiejetnosci te byly powszechnie rozpoznawane, mozliwe, ze
krélowa Elzbieta I celowo je akcentowata, aby umocni¢ swoj wizerunek wiad-
czyni w najwyzszym stopniu wrazliwej na kulture, ktora oznaczata zarazem bo-
gactwo oraz zaznajomienie z najaktualniejsza moda. Pragnienie jej jawienia si¢
w takim $wietle zdaje si¢ potwierdza¢ autobiografizujaca opowies¢ sir Jamesa

Melville’a:

Spytata, jakie ¢wiczenia zwykla wykonywaé. Odpowiedziatem, ze gdy
otrzymatem moj rozkaz, Krolowa dopiero co powroécita z polowania w Wyzy-
nach; ze gdy jej powazniejsze obowiazki na to pozwalaly, zajmowata si¢ czy-
taniem opowiesci; ze czasami dla rozrywki grata na Iutni i wirginale. Zapytala,
czy gra dobrze. Powiedzialem, ze jak na Krélowa, catkiem niezle. Tego sa-
mego dnia po obiedzie moj lord z Hunsdean zaprowadzit mnie do cichej gale-
rii, abym mogt postucha¢ muzyki (ale powiedzial, ze nie $miat tego ujawniad),
gdzie moglem ustysze¢ Krolowg grajacg na wirginale. Po chwili stuchania,
uchwycitem si¢ tapiserii wiszacej przed drzwiami, wszedtem do komnaty i
przez dhuzsza chwile stuchatem jej doskonalej gry. Lecz natychmiast prze-
stata, gdy tylko si¢ obrécita i mnie ujrzata. Wydawala si¢ by¢ zaskoczona moja
obecnoscig i podeszta blizej, jakby chciata mnie uderzy¢ reka, twierdzac, ze
nie zwyktla gra¢ przed m¢zczyznami, a jedynie w samotnosci, by unika¢ me-
lancholii. Zapytala, jak si¢ tam dostalem. Odpowiedziatem, ze gdy przecha-
dzatem si¢ z moim lordem z Hunsdean, mijajac drzwi do komnaty, ustyszatem
melodig, ktora mnie oczarowata, przez co wszedtem, zanim si¢ zorientowa-
tem, jak... Zapytata, czy kto gra lepiej: czy ona, czy moja Krolowa. Wowczas

poczutem si¢ zobowigzany przyznaé jej pierwszenstwo>.

Ow wirginat, na ktérym Elzbieta grata w obecnosci Jamesa Melville’a, zacho-
wat si¢ i nalezy obecnie do kolekcji Muzeum Wiktorii. Zgodnie z informacja
muzealna, szpinet prawie na pewno nalezat do Elzbiety I. Widnieje na nim herb
krolewski 1 sokot trzymajacy berto, prywatne godto jej matki, Anny Boleyn. We-
dhug doniesien Elizabeth grata ,, nad wyraz dobrze [...] kiedy byla samotna, aby

unikng¢ melancholii™?!?,

308 Raymond Russell, Harpsichord and Clavichord, Londyn 1959, s. 67. Ttum. wiasne. Oryg.: ,,Queen
Elizabeth’s skill as a musician is well known”.

309 Tbid. Thum. wlasne. Oryginal: “She asked what kind of exercises she used. I answered that when I
received my dispatch, the Queen was lately come from the Highland hunting; that when her more serious
affairs permitted, she was taken up with reading of stories; that sometimes she recreated herself in playing
upon lute and virginals. She asked if she played well. I said, reasonably for a Queen. That same day after
dinner my Lord of Hunsdean drew me up to a quiet gallery, that I might hear some music, (but he said
that he durst not avow it) where I might hear the Queen play upon the virginals. After I had hearkened
awhile, I took by the tapestry that hung before the door, I entred within the chamber, and stood a pretty
space hearing her play excellently well. But she left off immediately, so soon as she turned her about and
saw me. She appeared to be surprised to see me and came forward, seeming to strike me with her hand,;
alledging she used not to play before men, but when she was solitary, to shun melancholy. She asked how
I came there. [ answered, As I was walking with my lord of Hunsdean, as we passed by the chamber door,
I heard such melody as ravished me, whereby [ was drawn in ere I knew how.... She enquired whether
my Queen or she played best. In that I found myself obliged to give her the praise”. Zrodto: Memoirs of
Sir James Melville, Ed. George Scott, Londyn 1683.

319 The Queen Elizabeth Virginal, https://collections.vam.ac.uk/item/O7051 1/spinet-the-queen-elizabeth-
virginal/the-queen-elizabeth-virginal-spinet-baffo-giovanni-antonio/, dostgp 22.12.2024. Ttumaczenie
wlasne. Oryginat: “The spinet almost certainly belonged to Elizabeth I. It bears the royal coat of arms and



—234 -

Napis z datg 1595, niedawno odkryty na wirginale, moze sugerowac, iz zo-
stat wykonany na zamowienie Elzbiety*!!. Jednocze$nie prawdopodobne jest, ze
mogl zosta¢ przez nig odziedziczony po matce, Annie Boleyn, oznaczony jest
bowiem godlem przedstawiajacym biatego sokota, ktorym si¢ postugiwata.
Gdyby potwierdzi¢ to przypuszczenie, mozna byloby dowiedzie¢ si¢ wigcej o
dziatalno$ci muzycznej Anny Boleyn na dworze angielskim. Mogloby to upraw-
dopodobni¢ hipoteze na temat jej autorstwa piesni Greensleeves.

Badania nad tworczos$cig oraz biografiami kompozytorek moga okazacé si¢ po-
mocne w okresleniu miejsca kobiet w zyciu profesjonalnym na przestrzeni r6z-
nych epok. Stanowiska, na ktdrych zatrudniano kompozytorki, oraz wyptacane
im wynagrodzenie moga uplasowac¢ je na tle m¢zczyzn w podobny sposob roz-

wijajacych swoje kariery.

5.2.5. Kompozytorki XVIII-ego wieku

XVII wiek bywa nazywany o§wieceniem czy tez wiekiem rozumu. Interesu-
jacy zdaje si¢ fakt, ze jednoczes$nie niektorzy intelektualisci, jak Jules oraz Ed-
mond de Goncourt, nazywali XVIII wiek siécle des femmes®'?. Nazywanie
wieku rozumu zarazem wiekem kobiet zdaje si¢ zaprzecza¢ przekonaniu, ze ro-
zum to domena mezczyzn i burzy¢ antagonizm rozum — serce przyporzadko-
wany dualizmowi mezczyzna — kobieta.

Tworczos¢ kompozytorek tego okresu moze okazaé si¢ potwierdzeniem prze-
konania wyrazonego przez pisarzy de Goncourt. Dzigki zachowanym partytu-
rom i dokumentom, jak réwniez doktadno$ci narzedzi muzykologicznych do
sprawdzania ich wartosci na tle epoki, mozna wysuwac¢ wiarygodne hipotezy na
temat poziomu oraz rodzaju wyksztalcenia kobiet, jak rowniez ich aktywnosci
w sferze publicznej w XVIII wieku. W ten sposob uobecnianie kompozytorek
na gruncie teorii muzyki moze sta¢ si¢ uzyteczne dla innych obszarow badaw-
czych.

Jak wspomniany juz w niniejszej pracy, w Wiedniu, bedacym jednym z naj-
wazniejszych o$rodkéw muzycznych XVIII wieku, kobiety odgrywatly szcze-

golng role w zyciu artystycznym. Byly kompozytorkami, organizatorkami

the falcon holding a sceptre, the private emblem of her mother, Anne Boleyn. Elizabeth is reported to
have played «excellently well...when she was solitary, to shun melancholy»”.

31 Tbidem.

312 Zob. Edmond de Goncourt, Jules de Goncourt, La femme au XVIlle siécle, Paryz 2021.
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salonéw muzycznych, wirtuozkami oraz mecenasami sztuki. Salony muzyczne
prowadzone przez kobiety, takie jak ten nalezacy do Marianne Martinez, byty
przestrzeniami, w ktorych rozwijaty si¢ idee oswiecenia, a muzyka stawata si¢
narzgdziem wymiany intelektualnej. Rowniez poza Wiedniem odnajdujemy ko-
biety angazujace si¢ w rd6zne formy dziatalno$ci muzycznej, takie jak zaktadanie
szkol, wystepowanie jako wirtuozki czy tez zakladanie salonow, jak Anne-
Louise Boyvin d’Hardancourt Brillon de Jouy w Paryzu czy tez Deotyma w
Warszawie.

Doskonato$¢ techniczna zachowanych partytur kompozytorek XVIII wieku
oraz ich nowatorskie podejscie do kompozycji wykraczaty poza stereotypowe
wyobrazenia o kobiecej tworczo$ci tamtej epoki. Kobiety te aktywnie uczestni-
czyly w zyciu muzycznym, nie tylko stajac si¢ inspiracja dla wielu wspolcze-
snych kompozytoréw, lecz rowniez samodzielnie wywierajac istotny wpltyw na
rozwoj form muzycznych, stylu i estetyki.

Na przyktad warto przywolaé tu jeszcze raz posta¢ Marii Theresii von Paradis,
podziwianej przez Mozarta, ktory wedlug historycznej relacji skomponowat dla
niej koncert fortepianowy (KV 456). Jej techniczna biegtos¢ oraz zdolno$¢ do
wyrazania emocji poprzez muzyke zyskaty uznanie wsrdd créme de la creme
srodowiska muzycznego. Z kolei takze wspominana juz Marianne Martinez
miala bliskie kontakty z Haydnem. Jej msze i motety, dopracowane pod katem
polifonicznym, wptynely na rozw6j muzyki sakralnej w Wiedniu, za$ jej salon
muzyczny, ktéry gromadzil czolowych artystow i myslicieli epoki, stanowit
platform¢ wymiany idei artystycznych, przyczyniajac si¢ do formowania i roz-
woju stylu klasycznego.

Poza Wiedniem twérczo$¢ Anny Bon di Venezia byta ceniona w kregach ary-
stokracji i mogla inspirowaé wspotczesnych jej kompozytorow. W Bayreuth, w
szczeg6lnosci dzigki wsparciu ksigznej Wilhelminy von Bayreuth, aktyw-
no$¢ muzyczna kobiet byta otaczana opieka. Maddalena Laura Lombardini Sir-
men, wenecka skrzypaczka i kompozytorka, dzigki swoim wymagajacym wyko-
nawczo utworom przyczynita si¢ do propagowania wloskiego stylu koncertujg-

cego w innych krajach Europy.
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5.2.6. Popularno$§¢ Marii Szymanowskiej w
srodowiskach literackich

Interesujace w kontek$cie hermeneutycznym zdaja si¢ kompozytorki, ktére
znane s3 z innych kontekstow historycznych: na przyktad z tego, iz byty rowniez
wladczyniami, literatkami czy tez zonami, matkami, siostrami badz muzami in-
nych stawnych twoércow. Na polu literackim miato to miejsce na przyklad w
przypadku Marii Witkiewiczowej, matki Witkacego, jak rowniez Marii Szyma-
nowskiej, ostawionej tesciowej Adama Mickiewicza.

Posta¢ Marii Szymanowskiej urosta do rangi legendy nie tylko dzigki jej
sztuce pianistycznej 1 kompozytorskiej oraz podrozach koncertowych po catej
Europie, lecz réwniez za sprawa jej znajomosci w srodowisku literackim. Johann
Wolfgang der Goethe pisat o niej jako o bezaubernden Gotin der Musik. Adam
Mickiewicz, ktory ozenil si¢ z jej corka dopiero trzy lata po $mierci Marii, ce-
nil ja jednak jeszcze za jej zycia — spotykali si¢ 1 wspolnie wystepowali w salo-
nach — o czym $wiadczy utwor poetycki, ktory napisal z mysla o niej w roku

1827:

Na jakimkolwiek §wiata zabtysnegtas koncu,
Tobie wieszcze, jak Gwebry indyjskiemu stoncu,
Chyla czota, wienczone w niesmiertelne liscie,

I arf tysigcem twoje opiewaja przyjscie.

Zdziwisz si¢ kiedy nagle z Cherubinéw choru
Wyrwie si¢ jaki$ odglos nieznany i dziki
Pomigdzy tryumfalne piesni i okrzyki,

Jako wiesniak posrodku krélewskiego dworu;

Ale $mialy i wszystkich roztrgcac¢ gotowy,

Pojdzie prosto ku Tobie i z dusza obejmie: —

Krélowo tonéw! Ty go powitasz uprzejmie,

To Twoj dawny znajomy — to dzwigk polskiej mowy?!3.

Irena Poniatowska dopatruje si¢ inspiracji postacig i tworczo$cig Marii Szy-
manowskiej w muzyce Fryderyka Chopina, ktora miatby on zaczerpna¢ przede
wszystkim z jej etiud w stylu brillant*'4. Wydaje sie, ze rowniez zbior dwudzie-
stu czterech mazurkéw Szymanowskiej mogl w jakims$ stopniu okaza¢ si¢ dla

Chopina interesujacy. Niewielkie kompozycje Marii Szymanowskiej zawieraja

313 Adam Mickiewicz, Poezje, Lwow 1929, s. 357.

314 Zob. Trena Poniatowska, Maria Szymanowska i styl brillant, ,,Studia Chopinowskie” t. 9 nr 1-2 (2022),
s. 42-57; por. N. Wydenbruck, Doctor Mesmer..., op. cit.
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silny archetyp taneczny, mozna dostrzec w nich elementy przypisywanego Szy-
manowskiej stylu uzytkowego, pokrewnego z biedermaierem w sztuce’!°,
Drugi Mazurek F-dur wyrdznia si¢ na tle tego zbioru. W jego pierwszej czesci

uobecnia si¢ kantylenowa melodia:
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Przyklad 57. Maria Szymanowska, Mazurek F-dur op 2 nr 2, w: tejze 24 Mazurkas, Irena

Poniatowska (red), Hindegard Publishing Company, Nowy Jork 1993, s. 4.

Rozbudowane akordy i oktawy od taktu dziesigtego buduja charakter bohaterski:

315 Trena Poniatowska, Maria Szymanowska i styl brillant, ,,Studia Chopinowskie” t. 9 nr 1-2 (2022), s.
42-57, s. 43.
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Przyklad 58. Maria Szymanowska, Mazurek F-dur op 2 nr 2, w: tejze 24 Mazurkas, Irena
Poniatowska (red), Hindegard Publishing Company, Nowy Jork 1993, s. 4.

Zawarcie w tak krotkiej formie wielu wyrazistych, skontrastowanych ze
soba odcieni wyrazowych §wiadczy o kunszcie kompozytorskim Marii Szyma-

nowskiej i moze §wiadczy¢ rowniez o jej zdolnosciach improwizatorskich.

5.3. Przewidywane efekty uobecniania

5.3.1. Odwrocenie porzadku

Struktura niniejszej pracy zostata skonstruowana w $cistej zaleznosci od cze-
stotliwos$ci opisywanych w niej zjawisk. W efekcie, §wiattocien nieobecnosci
rozpoczyna si¢ od catkowitej ciemnosci, by stopniowo dazy¢ w strone $wiatla:
kolejne rozdziaty nosza wiec nazwy Nieobecnosé, Skrytosé i Uobecnienie. Ow
porzadek odzwierciedla obserwacje, z ktorej wynika, ze wspolczesnie w pamigci
zbiorowej nieobecnosc¢ jest najbardziej widoczna, a obecno$¢ pojawia si¢ do-
piero w badaniach. Perspektywa uobecniania bytoby odwrdcenie tej kolejnosci,
tak Zzeby w percepcji historii rozpoczyna¢ od obecnosci, na nieobecno$ci zas,
jako zjawisku marginalnym, konczy¢.

Nie sposob dostrzec, czy na dalszym horyzoncie czasowym istotnie rysuja
si¢ az tak wyraziste zmiany. Mozna jednak domniemywac¢, jaki kierunek i pred-
ko$¢ przyjmie w przysztos$ci uobecnienie. W dotychczasowym toku rozprawy
dowiedziono, ze makroprocesy zwigzane z widoczno$cia kompozytorek w hi-

storii nie przebiegaty linearnie, lecz zamiast tego fluktuowaty, uktadajac si¢ w
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fale wzrostowe 1 spadkowe. Na przyktad ruchy emancypacyjne z poczatku XX
wieku przyczynily si¢ do wzrostu zainteresowania tworczoscig kobiet, lecz nie
wyznaczyly statej tendencji. Dotyczyto to zardowno muzyki, jak i sztuk wizual-
nych czy literatury. Tak ambiwalentny stosunek do twoérczyn uniemozliwiat
stale wpisanie ich w obowigzujace kanony. Elaine Showalter w odpowiedzi na

ten stan rzeczy zaproponowala nowe podejscie do kanonu:

Wyobrazatam sobie A4 Literature of Their Own jako ksiazke, ktora zakwe-
stionuje tradycyjny kanon, wykraczajac daleko poza garstke uznanych pisa-

rek, by przyjrze¢ si¢ wszystkim pomniejszym i zapomnianym postaciom, kto-

rych kariery i ksigzki uksztalttowaty tradycje®'¢.

Odwrdécenie tego porzadku w percepcji historycznej, tak aby zaczynaé¢ od
obecno$ci, a nieobecno$¢ traktowac jako marginalne zjawisko, stanowitoby
nowg perspektywe widzenia historii muzyki. Polegataby ona nie tylko na retro-
spektywnej zmianie narracji, lecz rdOwniez na strukturalnych przeksztatceniach
narracji historycznej, w wyniku ktérych kobiety bylyby traktowane jako inte-
gralna cze$¢ tego procesu od samego poczatku, a nie jedynie jako pdzniejsze
odkrycie. Jak zauwaza Linda Nochlin, , kwestia rownosci kobiet — w sztuce, jak
1 w kazdej innej dziedzinie, nie zalezy od wzglednej zyczliwosci lub ztej woli
poszczegolnych mezezyzn, ani od pewnosci siebie czy podtosci poszczegodlnych
kobiet, ale raczej od samej natury naszych struktur instytucjonalnych oraz po-

gladow na rzeczywisto$¢, jaki narzucajg ludziom, ktorzy sg ich czescig.™!”.

Mogtoby si¢ wydawac, iz wcigz odbywa si¢ proces uobecnienia, rozpoczety
na poczatku XX wieku w efekcie ruchow emancypacyjnych, w ktérych uczest-
niczyly réwniez kompozytorki. Nastgpstwem Owczesnych przemian spotecz-
nych z jednej strony byly dziatania ukierunkowane na przysztos¢, jak np. nada-
wanie kobietom stopniowo w kolejnych krajach Europy praw wyborczych, a z

drugiej strony proby zrozumienia przesziosci.

316 Elaine Showalter, 4 Literature of Their Own. British Women Novelists from Bronte to Lessing,
Princeton University Press 1977, s. XXI. Ttumaczenie wlasne. Oryginat: “I had imagined 4 Literature of
Their Own as a book that would challenge the traditional canon, going far beyond the handful of
acceptable women writers to look at all the minor and forgotten figures whose careers and books had
shaped a tradition”.

317 Linda Nochlin, Why Have There Been No Great Women Artists?, w: L. Nochlin (red.), Women, art,
and power and other essays, Nowy Jork/Londyn 2018, s. 147-158, s. 152. Ttumaczenie wlasne. Oryginat:
“the question of women’s equality—in art as in any other realm devolves not upon the relative
benevolence or ill-will of individual men, nor the self-confidence or abjectness of individual women, but
rather on the very nature of our institutional structures themselves and the view of reality which they
impose on the human beings who are part of them”.
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Te ostatnie przeniknely rowniez do $rodowisk artystycznych i naukowych,
manifestujac si¢ w probach odtworzenia catoksztattu historii, z uwzglednieniem
kobiet. Pierwsze takie wysitki podejmowano w dziedzinie literatury. W latach
szesc¢dziesiagtych XX wieku w Stanach Zjednoczonych badaczki, takie jak m. in.
Elaine Showalter i Sandra Gilbert przypominaty utwory Mary Wollstonecraft,
Virginii Woolf czy Emily Dickinson. Nast¢pnie, we Francji Héléne Cixous i
Luce Irigaray badaty ide¢ écriture féminine. W latach siedemdziesiagtych Linda
Nochlin postawita pytanie: ,,Dlaczego nie byto wielkich artystek? 3!, co wy-
wolalo zainteresowanie malarkami, takimi jak Artemisia Gentileschi, Berthe

Morisot czy Frida Kahlo (Olga Boznanska).

W muzyce proces ten rozpoczal si¢ najpdzniej, a badania nad historig kobiet
w muzyce zyskaty na popularnosci dopiero w latach 90. XX wieku, migdzy in-
nymi dzieki publikacjom Susan McClary i Karin Pendle*!. Podczas gdy zainte-
resowanie literatkami i malarkami moglo juz osiggnac swoj szczyt, zaintereso-
wanie kompozytorkami zdawalo si¢ dopiero przybiera¢ na sile. Jak wskazuje

Susan McClary:

Kilka obszar6w badan zaczg¢to si¢ wytania¢ jako bezposredni lub posredni
rezultat dzialan feministycznych w muzykologii. Najbardziej oczywistym
przyktadem jest dynamiczny rozwdj studiow nad historig kobiet w muzyce,
zwlaszcza w konteksScie rosnacej dostgpnosci partytur i nagran, ktore umozli-
wiaja blizsze poznanie samej muzyki. O ile pierwsze pigtnascie lat tych badan
koncentrowato si¢ na odnajdywaniu dawno zapomnianych kobiet-muzykow i
analizie kontekstow, w jakich dziataty, o tyle wspotczesne badania coraz cze-
$ciej skupiaja si¢ na ich kompozycjach. Innymi stowy, metody analityczne i
krytyczne, wczesniej zarezerwowane dla dziet nalezacych do kanonu, zaczy-
najg by¢ stosowane takze wobec tworczosci kobiet™?°,

Jako ze stowa te padty przeszto dwadzie$cia lat temu, mozna bytoby mniemac,
ze zblizamy si¢ do konca tego procesu, jednak tempo przemian zdaje si¢ wol-

niejsze niz mozna bytoby zaktadac.

318 1. Nochlin, Why Have There Been No Great Women Artists?..., op. cit.
319 K. Pendle, Women and Music..., op. cit.

320 S, McClary, Feminine endings..., op. cit., s. XIV. Thum. wlasne. Oryg.: “Several areas of research have
begun to emerge as direct or indirect results of feminist-based work in musicology. Most obviously,
studies in the history of women in music are flourishing, especially now that scores and recordings make
the music itself available. And whereas the first fifteen years of this enterprise necessarily concentrated
on locating long-forgotten women musicians and investigating the contexts in which they operated, more
recent research has begun to deal specifically with their compositions—is bringing, in other words, the
analytical and critical methods formerly reserved for music of the canon to works by women”.
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5.3.2. Mozliwe nastepstwa tendencji
postfeministycznych

Mimo wysokiego prawdopodobienstwa wzrostu w kolejnych dziesigciole-
ciach zainteresowania kobietami w historii muzyki, istnieje wiele zagrozen,
ktére moga udaremni¢ uobecnienie zapomnianych kompozytorek. Jednym z
nich jest upadek koncepcji dualizmu ptciowego, zwigzany m. in. z feminizmem
czwartej fali. Ow ruch nazywa sie niekiedy postfeminizmem; przekonanie akty-
wistow, iz problemy kobiet zostaly juz czg$ciowo rozwigzane, potaczone ze
zwatpieniem w istnienie plci biologicznej, doprowadzity do skierowania uwagi
dziataczy na kwestie zwigzane z tozsamoscig ptciowg oraz prawami oséb niebi-
narnych i transptciowych. Niesie to ze sobg konsekwencje dla gender studies
oraz innych obszaréw badawczych, w ktérych uwzglednia si¢ szerokie spektrum
tozsamosci ptciowych, co moze prowadzi¢ do zmarginalizowania problematyki
kobiece;.

Taki punkt widzenia moze doznawac krytyki jako przejaw konserwatywnego,
przestarzalego podejscia do feminizmu. Angela McRobbie oceniata takie pode;j-
$cie do postfeminizmu jako ,,skoordynowana, konserwatywna reakcj¢ na osig-
gniecia feminizmu?!, Argumentowala, ze ,,postfeminizm pozytywnie czerpie i
przywotuje, aby zainstalowac caty repertuar nowych znaczen, ktére podkreslaja,
ze nie jest juz potrzebny, jest wyczerpang sitg”*?2. McRobbie zauwaza entuzjazm

mlodych kobiet wobec postfeminizmu:

Na poczatku lat 90. i podazajac za Butler, dostrzegtam to poczucie konte-
stacji ze strony miodych kobiet i to, co nazwalabym ich ,,dystansem od femi-
nizmu” jako co$ potencjalnego, gdzie rozpocznie si¢ ozywiony dialog na temat
tego, jak feminizm moze si¢ rozwija¢ (Judith Butler 1992; Angela McRobbie
1994). Rzeczywiscie wydawalo sie¢, ze w samej naturze feminizmu lezy to, ze
daje on poczatek dezidentyfikacji jako pewnego rodzaju wymogowi jego ist-
nienia. Ale nadal, wydaje si¢ teraz, ponad dekade pdzniej, ze ta przestrzen
»dystansu od feminizmu” i te wypowiedzi o stanowczej nietozsamosci z femi-
nizmem skonsolidowatly si¢ w co$ blizszego odrzuceniu niz ambiwalencji, i to
wlasnie ta stanowczo potepiajaca postawa jest widoczna w catym polu popu-
larnej debaty na temat ptci. To jest kulturowa przestrzen postfeminizmu.

Pogladom McRobbie zdajg si¢ przeczy¢ badania, ktorych wyniki opubliko-
wali Pamela Anderson i Matthew R. Fleming w 2024 roku. Szereg badan

321 Angela McRobbie, Post-feminism and popular culture, ,,Feminist Media Studies” t. 4 nr 3 (2004), s.
255-264, s. 255. Thum. wlasne. Oryg.: “Concerted, conservative response to the achievements of
feminism”.

322 Tbid. Thum. wiasne. Oryg.: “Post-feminism positively draws on and invokes in order to install a whole
repertoire of new meanings which emphasise that it is no longer needed, it is a spent force”.
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socjologicznych réznych grup spotecznych dowodzi, iz wspodtczesne mtode ko-
biety, ktérym idee feministyczne wydaja si¢ bliskie, nieczesto identyfikuja si¢ z

postulatami postfeminizmu. Anderson i Fleming zauwazaja, ze:

mtode kobiety, cho¢ z pozoru bliskie ideom postfeministycznym, sa bar-

dziej zainteresowane praktycznym dziataniem na rzecz rownosci pici niz abs-

trakcyjnymi debatami tozsamosciowymi®*,

Takie tendencje wskazuja, ze rola postfeminizmu moze nie by¢ tak znaczaca
w ksztattowaniu przyszlych narracji na temat kobiet w muzyce, jak poczatkowo
si¢ wydawato. Postfeminizm, z powodu swojej wieloaspektowo$ci, moze wpty-
na¢ na dalsze marginalizowanie kobiet w muzyce. Podejscie skupiajace si¢ na
szerokim spektrum tozsamosci ptciowych moze staé si¢ przeszkoda w przypo-

minaniu zapomnianych tworczyn.

5.3.3. Zagrozenie zwigzane z kulturg popularng

Drugie zagrozenie obejmuje catoksztatt Swiatowej kultury muzycznej, w kto-
rej muzyka komercyjna dominuje nad muzyka artystyczng. Zwrot ku muzyce
popularnej mozna zaobserwowac nie tylko wsrdd stuchaczy, ale tez wykonaw-
codw, instytucji kultury, uczelni czy indywidualnych badaczy. Znalezienie si¢
muzyki klasycznej, a wraz z nig jej historii, poza centrum zainteresowania, ozna-
cza réwniez mniejsze dgzenie do uobecnienia kompozytorek z przesztosci. Prze-
miany zwyczajow zwiazanych ze stuchaniem muzyki, takie jak cyfryzacja mu-
zyki na niekorzy$¢ koncertéw na zywo, oddaje sprawczo$¢ w ksztattowaniu re-
pertuaru algorytmom rekomendacyjnym platform streamingowych, ktore, nasta-
wione na zysk, promuja utwory juz popularne; w przewazajacej mierze skom-
ponowane przez me¢zcezyzn.

Olga Tokarczuk w swojej mowie noblowskiej zauwaza:

Na dodatek Internet, poddany zupetnie bez refleksji procesom rynkowym i
oddany graczom-monopolistom, steruje gigantycznymi ilo$ciami danych,
ktére wykorzystywane sg catkiem nie "pansoficznie", ku szerokiemu doste-
powi do wiedzy, ale przeciwnie, shuzac przede wszystkim programowaniu za-
chowan uzytkownikow, czego dowiedzieliSmy si¢ po aferze Cambridge Ana-
lytica. Zamiast ustysze¢ harmoni¢ $wiata, ustyszeliémy kakofonie¢ dzwickow,
szum nie do zniesienia, w ktorym rozpaczliwie probujemy doshuchaé sig¢ ja-
kiej$ najcichszej melodii, najstabszego chociaz rytmu. Parafraza szekspirow-
skiego cytatu jak nigdy pasuje dzisiaj do tej kakofonicznej rzeczywistosci: In-
ternet to coraz czesciej opowies¢ idioty petna wscieklosci i wrzasku.

323 Pamela Aronson, Matthew R. Fleming, Gender revolution. How electoral politics and #MeToo are
reshaping everyday life, Nowy Jork 2024, s. 184. Thum. wlasne.
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Co wigcej, instytucje panstwowe — w tym akademickie — réznych krajow,
réwniez borykaja si¢ z presja komercjalizacji. W czasach, gdy badania nad pop-
kultura 1 muzyka popularng moga przyciagna¢ wigksze zainteresowanie studen-
tow oraz finansowanie, historia muzyki klasycznej, zwlaszcza ta obejmujaca
tworczo$¢ kompozytorek, traci na znaczeniu. W rezultacie, naukowcy i instytu-
cje kulturalne, w ktorych podejmuje si¢ proby promowania historii muzyki kla-
sycznej, w tym tworczosci kompozytorek, napotykajg na ograniczenia zardowno
finansowe, jak i strukturalne. W $wiecie, w ktérym konkurencj¢ kompozytorek
stanowig juz nie tylko mezczyzni, lecz réwniez szybciej rozprzestrzeniajace si¢
formy percypowania muzyki, brakuje $srodkow na organizacje festiwali, koncer-
tow, a takze na wydawanie publikacji naukowych, ktore mogtyby przyczyni¢ si¢
do uobecnienia zapomnianych tworczyn. Przestrzen publiczna i kulturowa staje
si¢ coraz bardziej zdominowana przez utwory popularne, co skutkuje brakiem
zainteresowania powazniejszymi formami sztuki.

Oprécz tego, zauwaza si¢ coraz silniejsza tendencj¢ do kategoryzowania,
dzielenia kultury na wyrazne segmenty, co nierzadko prowadzi do uproszczen

w postrzeganiu tworczos$ci artystycznej. Olga Tokarczuk ubolewata:

Ogolne skomercjalizowanie rynku literackiego doprowadzito do podziatu
na branze — odtad odbywaja si¢ targi i festiwale literatury takiej czy siakiej,
zupehnie osobno, tworzac klientelg czytelnikow, ktorzy chetnie zatrzaskuja sig
w kryminale, fantasy czy science-fiction. Cechg szczeg6lna tej sytuacji jest,
ze to, co miato jedynie pomoc ksiegarzom i bibliotekarzom w uporzadkowaniu
na potkach ogromu wydawanych ksiazek, a czytelnikom pomagato zoriento-
wac¢ si¢ w wielkoSci oferty, stato si¢ abstrakcyjnymi kategoriami, w ktore juz
nie tylko wrzuca si¢ zaistniate dzielto, ale wedtug ktorych zaczynaja pisa¢ sami
pisarze. Coraz czgéciej gatunkowe dzieto przypomina foremke do ciasta, ktora
produkuje bardzo podobne rezultaty, ich przewidywalno$¢ uwazana jest za
cnote, ich banalnos$¢ za osiagnigcie. Czytelnik wie, czego ma si¢ spodziewac i
dostaje doktadnie to, co chcial. Zawsze intuicyjnie bylam przeciwko takim
porzadkom, poniewaz prowadzg one do ograniczania wolnos$ci pisarskiej, do
niechgci wobec eksperymentu i transgresji, ktora jest istotna cecha tworzenia
w ogole. I zupelie wykluczajg z procesu tworczego wszelkg ekscentrycz-
nos¢, bez ktorej nie ma sztuki. Dobra ksigzka nie musi si¢ opowiadac za swoja
gatunkowa przynaleznos$cia. Podziat na gatunki jest wynikiem skomercjalizo-
wania calej literatury i efektem traktowania jej jako produktu do sprzedazy z
calg filozofig brandu, targetu i tym podobnych wynalazkéw wspotczesnego

kapitalizmu®**,

Spoteczna potrzeba ,,wkladania w ramy” przejawia si¢ nie tylko w literaturze,

lecz rowniez chocby w muzyce. Moze ona stymulowa¢ kontynuacj¢ my$lenia

324 Olga Tokarczuk, Przemowa noblowska, The Nobel Foundation 2019.
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dualistycznego o muzyce, w konteks$cie kategorii ptciowych, a w efekcie izolacje

kobiet z gldownego nurtu narracji o muzyce.

5.3.4. Oddzielna kategoria

Pewnym rodzajem zagrozenia moze okaza¢ si¢ rOwniez pisanie oddzielnej hi-
storii z perspektywy kobiet. Towarzyszy temu czgsto tworzenie koncertow, fe-
stiwali czy tez konkursow muzycznych tylko dla kobiet. Podczas gdy w sporcie
organizowanie oddzielnych turniejow czy meczow z uwzglednieniem kryterium
ptci podyktowane jest zatozeniem, iz kobiety maja delikatniejsza fizjologig i dla-
tego nie poradza sobie w starciu z m¢zczyznami, stworzenie takiego podzialu
wsrod muzykow shuzy¢ ma promowaniu kobiet jako rownorzednych z mezezy-
znami dyrygentéw, kompozytorow czy instrumentalistow. Jednakze dtuzsza tra-
dycja rozrdzniania plci w sporcie prowadzi do analogii w mysleniu publicznosci
o podobnym ruchu w muzyce. W efekcie, prestizowe festiwale oraz konkursy
zaczynaja by¢ postrzegane jako meskie, ktore to prze§wiadczenie ulega umoc-
nieniu, skoro istnieje przeciwwaga w postaci konkurencyjnych wydarzen prze-
znaczonych wylacznie dla kobiet.

Pisanie oddzielnej historii z perspektywy kobiet oraz organizowanie koncer-
tow, festiwali czy konkurséw muzycznych tylko dla kobiet, cho¢ z pozoru
wspiera rozwo0j kobiecej tworczosci, moze w rzeczywistosci prowadzi¢ do nie-
zamierzonych skutkow, ktore podtrzymuja istniejace nierdéwnosci ptciowe. Za-
miast integrowac osiggni¢cia kompozytorek i instrumentalistek w gtéwnym nur-
cie, tworzenie odrebnych przestrzeni dla kobiet moze izolowac ich tworczos¢ 1
utrwala¢ podziaty, ktore same inicjatywy miaty przetamywac.

Wydarzenia promujace tworczo$¢ kobiet moglyby mie¢ racj¢ bytu, gdyby zja-
wisko takie jak domniemana tworczo$¢ kobieca niezaprzeczalnie istniato. Linda

Nochlin zaobserwowala, ze:

Wiele wspolczesnych feministek twierdzi, ze w sztuce kobiecej istnieje wlasciwie
inny rodzaj wielkosci niz w sztuce mgskiej — proponuja istnienie charakterystycznego
i rozpoznawalnego stylu kobiecego, roznigcego si¢ zarowno pod wzglgdem formal-
nym, jak i ekspresyjnym od artystycznego me¢zczyzny i postulujacego na wyjatkowy
charakter sytuacji i do§wiadczen kobiet’2>,

325 L. Nochlin, Why Have There Been No Great Women Artists?..., op. cit., s. 174. Thumaczenie wlasne.
Oryginal: “Many contemporary feminists assert that there is actually a different kind of greatness for
women's art than for men's—They propose the existence of a distinctive and recognizable feminine style,
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Elaine Showalter w bardziej zdecydowany sposéb manifestuje swdj stosunek

do tego rodzaju dazen:

Kiedy twierdzitam, ze "ostatecznym pokojem dla siebie jest grob", zajetam
stanowisko - avant la lettre - przeciwko teoriom écriture feminine. "Jesli pokoj
dla siebie staje si¢ miejscem docelowym", podsumowatam, "kobieca secesja
od $wiata polityki, od 'meskiej' wiadzy, logiki i przemocy, jest grobem, jak
sypialnia na poddaszu Clarissy Dalloway. Ale jesli kontakt z kobieca tradycja
i kobieca kultura jest centrum; jesli kobiety czerpia site ze swojej niezalezno-
$ci, aby dziala¢ w swiecie", literatura kobieca moze przybiera¢ dowolng forme
i porusza¢ dowolny temat.*?°

W rezultacie, gdy kobiety uczestniczg wytacznie w wydarzeniach przeznaczo-
nych dla nich, prestizowe konkursy i festiwale zaczynaja by¢ postrzegane jako
,meskie” przestrzenie, co tylko umacnia istniejacy podziat. W efekcie, kompo-
zytorki, dyrygentki czy instrumentalistki moga by¢ odbierane jako tworczynie
drugiej kategorii — artystki, ktore moga odnosi¢ sukcesy tylko w swojej oddziel-
nej sferze.

Ponadto, organizowanie oddzielnych wydarzen muzycznych tylko dla kobiet
niekiedy sprawia wrazenie, ze tworczos$¢ kobiet wymaga szczegdlnej ochrony i
specjalnych warunkow, aby mogla zaistnie¢. Moze to prowadzi¢ do przekona-
nia, ze kobiety nie s3 w stanie rywalizowa¢ z me¢zczyznami na rownych zasadach
w istniejacych, mieszanych konkursach i festiwalach, co tylko wzmacnia stereo-
typy dotyczace stabosci kobiet w dziedzinie muzyki. Tego rodzaju podziaty za-
miast promowac rowno$¢ ptci, mogg prowadzi¢ do dalszego wykluczania kobiet

z narracji historyczno-muzycznej i umacniania ich pozycji jako ,,innych”.

5.3.5. Niepetna perspektywa herstoryczna

Podobne niebezpieczenistwa niesie koncepcja herstorii. Ow wytwor drugiej
fali feminizmu mial stanowi¢ odpowiedz na zmaskulinizowanie wczesniejszych
przekazow dotyczacych przesztosci. Jego nazwa stanowi gre stow, w ktorej za-
stapienie rzekomego przedrostka his przez her daje w wyniku nazwe her story —
jej historia. Juz w samej nazwie mozna wiec odnalez¢ presupozycje; wyraz hi-
storia nie pochodzi bowiem z j¢zyka angielskiego, lecz z greki; tym samym Ais
nie stanowi jego prefiksu. W istocie, w sensie etymologicznym mozna byloby

postrzega¢ caly czton histor jako rdzen wyrazowy. Jego grecki etymon iorwp

differing in both formal and expressive qualities from that of men artists and posited on the unique
character of women's situation and experience”.

326 B, Showalter, 4 Literature of Their Own..., op. cit., s. XXI. Thum. wiasne.
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327, Wyraz ten nie jest powigzany z zadng

oznacza $wiadka, znawce, s¢dziego
konkretng ptcig, co dowodzi presupozycji popetnianej przez herstorystow w
traktowaniu wyrazu historia, podobnie jak jego ekwiwaletnéw leksykalnych w
innych jezykach, jako nacechowanych ptciowo.

Herstorys$ci powielaja btad, ktorego krytyka doprowadzita do powstania tego
nurtu, czyli pisania historii niepelnej, dotyczacej jedynie potowy ludzkosci. Za-
razem opisywanie dokonan kobiet w oddzieleniu od caloksztattu dziejoéw moze

doprowadzi¢ do zepchnigcia ich na margines; wtracania ich do tzw. kobiecego

getta. Ryzyko gettoizacji kobiecych dziet sztuki zauwazata Griselda Pollock:

Rozpoczecie od sedna kanonicznos$ci konfrontuje strategie wprowadzania
réznicy do kanonu, aby uniknaé dwoch niebezpieczenstw. Pierwsze niebez-
pieczenstwo, jakim jest gettoizacja feministycznych studiéw w historii sztuki
ze wzgledu na wylaczne skupienie si¢ na sztuce tworzonej przez kobiety, osta-
bia feminizm jako wszechstronna perspektywe, z ktorej nalezy ponownie roz-
wazy¢ samg istote studiow nad calg historig sztuki®?®.

Niektore dziataczki feministyczne: m. in. Linda Nochlin, Griselda Pollock,
Rozsika Parker, Bell Hooks i Alice Walker, manifestowaly potrzebe odmien-
nego zobrazowania $wiata z perspektywy kobiet, proponujac narracje, ktore wig-
czalyby kobiece doswiadczenia do gtéwnego nurtu historii sztuki. Dazenie do
zobrazowania $wiata z perspektywy kobiet, ktora miataby by¢ specyficzna, od-
mienna od dotychczas przedstawianego meskiego punktu widzenia, rowniez
moze przyczyniac si¢ do gettoizacji tworczyn. W takim ujgciu istnieje bowiem
ryzyko, iz kompozytorki w pierwszej kolejnosci bgda traktowane jako kobiety,
a dopiero potem jako profesjonalistki, wybitne umysty. Badanie Zyciorysu arty-
stycznego przez pryzmat prywatnych doswiadczen kobiet rozumianych jako
przezycia zon, matek, kochanek, siostr, corek niesie ryzyko postrzegania kobiet
w odniesieniu do me¢zczyzn. Analiza biografii w odniesieniu do tych relacji za-
miast do kolejnych szczebli kariery skutkuje wyrdznianiem okresu panienstwa,

a nastgpnie zwigzkéw z kolejnymi partnerami i okresu wdowienstwa. Ta

327 Zob. Edwin D. Floyd, The Sources of Greek "lotwo ,, Judge, Witness”, ,,Glotta” t. 68 nr 3/4 (1990), s.
157-166.

328 Griselda Pollock, Differencing the canon. Feminist desire and the writting of art’s histories, London

1999, s. xiv. Thumaczenie wlasne. Oryginal: “Starting at the heart of canonicity confronts the strategies of
introducing difference into the canon so as to avoid two dangers. The first danger, the ghettoisation of
feminist studies in art history because of an exclusive focus on art made by women, underplays feminism
as a comprehensive perspective from which to reconsider the very constitution of the study of all of art's
histories”.
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perspektywa zamiast ukazywaé indywidualno$¢ tworczyn, ukazuje mezczyzn i

ich relacje z nimi jako czynniki warunkujace jej sukcesy i1 porazki.

5.3.6. Punkt cigzko$Sci w narracji

Istnialy przypadki kompozytorek, ktorych zycie prywatne w tak znaczacy
sposob wptyneto na kompozycje, iz wymaga uwzglednienia w biografii. Na
przyktad Clara Wieck po §lubie z Robertem Schumannem byta zmuszona do
przerwy w komponowaniu. Zdaje si¢, ze to nie opieka nad o$miorgiem dzieci
byta powodem jej trudno$ci w utrzymaniu continuum tworczosci, lecz celowe

ograniczanie jej kreatywnosci przez Roberta. Clara pisata:

To Zle, ze Robert styszy mnie w swoim pokoju, kiedy gram, co oznacza, ze
nie moge wykorzysta¢ porannych godzin, najlepszych, na powazne ¢wiczenie.
[...] Nawet teraz nie mogg grac; powstrzymuje mnie cz¢§ciowo moja niedy-
spozycja, a czgSciowo komponowanie Roberta. Gdyby tylko mozna bylo za-
radzi¢ niedobrym lekkim $cianom, zapominam wszystko i popadam w melan-
cholig®?.

Hipotezy tej oprocz wspomnien Clary dowodzi fakt, ze po $mierci Roberta
wrocita do intensywnego komponowania i koncertowania, mimo bycia w dal-
szym ciggu osobg odpowiedzialng za dzieci.

Niemniej, w przypadku wielu kompozytorek opisywanych w konteks$cie rela-
cji rodzinnych przedstawianie etapéw ich twdrczosci na podstawie czynnikow
niezwigzanych z zyciem prywatnym mogloby okaza¢ si¢ trafniejsze; podobnie
jak czyni si¢ to w przypadku kompozytoréw. Na przyktad Hector Berlioz do-
$wiadczyl przerw w komponowaniu zwigzanych z konieczno$cig opieki nad
zong Harriet Smithson. Mimo to ten oraz inne watki osobiste nie wysuwajg si¢
na pierwszy plan w narracjach na jego temat, dzigki czemu sama jego tworczosé
ulega pelniejszemu upowszechnieniu i docenieniu.

W przypadku kompozytorek wspotczesnych rowniez zdarza si¢ koncentrowa-
nie dotyczacej ich narracji biograficznej wokoét faktu bycia kobieta. Niekiedy
same tworczynie podkreslaja swoja przynalezno$¢ ptciowa; na przyktad Elzbieta

Sikora w odniesieniu do swojej opery Madame Curie:

329 Gerd Nauhaus, Ingrid Bodsch (red.), Robert und Clara Schumann. Ehetagebiicher 1840-1844,
Frankfurt am Main 2023. Ttumaczenie wtasne. Oryginat: ,,Es ist schlimm, daB3 mich Robert in seinem
Zimmer hort wenn ich spiele, daher ich auch die Morgenstunden, die schonsten zu einem ernsten
Studium, nicht benutzen kann. [...] Zum Spielen komme ich jetzt gar nicht; theils halt mich mein
Unwohlsein, teils Robert’s Componieren ab. Wire es doch nur méglich dem Ubel mit den leichten
Wiénden abzuhelfen, ich verlerne Alles, und werde noch ganz melancholisch dariiber*.
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W kazdym razie na pewno si¢ wczulam w jej postac. Moze dlatego, ze
tez jestem kobieta, ze wyemigrowatam, ze musiatam sobie z wieloma trudno-
$ciami — cho¢ nie az takimi jak ona — poradzi¢*’.

Podobnie niektorzy badacze kompozytorek ze szczegdlng emfaza odnosza
sie do ich ptci. Piotr Hausenplas w swojej publikacji Zagadnienia wykonawcze
triow fortepianowych pisze o kompozycjach Ludomira Rozyckiego, Andrzeja
Panufnika, Hanny Kulenty i Bernarda Chmielarza. Mimo pozornego postawie-
nia Hanny Kulenty obok kompozytorow takich jak Rézycki czy Panufnik, Hau-
senplas nie traktuje jej w tozsamy sposob. Juz w pierwszych zdaniach rozdziatu
dotyczacego jej A crandle song traktuje o pici Kulenty: ,,Hanna Kulenty (ur.
1961) zajmuje w tej pracy specjalne miejsce. Jest bowiem, w gronie omawia-

3312

nych tu tworcow, jedyna kobietg’>"”. Dalej autor omawia pobieznie kwesti¢ ist-

nienia kompozytorek w historii muzyki. Okresla Grazyn¢ Bacewicz ,,pierwsza

wybitna pani kompozytor332”

, 0 tworczosci Nadii Boulanger mowi zas ,,pomimo
mniejszego znaczenia wlasnej tworczosci”, przytacza tez wywiad Hanny Ku-
lenty z Marig Lugowska zatytulowany Typowa baba, w ktorym kompozytorka
musiata si¢ jak gdyby tlumaczy¢ ze swojej pici i udowadnia¢ warto$¢ swojej
tworczo$ci®*?. Tym samym, ponad pot podrozdziatlu majgcego przedstawiac syl-
wetke Kulenty, Hausenplas stara si¢ odpowiedzie¢ na postawione przez siebie
pytanie ,,czy pte¢ w sztuce kompozytorskiej ma znaczenie***. Data opubliko-
wania Zagadnien wykonawczych triow fortepianowych w korelacji z mtodym

wiekiem autora $wiadczy o tym, iz to pytanie nie traci na aktualnosci rowniez w

czasach obecnych.

5.3.7. Uwidacznianie wzorcOw osobowych

Unikanie zagrozen zwigzanych z pisaniem historii muzyki moze wptyna¢ na
sytuacje wspotczesnych kompozytorek. Postrzeganie catosci historii muzyki
jako obszaru dzialania zardwno kobiet jak i mezczyzn przywraca zapomniane

kobiece wzorce osobowe.

30 E, Sikora, K. Stefanski, Flashback..., op. cit., s. 77.

331 Piotr Hausenplas, Zagadnienia wykonawcze triéw fortepianowych Ludomira Rézyckiego, Andrzeja
Panufnika, Hanny Kulenty, Bernarda Chmielarza, Warszawa 2008, s. 70.

332 Ibid.
333 Ibid., s. 71.
334 Ibid., s. 70.
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Gdyby Clara Schumann wiedziata o wybitnych kompozytorkach poprzednich
epok: chociazby o Elisabeth Jacquet de la Guerre, Marianne Martinez czy Mad-
dalenie Casualanie, by¢ moze miataby wiecej odwagi, by zaprotestowa¢ wobec
uprzywilejowania m¢za w kwestii ¢wiczenia na instrumencie w najkorzystniej-
szych z jej perspektywy godzinach porannych. Moze $wiadczy¢ o tym chocby

ten zapis w jej dzienniku:

Kiedy$ wierzylam, ze posiadam talent tworczy, ale porzucitam t¢ mysl: ko-
bieta nie powinna pragna¢ komponowac — nigdy jeszcze nie bylo takiej, ktora
bylaby w stanie to zrobi¢. Czy powinnam oczekiwac, ze bede ta jedyng? 3%

Te wzorce osobowe, ktorych brakowato w wieku XIX, wciaz nie zostaty jesz-
cze przypomniane i spopularyzowane. Swiadczy o tym chociazby fakt, jak na-
gminnie uznane kompozytorki XX i XXI wieku pyta si¢ o kwestie zwigzane z

ich plcia. Grazyna Bacewicz przyznawala:

Czgsto jestem pytana, jak to si¢ stato, ze wybralam zawod kompozytora.
Nie dziwi mnie to, bo ciggle mato jest kompozytorek®*,

Natomiast Clément Mao-Takacs w roku 2014 w wywiadzie z Kaija Saariaho

postawit pytanie:

Ludzie czesto wskazuja na fakt, ze jesteS kompozytorka. Pamigtam roz-
mowg, ktorg odbyliémy w Helsinkach, w ktorej powiedziatas mi, ze w tamtym
czasie, mowiac po francusku, wolatas uzywac stowa compositrice [w przeci-
wienstwie do mgskiego compositeur]. Czy mogtaby$ mi o tym trochg wiecej
opowiedzie¢? Czy w twoim procesie tworczym jest co$ szczegdlnie kobie-
cego? Poniewaz w twojej muzyce rzeczywiscie sa elementy, ktore wynikaja

bezposrednio z twoich do$wiadczen jako kobiety”.

Sama Saariaho postrzegala si¢ jako reprezentantka mniejszosci:

Jako finska, leworeczna kompozytorka reprezentuje kilka mniejszosci, te-
mat, ktory chcialabym tutaj krotko omowic. Po przejsciu wielu bitew w moich
wczesnych latach zawodowych poczutam, ze rownos$¢ kobiet w muzyce po-
stepuje. Dlatego nie mowilam o tym publicznie przez wiele lat. Ostatnio jed-
nak pojawily si¢ polemiki wywolane o$§wiadczeniami os6b publicznych, a na-
wet dyrektora najwyzszej instytucji edukacji muzycznej we Francji, ktorzy ar-
gumentowali, ze istnieje kilka naturalnych powodow, dla ktorych kobiety nie

335 Zrédto!. Oryg.: “I once believed that I possessed creative talent, but I have given up this idea; a
woman must not desire to compose — there has never yet been one able to do it. Should I expect to be the
one?”

336 https://www.polskieradio.pl/39/156/Artykul/2673367,0d-dziecka-chcialam-byc-kompozytorka-
Grazyna-Bacewicz-0-swojej-muzycznej-drodze

37 G. Nauhaus, I. Bodsch (red.), Robert und Clara Schumann..., op. cit. Numer strony! Oryg.: “People
frequently point to the fact that you’re a female composer. I remember a conversation we had in Helsinki
in which you told me that, at the time, when speaking French, you preferred to use the

word compositrice [as opposed to the masculine compositeur]. Could you tell me a little more about this?
Is there something particularly féminine about your process? Because there are indeed elements of your
music that stem directly from your experiences as a woman”.
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nadaja si¢ do dyrygowania. Uswiadomito mi to, ze dzis, 30 lat po moich wia-
snych bitwach, mlode kobiety nadal musza doswiadczaé tej samej codziennej
dyskryminacji, ktorej doswiadczytam ja**®,

Postrzeganie kobiet jak reprezentantek mniejszosci, o ktérym pisze Saariaho,
zdaje si¢ niestuszne z uwagi na rzeczywisty udziat procentowy kobiet w catosci
spoteczenstwa. Podobnie mylne moze by¢ przekonanie o jednostkowosci bycia
kompozytorka, co wynika z przedstawionych w niniejszej rozprawie wynikéw
badan i udokumentowanej znaczacej liczebnosci wybitnych tworczyn w historii.

Z jednej strony kontynuowane jest takie podejscie, z drugiej strony, coraz wig-
cej badaczy wspotczesnych kompozytorek ukazuje je z innej perspektywy: bez
szczegblnego podkreslania pici. W odniesieniu do XX-to i XXI-wiecznych kom-
pozytorek niekiedy narracja przesuwana na watki uniwersalne, niezwigzane z
plcia, takie jak ich studia, kariera, prawykonania, proces twoérczy, inspiracje;
czyli to, co wydaje si¢ najistotniejsze z perspektywy badacza muzyki. Na przy-
ktad Anna Nowak w swoich pracach dotyczacych Hanny Kulenty zwraca uwage
przede wszystkim na materi¢ muzyczna, za$ o samej kompozytorce pisze przede
wszystkim z perspektywy jej muzyczno-humanistycznego horyzontu mysli. Na
przyktad w artykule Polifonia tukow jako technika organizowania czasoprze-
strzeni w Sesto na fortepian solo Hanny Kulenty ukazuje istotno§¢ namystu filo-
zoficznego w tworczosci kompozytorki, wykazuje inspiracje i wplywy w jej
tworczo$ci oraz ztozono$¢ jej dziet3?, nie podejmujac watku pici. Podobnie sta-
wia te kwestie Anna Granat-Janki w odniesieniu do tworczosci Marty Ptaszyn-

skiej i Agaty Zubel**,

338 Norman Lebrecht, The composer Kaija Saariaho on sexism in classical music [na:] ,,Slipped Disc”,
https://slippedisc.com/2013/11/the-composer-kaija-saariaho-on-sexism-in-classical-music/, 6 listopada
2013 r., dostep 22 grudnia 2024 r. Thum. wlasne. Oryg.: “As a Finnish, left-handed woman composer I
represent several minorities, a subject that I would like to briefly discuss here. After having gone through
many battles during my early professional years I felt that the equality of women in music was advancing.
[...] Therefore I have not spoken about this publicly for many years. Recently, however, there have been
polemics generated by statements coming from public persons and even the head of the highest music
education institution in France, arguing that there are several natural reasons to explain why women are
not suitable for conducting. This made me understand that today, 30 years after my own battles, young
women still have to experience much the same everyday discrimination I went through”.

339 Zob. Anna Nowak, Polifonia lukéw jako technika organizowania czasoprzestrzeni w Sesto na
fortepian solo Hanny Kulenty, ,,Aspekty Muzyki” nr 8 (2018), s. 361-376.

340 Por, Granat-Janki, Anna, Twdrczo$é Marty Ptaszyniskiej a styl péZny XX-wiecznej moderny,
Wydawnictwo Uniwersytetu Slaskiego, Katowice 2016.

Granat-Janki, Anna, Wroctawskie epizody w biografii i tworczosci Marty Ptaszynskiej, w: ,,Tradycje
$laskiej kultury muzycznej”, Anna Granat-Janki (red.), Wydawnictwo Akademii Muzycznej im. Karola
Lipinskiego, Wroctaw 2015, s. 245-263.
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Zmiana w narracji dotyczacej kompozytorek wiekow XVI-XIX na wzor
wspotczesnych mogtaby dawac¢ nadzieje na podejmowanie wigkszej liczby prob

rzetelnego zbadania ich tworczosci z perspektywy teoretyczno-muzycznej.
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Podsumowanie

W toku badan udato si¢ ustali¢, iz kompozytorki sa nieobecne w muzyce eu-
ropejskiej od XVI do XIX wieku z rdznych przyczyn, a ich nieobecno$¢ mozna
uja¢ w kategoriach odcieni nieobecnosci. Poszczego6lne odcienie nieobecnosci
kompozytorek przyjmuja wiele réznych podtypow. Najistotniejsze odcienie nie-
obecnosci to czysta nieobecnos¢, skrytos¢ i uobecnienie. Ponadto, dokonano ob-
serwacji, iz poszczegdlne kompozycje nierzadko przechodza droge miedzy kil-
koma odcieniami nieobecnosci. R6znig si¢ one parametrem $ladu, ktory uwi-
dacznia si¢ coraz bardziej w miar¢ dgzenia w stron¢ obecnosci. Laczy je pier-
wotne, realne istnienie kompozytorki oraz jej tworczosci.

Tymczasem, mozna wykaza¢, iz kompozytorki wspottworzyly histori¢ mu-
zyki od samego poczatku, niewykluczone, iz na rdwni z m¢zczyznami, nie zo-
staty jednak uwidocznione w narracji historycznej. Nawet jesli historia muzyki
europejskiej — z uwagi na brak wystarczajacej liczby zachowanych Zrédet — juz
na zawsze pozostanie zmaskulinizowana, warto pamigta¢ o kompozytorkach
jako o integralnej czg$ci sSrodowisk muzycznych oraz inspiracje kompozytorow,
nierzadko w niematym zakresie: jako tworczynie niektorych form muzycznych,
technik wykonawczych czy srodkow ekspres;ji.

Zaobserwowano szereg przyczyn niewystarczajacej obecno$ci
kompozytorek w narracji historycznej. Niektore z nich wynikaja z samej istoty
teorii muzyki, ktora uksztattowata si¢ m. in. w wyniku wplywdéw mysli Platona,
Arystotelesa, Klemensa z Aleksandrii, Bazylego i Boecjusza. Rozpoznawali oni
typowe dla obu plci skale, typy melodyki oraz instrumenty. W efekcie,
przyczynili si¢ do powstania funkcjonujacego w kulturze przekonania
dotyczacego wyzszosci w muzyce pierwiastkow meskich nad zenskimi.

Inng grupe stanowig przyczyny historyczne. W zaleznosci od gléwnych ten-
dencji polityczno-ideologicznych, zmieniat si¢ status spoteczny kobiet. Nie cho-
dzi tu wylacznie o degradacje kobiet m. in. w wyniku mizoginicznej propagandy,
ktora rozpoczeta sie pod koniec sredniowiecza, lecz rowniez o przyporzadkowy-
wanie kobietom odmiennych obowigzkéw, nawet gdy ich status byt wysoki.
Fakt, iz damy, przygotowywane do zajmowania si¢ sprawami administracyj-
nymi, potrzebowaty innego rodzaju umiej¢tnosci, sprawial, ze rowniez ich edu-

kacja przebiegata odmiennie od tej otrzymywanej przez mezczyzn, nawet w
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aspektach tak podstawowych, jak jezyk, w ktoérym czytano, pisano i postugi-
wano si¢ na lekcjach. W efekcie, w niektorych momentach historycznych kobie-
tom wyjatkowo trudno byto przynaleze¢ do meskich srodowisk i vice versa.

Istotng grupe przyczyn stanowig te, ktore przyczyniaja si¢ bezposrednio do
zacierania $ladu. Jedna z nich jest problem ustalenia tozsamos$ci kompozytorek,
ktore czesto ukrywaty sie pod pseudonimami lub w ciggu swojego zycia przy-
najmniej raz zmienialy nazwisko. Inny stanowi brak zrodet, ktory czesto dotyczy
wlasnie kompozytorek, jak réwniez niepewnos¢ tozsamosci i pochodzenia ich
manuskryptow.

Mozna réwniez zauwazy¢ przyczyny kulturowe, zwigzane z ograniczonym
niekiedy dostepem kompozytorek do aparatoéw wykonawczych, mozliwosci wy-
konywania kompozycji czy tez uczonych srodowisk. W pewnych okresach nie-
ktore instrumenty muzyczne byty ze wzgledéw obyczajowych dla kobiet zupet-
nie niedostepne. Mimo iz te czynniki stanowity przeszkode w wykorzystywaniu
przez kompozytorki ich potencjatu, zdaja si¢ mie¢ mniejsze znaczenie niz inne,
poniewaz tworczynie dokonywaly transgresji i1 dzigki temu zaznaczaty
swoja obecnos¢ w historii muzyki.

Mozliwe, iz najistotniejsza przyczyng¢ niewystarczajacej obecnosci kompozy-
torek stanowig czynniki psychologiczno-socjologiczne, zwigzane z postrzega-
niem kompozytorek oraz ich twdrczosci przez innych. Nieuswiadomiony para-
dygmat warto§ciowania kompozycji przez pryzmat osoby tworcy, niezaleznie
od waloréw konkretnego utworu, zbiega si¢ tu z istniejacym od paru wiekdw,
odkrytym na gruncie badan nad literaturg stereotypem, zZe nie jest konieczne ana-
lizowanie dziet kobiet w celu stwierdzenia, Ze przejawiaja one mniejsza war-
to$¢ niz te stworzone przez mezczyzn.

W toku badan nad dysertacja wykluczono przyczyny biologiczne, psycholo-
giczne oraz neurologiczne, mogace przejawiac si¢ np. w roznicach w budowie i
funkcjonowaniu mézgu w zaleznosci od ptci. W wyniku analizy kompozycji na-
pisanych przez kobiety zanegowano rowniez stereotyp o braku ich wartosci.
Uzasadniono réwniez potrzebe wigkszego zaangazowania w zglebianie twor-
czo$ci kompozytorek, nawet jesli nie wszystkie odnalezione utwory okazatyby
si¢ wiekopomne; dazenie do odkrycia ich i wlaczenia do repertuaréw koncerto-
wych moze otwiera¢ nowg perspektywe dla teorii muzyki.

Istnieje szereg interesujacych zjawisk, ktore udato si¢ zaobserwowaé na

skutek zbadania nieobecnos$ci kompozytorek. Nalezg do nich m. in. skrytos¢
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wtorna, przerwane biografie i negatywne uobecnienie. Skryto$¢ wtdrna wyste-
puje wtedy, gdy kompozytorka poczatkowo zostata uobecniona, a nastgpnie do-
$wiadczyta zapomnienia. Nierzadko prowadzi ona do ponownego uobecnienia,
jesli pozostawita §lad. Przerwane biografie mozna zaobserwowac w przypadku
tworczyn, ktore zaprzestaty aktywnosci kompozytorskiej u szczytu swojej ka-
riery. W koncu, negatywne uobecnienie polega na przypominaniu pewnych po-
jedynczych kompozytorek lub ich utworéw w niekorzystny dla nich sposob, co
finalnie przyczynia si¢ do wigkszego jeszcze zapominania catoksztattu tworczo-
$ci kompozytorek.

W niniejszej dysertacji podjeto jedynie czg$¢ zagadnien zwigzanych z
tworczos$cig kompozytorek wiekdw XVI-XIX i zbadano tylko niektore z nich: z
jednej strony z uwagi na wielobarwno$¢ i duzg liczbg odkrytych i wcigz odnaj-
dowanych utworéw kompozytorek, a z drugiej strony dlatego, ze niniejsza roz-
prawa nie stanowi proby cato$ciowego ujecia, lecz studium problemowe, w kto-
rym konkretne przypadki stuzg jedynie odpowiedzi na pytania postawione na
poczatku badan. Niekiedy nawet bardzo znane kompozytorki, takie jak Cecile
Chamadine, Amy Beach czy tez [zabela Leonarda nie doczekaty si¢ osobnych
rozdziatow, poniewaz nie okazaly si¢ najczytelniejsza ilustracja zadnego z oma-
wianych problemow. Podobnie niektdre polskie tworczynie, tak jak np. szlach-
cianki skoncentrowane wokot staran o umuzycznienie Spiewéw historycznych
Juliana Ursyna Niemcewicza i piszace wtasne kompozycje do tych tekstow po-
etyckich.

W ostatnim rozdziale dysertacji udato si¢ nakresli¢ perspektywy dal-
szego uobecniania kompozytorek XVI-XIX wieku. Moze to mie¢ donioste zna-
czenie na kilku ptaszczyznach, ktoérymi sg przede wszystkim badania teore-
tyczno-muzyczne, dzigki poszerzeniu spektrum badawczego i uzupetieniu nie-
zbadanych przestrzeni. Jednak rowniez na innych obszarach, w ktérych twor-
czo$¢ kobiet réwniez stanowi swego rodzaju terra incognita, badania te zdaja
si¢ potrzebne.

Dodatkowo, dzigki zastosowaniu przedstawionej tu autorskiej metody
badawczej, mozliwe jest poszerzenie spektrum dzialan podejmowanych w celu
zbadania innych ,,biatych plam” w historii. Nawet w samej muzyce znajduje si¢
wcigz wiele zapomnianych obszardw, jak tworczo$¢ wielu me¢zczyzn-kompozy-
torow, czy tez zagadnienia zwigzane z tworczos$cig arystokratow badz muzyka

tradycyjna. Zidentyfikowanie odcieni nieobecnosci w obrebie ktorejs z tych grup
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lub nawet obszaréw znaczaco oddalonych od teorii muzyki mogloby pomodc
okresli¢ kierunki poszukiwan zaginionych Zrdodet.

Ponadto, wyniki niniejszych badan moga doprowadzi¢ do rozwoju wo-
becnej tworczosci kompozytorskiej, gdyz dzigki §wiadomosci, ze kompozytorki
wiekow XVI-XIX istniaty i tworzyly warto$ciowe dzieta, wspodtczesne kompo-
zytorki zostang wyposazone w pozytywne wzorce osobowe, z ktorymi moga
sie utozsamia¢. W koncu, podejscie zaprezentowane w tej dysertacji mogg staé
si¢ naukowa przeciwwaga wobec ideologii, ktorymi sg feminizm, postfeminizm
1 narracja herstoryczna, przenikajace studia nad zapomnianymi kobietami nie-
mal od poczatku istnienia tego tematu w dyskursie naukowym.

W zwiazku z coraz wigkszym zainteresowaniem tworczoscig kompozy-
torek, pojawia si¢ pytanie, jak pisa¢ o kompozytorkach, w jakich sytuacjach wy-
konywac¢ ich utwory, jak je traktowac. Po przesledzeniu podejmowanych juz w
przesztosci roznych prob specjalnego traktowania tworczyn w historii, mozna
doj$¢ do wniosku, iz do najpelniejszego uobecnienia kompozytorek prowadzi
wilaczanie ich do gldéwnego nurtu narracji historycznej, zamiast tworzenia od-
dzielnych wydarzen, konferencji, publikacji itd. poswigconych wytacznie kobie-
tom. Ponadto, sprawg priorytetowa zdaje si¢ zadbanie o zapewnienie kompozy-
torkom — i dawnym, i wspotczesnym — jak najlepszych wykonan, ktdre pozwola
w pehi zrozumie¢ koncepcje zawarte w kompozycjach i stworzy¢ tradycje wy-

konawczg.
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