Ks. Vincenzo de Gregorio

Nauczanie i formacja muzyczna

Aby wyjasni¢ zagadnienie stanowigce tytut niniejszego wystgpienia, postuze sie
kilkoma terminami. Oto pierwszy z nich:

1. Ztozonos¢: cecha dystynktywna muzyki kosScielnej

Zachodnia kultura wypracowata bardzo oryginalne i specyficzne sposoby nauczania
muzyki, wyrdzniajgce jg na tym polu posrod wszystkich artystycznych i muzycznych
kultur w historii. Ta oryginalnos¢ i osobliwo$¢ moze by¢ zdefiniowana i streszczona w
jednym stowie: zfoZzonos¢. Zazwyczaj termin ,ztozono$¢”, w muzyce, natychmiast
przywotuje znaczenie mnogosci gtoséw, opracowania kontrapunktowego, bardzo
roznorodnego brzmienia gtosowego i instrumentalnego wynikajgcego z uzycia
roznigcych sie miedzy sobg instrumentéw, kazdego o wyjatkowym, swoistym
brzmieniu. W rzeczywistosci, w doswiadczeniu muzyki zachodniej, ztozonos¢ byta
obecna juz w monaodii, to jest w muzyce granej czy spiewanej na jedng melodie, jak to
zwykle sie méwi: ,na jeden gtos”. Czy ztozonos¢ moze dotyczy¢ melodii granej przez
jeden instrument, badz spiewu wykonywanego przez jeden tylko gtos? Odpowiedz
brzmi: tak. Analiza naszej historii Spiewajgcego Kosciota pokazuje ztozonos¢ duzo
wczesniej jeszcze nim zaistniata polifonia.

Muzyka i ztozonos¢ sg ze sobg nierozerwalnie zwigzane juz od czasu fundamentalnego
doswiadczenia, jakie zyskaliSmy wraz z monodig liturgiczng, a ktére zwyklismy
nazywac spiewem gregorianskim. Chociaz 6w rodzaj muzyki, ktéry przerodzit sie w
sSpiew gregorianski, byt wytagcznie monodyczny, to ztozonos¢ byta oddawana w nim
nie przez polifonie, ale przez monodie, ktéra podlegata pewnym ,zakrzywieniom” i
poddawana byta réznym formom. Struktura formy melodycznej zyskata wtedy w
liturgii pierwsze muzyczne uporzadkowanie, dostosowujgce sie do wymagan tekstu.
Dzieki wprowadzeniu i zaadoptowaniu pewnych form liturgicznych, monodie
skierowano na uzytek litanii, hymnu, recytatywu, aklamacji i wszelkich innych form
liturgicznych od poczatku charakteryzujacych liturgie zachodnig. Utworzyty one
pewne struktury formalne/muzyczne, dla ktérych istotne bylo zaadoptowanie
roznych melodii. Cate to dziedzictwo form literackich stworzyto w ten sposéb
ztozonos¢, tym razem muzyczng.



Na tym polu, wigczenie tekstow psalmoéw i kantykow obecnych w Starym Testamencie
do liturgii Kosciofa pierwszych wiekdéw, mimo zachowania prostoty zaczerpnietej z
hebrajskich zwyczajow ich wykonywania za pomocga kantylacji, stworzyto potrzebe
poszukiwania réznych melodii dla wprowadzania, przeplatania i zakanczania tychze
psalmoéw i kantykdw. Zatem monodia, ale nie powtarzalno$é melodii. W tym ujeciu,
,antyfona”, czyli tekst wprowadzajgcy psalm czy kantyk, staje sie melodia
charakteryzujgcg 6w psalm czy kantyk. Melodia ta jest komponowana z réznym
zabarwieniem, w zaleznosci od ich przeznaczenia, a ztozonos¢ melodyczna wkracza
tym samym w kolejny etap rozwoju, rowniez w wyniku zaadoptowania réznych
tekstow antyfon dla tego samego psalmu czy kantyku. Organizacja liturgii, ktéra
stopniowo, ale i szybko obejmuje bardzo wiele wymiardw, sprawia, ze pojawiajg sie
pierwsi kompozytorzy, nieznani nam z imienia i nazwiska, ale ktoérych mozemy
rozpoznaé¢ po charakterystycznym stylu kompozycji przez nich stworzonych, ktére
przetrwaty do naszych czaséw.

Osoba kompozytora, w przewazajgcej czesci historii muzyki wszystkich kultur, ma
nikte znaczenie. Zazwyczaj nie przekazuje sie w zaden sposob, kim on byt. W
muzycznych kulturach, bowiem, zachowujgcych niezmienng tradycje melodii
religijnych, czy to w sferze sacrum, czy profanum, gdzie nie odczuwa sie potrzeby
wprowadzania nowych form i jezykdw, nie czuje sie takze potrzeby nazywania
autorow. Problem autorow kompozycji nie istnieje. Czy mogtoby to stac sie jednym z
kryteridw wyznaczenia granicy miedzy etnomuzykologig a muzykologig? Powstanie
scholi uczacej Spiewu w liturgii rzymskiej oraz rownolegte doswiadczenie uzyskane na
podstawie przyjecia rzymskiego modelu takiej scholi w klasztorach i katedrach w catej
Europie pokazuje, ze muzyczna ztozonos¢ melodyczna i formalna byta tak silna,
szeroka i wazna, ze potrzebowata specyficznych struktur, aby przekaza¢ owe
muzyczne doswiadczenia. Zas te struktury byly pierwszymi wtasciwymi szkotami
ksztatcenia muzycznego, odbywajgcego sie w jasno okreslonym wymiarze czasowym,
wedtug jasno zdefiniowanych sposobdw i organizacji. Aspektem nas interesujgcym
jest fakt, ze owe struktury formacyjne nie ograniczaty sie do przekazywania
repertuaru muzycznego, ale rowniez same go tworzyty, odnawiaty, wprowadzaty
innowacje, a czasem nawet rewolucjonizowaty.

2. Szkoty ksztatcenia muzycznego i ztozono$¢ Spiewu liturgicznego



Pytanie, jakie nalezy postawié, brzmi: czy monodia liturgiczna mogta - samodzielnie -
zdeterminowacé wielkg ewolucje muzyki, sprzyjajgc rozwojowi ztozonosci tej sztuki, a
tym samym zdeterminowac takze ewolucje szkoty muzycznej? Odpowiedzi moze
dostarczy¢, jako przyktad, pewien bardzo stynny motet Mozarta. Kto zna Exultate,
jubilate Mozarta, pamieta chyba, ze motet ten skomponowany jest na jeden gtos —
sopran —i ze z formalnego punktu widzenia dzieli sie na cztery czesci, z ktérych kazda
jest catkowicie inna: wprowadzenie, na tekscie Exultate, jubilate, z zywym tempem i
podziatem binarnym, wiodace do recytatywu: Fulget, amica, dies. Recytatyw
podkresla ciemnos¢ zta symbolizowanego przez noc, z silnym i zdecydowanym
akcentem na stowa: undique obscura, regnabat nox! Nastepuje po nich w
trojsktadnikowym rytmie kojaca i dodajgca otuchy aria o spokojnym tempie melodii
na stowach Tu Virginum corona. Konczgce utwor Alleluja, zaréwno dzieki tempu, jak i
dzieki genialnej artykulacji jednego jedynego stowa alleluja adekwatnie oddaje
znaczenie radosci serca. To prawda: mamy do czynienia z kompozycjg, w ktorej
zastosowano polifonie instrumentalng jako akompaniament. Ale czyz prawdg rowniez
nie jest, ze motet ten jest monodia: wyrazistg, zapadajgcg w pamiec dzieki jasnej i
gteboko ekspresyjnej melodii tekstu? Ztozonos¢ tej kompozycji Mozarta nie lezy w
instrumentalnej polifonii, lecz w podziale epizodéw, w nastepujgcych po sobie
formach. Nasza historia kompozycji muzycznych dla liturgii i wokot liturgii, rozumiane;j
jako ztozonos¢ form sztuki, ma za sobg dtugg droge. W tym przypadku Mozart postuzyt
sie doswiadczeniem muzycznym pochodzacym z monaodii liturgicznej, opracowujac
dla solowego gtosu sopranowego, jeszcze przed ztozonoscig harmonii i polifonii,
ztozonos¢ form: wezwanie, recytatyw, aklamacje.

3. Ztozonos¢ jako rozwaj technik kompozytorskich

W latach, kiedy eksperymentowanie nowymi horyzontami w kompozycji muzycznej,
zaréwno w przestrzeni sacrum, jak i profanum, zblizato sie do polifonii, nasza historia
formacji muzycznej dostarcza nam doktadnych informacji na temat ludzi
posiadajgcych juz konkretng artystyczng osobowosc¢ i mogacych bez watpienia petnic
role mistrzéw dla kolejnych pokolen. Od pierwszych dziesiecioleci XV wieku, ztozonos¢
rytmiczna w obrebie polifonii powoduje powstanie innego sektora muzyki, jaki stanie
sie fundamentalny dla catej muzyki zachodniej, a mianowicie wirtuozerii Spiewu i
wyrafinowania kompozytorskiego, jednoczesnie w muzyce swieckiej, jak i koscielnej.
Rowniez w tym sektorze szkolna formacja muzyczna dostaje bardzo wazny i



zasadniczy impuls dzieki decyzjom Kosciota zachodniego, ktéry otworzyt drzwi liturgii
na nowe jezyki artystyczne. Zjawisko to dotyczyto w rownym stopniu wszystkich
rodzajow sztuki, od architektury do rzezby i malarstwa. Wfasnie w malarstwie
emblematyczng role odegrat Giotto w jednym z symbolicznych miejsc dla sztuki w
stuzbie wiary, a mianowicie w bazylice $w. Franciszka w Asyzu. W scenie Ztébka w
Greccio wyraznie widoczne jest cos, co muzycznie mozna by okresli¢ jako dysonans:
krzyz ottarzowy przedstawiony jest od tytu, w czesci fresku, gdzie nie ma innych
malunkéw, jako podtrzymywany przez drewniang konstrukcje, bez postaci Chrystusa,
w ewidentnym duchu prowokacji. Na jego tyle widoczna jest zelazna konstrukcja
wspierajgca i mocujgca deski krzyza na oftarzu widzianym réwniez od tytu. Tak samo
Spiewajacy bracia namalowani s3 z otwartymi ustami — w sposéb realistyczny,
sprzeczny z wszelkimi dydaktycznymi i poboznymi intencjami. To realizm bardzo
odlegty od malarstwa praktykowanego w tym samym czasie na wschodzie, gdzie
hieratyczny i stylizowany styl malarstwa nie pozostawia w zadnym momencie miejsca
na realizm czy weryzm. W gérnej bazylice $w. Franciszka w Asyzu Giotto zastosowat
zatem ewidentny dysonans przedstawiajgcy w malarstwie to, co dzieje sie w $piewie
i w muzyce: kontrapunkt, ktéry w tej samej kompozycji przypisuje catkowicie
odmienne role réznym postaciom, rezygnujac z dazenia do absolutnej jednoSci
kompozycji, a zamiast tego, w ramach tego samego dzieta, dajac przestrzen réznym
rolom, w roznych rytmach. Pozostajgc przy Kosciele, szkota muzyczna podaza droga
wszystkich innych sztuk bedgcych w stuzbie liturgii. Sztuka (cata sztuka!) w stuzbie
liturgii staje sie ¢wiczeniem w eksperymentowaniu, ktére uczy technik juz nabytych i
utrwalonych oraz poszukuje nowych i eksperymentuje z nimi.

Juz wiek XIV jest Swiadkiem narodzin pierwszych transkrypcji muzyki wokalnej na
instrumenty. Takze na tym polu liturgia jest miejscem eksperymentowania, dajac
poczatek rozwojowi nauczania muzyki. Sledzac $lady muzykéw nastepnego, XV wieku
mozna natkngé sie przyktadowo na Konrada Paumanna, ktéry dziata zaréwno w
Monachium, jak i we Wtoszech, w Mantui. Znalez¢ przy tym mozna zbiory transkrypcji
na organy, pochodzgce i ze zrédet liturgicznych, i ze zrédet sSwieckich. Ewidentnie
Swiadczy to o tym, ze Kosciét stanowi integralng cze$é kultury tamtych czasow i
sprzyja powstawaniu szkdt, ktére rozwijajg innowacyjne techniki kompozytorskie,
stajgce sie podstawg dla dalszego rozwoju w przysztosci. Nie mozna pomingc faktu,
ze wszystko to natrafiato na przeszkody w pewnych $rodowiskach koscielnych,
kontestujgcych poszukiwanie wirtuozowskiego popisu jako celu samego w sobie.
Jednak identyczna sytuacja dotyczyta catej sztuki w KosSciele zachodnim, gdzie na



przyktad ptomienny gotyk przedstawia architektoniczng i dekoracyjng wirtuozerie
bardziej surowego i eleganckiego oryginalnego gotyku.

Réwniez na tym polu szkota muzyczna dostaje impulsy o niezwyktej wadze, ptynace z
faktu otwarcia Kosciota na nowosci, jakie prezentuje muzyka instrumentalna,
zwtaszcza organowa. Kompozycje okreslane tabulaturami, w wiekach XV i XVI, w
praktyce liturgicznej zostajg przyjete w stylu, w ktérym gtdwnym bohaterem s3
organy grajgce na przemian ze $piewem. Od tego stylu, zwanego alternatim, szkota
muzyczna otrzymuje zasadnicze impulsy dla rozwoju improwizacji. Improwizacja
organowa daje z kolei silny impuls dla rozwoju muzyki instrumentalnej,
wprowadzajac, obok innych form wywodzacych sie z muzyki wokalnej, jak ricercar czy
canzona, formy preambulum, toccaty i fantazji.

Z powyzszych pospiesznych rozwazan mozna wysnué, ze dla rozwoju nauczania
muzyki, takze w obrebie instrumentalnym, najwazniejszy impuls ptynie z praktyki
Kosciota celebrujgcego swoja liturgie. Od roku 757, kiedy to organy zawitaty u nas,
przybywszy z Konstantynopola jako dar Konstantyna Kopronima dla Pepina Krétkiego,
do wiekédw XV i XVI muzyka instrumentalna otrzymuje na chrzescijaiiskim zachodzie
impuls nie majgcy sobie rownych w zadnej innej sferze kulturowej ludzkosci. Przyczyni
sie to réwniez do rozwoju szkoty kompozycji muzycznej, doprowadzi bowiem do
poszukiwania w liturgii przyjemnego i pozytywnego efektu muzyki instrumentalne;j.
Muzyka liturgiczna z niezrdbwnang otwartoscig postuguje sie wszelkimi mozliwymi i
eksperymentalnymi Srodkami wyrazu.

4. Ztozonos¢ powstata ze zréznicowanych elementow

Praktyka liturgiczna Kosciota zachodniego nie tylko przyjmuje i promuje obecnos¢
instrumentéw jako wsparcie dla gtosow zaréwno w monodii, jak i w polifonii, ale
ustalajgc bardzo uwaznie momenty liturgii, szczegdlnie Mszy swietej, w ktdrych
organy grajg solo, wskazuje takze konkretne formy kompozycyjne. W utworze Canzon
dopo l'epistola organy majg za zadanie wykona¢ kompozycje bardzo odmienng od
stylu utworu Toccata per la levatione. Powyzsze pobiezne reminiscencje pokazuja, ze
szkota kompozycji byta stymulowana wtasnie przez liturgie do opracowania
skomplikowanych i wielowymiarowych jezykéw. Ta sama szkota kompozycji
konfrontuje sie nastepnie z instrumentologia tamtych czasdw, to jest z technika



budowy instrumentéw muzycznych, a zwfaszcza organéw. Narodziny rejestrow
organowych zmuszajg niejako kompozytorow w réznych europejskich szkotach
narodowych, od Hiszpanii po Flandrie, Niemcy, Polske, Francje i Wtochy, zeby tylko
wymienic¢ niektdre z nich, do zwrécenia uwagi na pewne muzyczne formy spdjne z
brzmieniami charakterystycznymi dla tychze tradycji budowy instrumentéw. W tym
kontekscie, w kompozycji przeznaczonej na ten sam moment liturgiczny uwzglednia
sie nie tylko technike kompozytorska, ale takze ekspresyjng barwe uzywanych
instrumentéw. Praktyka liturgiczna zacheca do dziatalnosci kompozytorskiej i
organistowskiej. Kompozytor czy organista nigdy jednak nie bedzie mdgt byc¢ jedynie
wirtuozem, ale bedzie musiat by¢ jednoczesnie uwainym twodrcg kompozycji
odpowiednich pod wzgledem rytmu, instrumentacji i tempa. Kompozytor, w
wiekszosci  przypadkéw, jest rownoczesnie koncertmistrzem. Doswiadczenie
instrumentalne, ktére w Kosciele zachodnim nabiera charakterystycznych cech
danego organisty, tworzy postac bardzo specyficzng: muzyka koncertmistrza. Pracuje
on nie tylko z gtosami i réznymi instrumentami uzywanymi w liturgii, ale nade
wszystko z wtasnym instrumentem — organami, na ktérych musi graé¢ zgodnie z
technikami koncertowania na nich. Uzycie réznych rejestréw na tej samej klawiaturze
zaktada muzyczne myslenie koncertowe, ktore réznicuje formy i tempa.

5. Ksztatcenie muzyka w Kosciele zachodnim

Czy zatem szkolna edukacja muzyczna miata w naszej historii KosSciofa jakies
specyficzne cechy? Odpowiedz musi brzmiec: tak. Tak, szkota muzyczna, ktdra zrodzita
sie i rozwijata na tonie liturgii Kosciota zachodniego, opracowata specyficzng Sciezke
formacyjng. Zyskata ona swojg zasadnosé¢ przez ksztatcenie postaci muzyka
posiadajgcego ztozone i wszechstronne umiejetnosci, obejmujgce zaréwno aspekt
wokalny, jak i instrumentalny.

We Whtoszech, az do czasu reformy studiow muzycznych (spowodowanej tak zwanym
»procesem boloniskim”, polegajgcym na tym, ze w 1999 r. panstwa przystepujace do
niego opracowaty jednolite S$ciezki ksztatcenia akademickiego, uznawane i
wspotdzielone w wymiarze miedzynarodowym), sciezka ksztatcenia na kierunku
Kompozycja w Konserwatorium Muzycznym byfa nastepujaca:



1. Cztery lata Harmonii podstawowe] (okres nizszy), ktore
koAczyty sie pracg pisemng, dowodzgcg nabycia
umiejetnosci komponowania (zapis kompozycji):

a) bas imitowany i fugowany;
b) harmonizacja melodii z akompaniamentem pianistycznym;
c) kompozycja romanzy;

d) modulacje na tony bliskie i dalekie.

Ta pierwsza Sciezka edukacyjna wprowadzata do kolejnej, trzyletniej:

2. Trzy lata nauki Kontrapunktu we wszystkich jego
odmianach, konczace sie napisaniem doppio coro, fugi instrumentalnej i wokalnej,
oraz skomponowaniem romanzy (okres posredni).

3. Ostatnie dwa lata (okres wyiszy) zaktadaty nauke
instrumentac;ji, form dowolnych, kwartetu, a wreszcie kompozycji
sceny oratorium lub opery.

W okresie posrednim studiow (pkt 2) obowigzkowa byfa obecnos¢ oraz ztozenie
egzaminu koncowego z zajec¢ Organy i Spiew gregorianski, ktdore obejmowaty:

a) poznanie aspektéw konstrukcyjnych i cech fonicznych organéw;

b) nabycie umiejetnosci gry na organach z uzyciem manuatdéw i pedatow;

c) poznanie podstawowych elementéw choratu gregorianskiego (notacja
neumatyczna i rodzaje);

d) transkrypcje melodii neumatycznej w notacji kwadratowej za pomoca notacji
wspofczesnej, poznanie elementdow notacji adiastematycznej oraz zapis
akompaniamentu organowego melodii choratu gregorianskiego;

e) nabycie umiejetnosci improwizacji z wykorzystaniem technik modulacji w
kierunku wszystkich tonacji, bliskich i dalekich.

Oczywistym jest fakt, ze wobec przedstawionej powyzej Sciezki ksztatcenia
kompozytora we witoskiej akademii muzycznej, zawdd muzyka koscielnego ma
donioste znaczenie. Zjednoczone panstwo witoskie powstato dopiero po 1870 roku.
Zaraz potem Komisja ztozona z dyrektora Konserwatorium neapolitanskiego,



dyrektora Konserwatorium mediolanskiego i Giuseppe Verdiego opracowata plan
studiow muzycznych w Konserwatoriach Muzycznych niedawno powstatego
Krélestwa Wtoch. Sciezka ksztatcenia na wydziale Kompozycji byta juz wéwczas
doktadnie taka sama, jak opisano powyzej. Sam Rossini wskazat w polifonii
Palestriny oraz w praktycznej nauce wokalu i instrumentu Szkoty neapolitanskiej
wraz z jej protoplasta Alessandrem Scarlattim, podwaliny szkoty ksztatcgcej
muzykow swoich czaséw.

6. Sciezka ksztatcenia, ktéra nie zrywa z przeszioscia i nie przeprowadza
rewolucji

Nasza historia muzyki koscielnej toczyta sie czasem kretymi Sciezkami, ustepujac
modzie na melodramat i na muzyke o silnym zabarwieniu Swieckim, lecz sciezka
ksztatcenia zawsze i pomimo wszystko pozostawata niezmienna — taka jak opisano
powyzej.

Teatr w muzyce — melodramat — w zachodniej kulturze odgrywat i nadal jeszcze w
naszych czasach odgrywa doniostg role. Méwi sie, ze ostatnia melodia opery, ktorg
kazdy potrafit zagwizdac, bo dobrze zapadata w pamie¢, pochodzita z ,Turandota”.
By¢é moze to prawda. Muzyka koscielna ubiegtego wieku musiata rozliczy¢ sie z
przemianami w jezykach muzycznych, ktére zachwiaty starymi schematami.
Obecnie nasz Kos$ciét ma wcigz aktualne zadanie i misje, a mianowicie:

1. naukaitroska o liturgiczng monodie choratu gregorianskiego jako modelu form
muzycznych i ich rozwoju;

2. nauka technik kompozycyjnych w ich rozwoju formalnym i instrumentalnym;

3. nauka wokalu solowego i chdralnego jako zasadniczego elementu historii
muzyki zachodniej.

Taka sciezka ksztatcenia w jej zachodniej konfiguracji moze wydawac sie przesadna,
skoro Kosciot katolicki obecny jest na wszystkich kontynentach. Dzisiaj, a jeszcze
bardziej w przysztosci, nalezy jednak wzig¢ pod uwage zjawisko medialnej globalizacji.
Jaka muzyke oferujemy mtodym pokoleniom z catego Swiata? Muzyke wielkich,
masowych ,eventdw”; muzyke sprzedajacg sie w milionach ptyt, ale opartg na
najprostszych akordach (trzydZzwiekowych) harmonii opracowanej trzy wieki temu, a
ktdra sptaszczyta, przez uzycie instrumentacji elektronicznej, barwy i specyficzne
wiasciwosci setek instrumentdow skonstruowanych w historii muzyki i przyjetych przez
Kosciot do liturgii. Na przyktad nasi mtodzi afrykanscy studenci muzyki, poproszeni o



zaspiewanie pies$ni liturgicznych z ich krajéw, odpowiadajg $piewajac melodie
przekazane im przez pierwsze pokolenia anglo- lub francuskojezycznych misjonarzy.
To nie problem — to historia. Ale jesli poprosimy ich o zaspiewanie piesni z ich
dzisiejszej liturgii, w ich jezyku narodowym — zgodnie z reforma liturgiczng, czasami
Spiewajg w stylu tak zwanej muzyki rozrywkowej — zachodniego rocka lub popu.

7. Ksztalcenie muzyczne jako zasadniczy element obecnosci Kosciota w
zglobalizowanym swiecie

W Swietle powyzszych rozwazan mozna podsumowac nastepujgco: dobra, szeroka i
gteboka formacja muzyczna, wedtug modelu wypracowanego w historii muzyki
Kosciota zachodniego, oznacza:

a. przekazanie ludziom, ktdrzy w przysztosci beda dziataé na polu liturgii, muzyki i
kultury, narzedzi do kompetentnego studiowania jezykdw muzyki ich
przodkow;

b. otwarcie na poznanie zasad kompozycji muzycznej zgodnie z tradycja
przekazang nam przez historie Kosciofa;

c. ze strony muzykéw koscielnych: opracowywanie i tworzenie muzyki dla ich
czasow, dla mieszkancéw ich krajow i dla przysztosci. Przysztosci muzycznej,
ktéra oby nie byfa tylko nostalgiczng archeologig, samym tylko choratem
gregorianskim powtarzanym niczym mantra; ktéra oby nie byfta petna
chaotycznych eksperymentéw pozbawionych solidnych fundamentow;
przysztosci muzycznej, ktdra oby otwierata sie na nowosci sztuki, ktéra oby
mogta przemawiac¢ do wszystkich i oby mogta by¢ wspodlna dla wszystkich.



