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Zmartwychwstanie kompozytora,
czyli o muzycznej autentycznosci
w okowach kontraktu interpretacyjnego?

Przedmiotem artykulu jest problem moralnego uwiklania kategorii muzycznej autentycz-
noséci. Autorka — w formie przypowiesci — stawia tez¢ o hiperbolizacji statusu intencji
kompozytora oraz fetyszyzacji zrédel historycznych, ktére w pewnym momencie staly
sie czynnikiem krepujacym kreatywnosé wykonawcdw i stwarzajacym iluzje ,,prawdy hi-
storycznej”. W artykule zostaly przywolane rozwazania Richarda Taruskina, ktory kon-
cepcje autentycznosci na gruncie wykonawstwa muzyki dawnej omawia ze szczegélng
skrupulatnoscig, wlaczajac wen problem ekspresji samych muzykéw. Dyskusja na temat
autentycznosci, szczego6lnie zywa w latach osiemdziesiagtych i dziewieédziesigtych, a tak-
ze wspolczesne wypowiedzi artystow zaliczanych do nurtu wykonawstwa historycznego
stuzg przedstawieniu omawianej kategorii jako koncepcji ulegajacej ciaglej transformacji
w kierunku wyzwolenia si¢ z okowéw kontraktu interpretacyjnego i objawienia wlasnej
- zgodnej z duchem czasu - tozsamosci artystycznej. Ostatecznym wnioskiem autorki
jest proba wskazania na niekompatybilno$¢ sagdu moralnego (dotyczacego wiernosci in-
tencjom kompozytora oraz zrédlom), jak réwniez sadu estetycznego (ktory skfonny jest
przyznaé pierwszenstwo wykonaniom bardziej ekspresyjnym, cho¢ moze nie calkiem
»autentycznym”) oraz postulat, aby ten drugi uczyni¢ wigzacym w ocenie wykonawstwa
muzyki dawne;j.

Stowa kluczowe: filozofia muzyki, wykonawstwo historyczne, autentyczno$¢,
muzyka dawna, moralno$¢ muzyki

' Absolwentka muzykologii i filozofii w ramach Kolegium MISH UW, doktorantka Wydziatu
»Artes Liberales” UW oraz Akademii Artes Liberales. Dwukrotna stypendystka MNiSW, laureatka
nagrody za najlepszy tekst o muzyce w roku 2014 w Konkursie Polskich Krytykéw Muzycznych
»Kropka”. Redaktorka ,,Ruchu Muzyczego”, aktywnie dziala na polu krytyki i publicystyki muzycz-
nej; karolinakolinek@gmail.com.

2 Niniejszy tekst jest rozbudowang wersja artykulu, ktory ukazal sie w ,Ruchu Muzycznym”
nr 2/2015.
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The resurrection of the composer
- musical authenticity bound with interpretative contract

The main thesis of the article is the problem of moral implications of the “authenticity”
category. The author - in a form of moral tale - hyperbolically describes the fact that
idea of fulfilling the intention of the composer as the necessary condition of authentic
performance became a source of constraint of performers’ self-creation and expression.
The discussion about authenticity, prevailing in the eighties and nineties, as well as con-
temporary statements of musicians representing historically informed practice movement
bring our attention to the transformation of authenticity concept from strict realisation
of (imagined) composer’s intention to more flexible (and modern) interpretation creating
an identity of the musician. Finally comes the thesis about incompatibility of moral and
aesthetic judgement - the author finds the second one more appropriate to evaluate musi-
cal performances (also performances of early music).

Key words: philosophy of music, historically informed performance, authenticity,
early music, morality of music

Autentycznos¢ jest stowem, ktore nadzwyczaj czesto pojawia si¢ w kontekscie
muzyki dawnej. Nurt wykonawstwa historycznego (historically informed practice)
w swej wezesnej fazie byl wszak ochrzczony jako authentic performance movement
(»,ruch wykonawstwa autentycznego”). Muzykolodzy i muzycy wystepujacy pod
tym szyldem szybko dostrzegli jednak niewygodna sie¢ konotacji z nim zwigzana
i ukuli szereg neutralnych okreslen, ktére moglyby oddac specyfike ich dziatal-
nos$ci, m.in.: historically-aware (,historycznie $wiadome”), historically accurate
(»historycznie odpowiednie”), contextual (,,kontekstowe”) i w koncu - najbardziej
chyba rozpowszechnione - historically informed (stawetne ,,historycznie poinfor-
mowane’, cho¢ lepiej brzmiatoby ,historycznie uzasadnione”)’. Mimo wyrugo-
wania ,autentycznosci” z nazwy dzialan zmierzajacych do wiernego odtworzenia
muzycznych realiéw epoki, pojecie to, a takze caly zestaw poje¢ mu pokrewnych,
nadal pozostaje obecne w dyskursie badaczy muzyki dawnej, co stwarza pole do
rozwazan na temat rzekomego moralnego zobowigzania wykonawcy wobec in-
tencji kompozytora/prawdy historycznej/wiernosci Zrédtom.

Niniejszy esej jest przyczynkiem do opisania moralnego uwiklania kategorii
autentycznodci oraz zbadania relacji migedzy sadem estetycznym a moralnym
w odniesieniu do wartosciowania wykonan muzyki dawnej. Skoro zatem jestesmy
na gruncie moralistyki, zaczne rozwazania od przypowiesci.

> Ten terminologiczny spor omawia we wstepnych akapitach obszernego tekstu o muzycznej au-

tentycznosci Richard Taruskin (1998). Interesujacym (cho¢ nieco tendencyjnym) studium pos$wig-
conym dziejom ,autentycznosci” w kontekscie muzyki dawnej jest takze artykul D. Fabian (2001).
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* ok ok

Nurt wykonawstwa historycznego doprowadzit do wskrzeszenia kultu intencji
kompozytora. Wyidealizowany, absolutystyczny obraz niedostepnej wizji dziela,
w ktorg wglad ma tylko jego tworca, stal si¢ miarg autentycznosci wykonania.
Swawola dowolnosci interpretacji, plenigca si¢ po symbolicznej $§mierci autora nie
tylko w literaturoznawstwie, lecz takze w muzyce, zostata ukrécona przez refor-
matorski ruch historycystow. Ci, szerzac kult jedynie stusznej prawdy historycz-
nej, stali sie glosicielami etyki interpretacyjnego grzechu. Grzechu niewiernosci
wobec absolutnej i niedo$cigtej w swej doskonatosci intencji kompozytora. Jesli
istnieje muzyczne zbawienie — ktérym bez watpienia bylaby mozliwos¢ ustyszenia
dzieta tak, jak slyszal je w swoim twdrczym umysle kompozytor - to dla history-
cystow jedyna drogg, ktéra moze nas do tego zblizy¢, jest niedoskonala, lecz szla-
chetna préba odtworzenia brzmienia epoki. Niemal biblijna hermeneutyka zrodet
muzycznych pozwala odczyta¢ znaki pozostawione przez geniusz kompozytora
- jedyne wskazowki otwierajace nam dostep do jego wizji.

Grzechem wiec byloby owych wskazdwek nie zglebi¢, korzystajac ze wszyst-
kich dostepnych informacji, ktére pozwola interpretatorowi chocby czes$ciowo
odzyskac utracony raj pierwszych stuchaczy danego dzieta. To oni bowiem, zda-
niem historycystow, mieli szanse dostapic taski obcowania z autentycznym wyko-
naniem utworu, ktéry dzi$ znamy jedynie z niedoskonatych wyobrazen na temat
tego, jak owa muzyczna arkadia mogla brzmie¢. Wyobrazenia tworzone na pod-
stawie partytury, stanowigcej jedyne relikwie intencji kompozytora, majg status
niemal mistycznego przezycia. Hotdujac Urtextowi odzwierciadlajacemu, wedle
historycystow, najbardziej pierwotny zamyst kompozytora, prorocy wykonaw-
stwa historycznego stajg si¢ wyznawcami muzycznej zasady sola scriptura, odrzu-
cajacej interpretacyjne doktryny naroste wokot dzieta w pozniejszych wiekach.

W obliczu takiej wizji, wykonawca dazacy w swej interpretacji do autentycz-
nosci nie moze pozosta¢ obojetny na moralne zobowigzania, jakie stawia przed
nim kult intencji kompozytora. Czy zatem powinien sta¢ si¢ jedynie medium,
niczym religijny mistyk, ktorego gtosem przemawia wola stwércy? Czy, zatraca-
jac swa wlasng tozsamos¢, powinien zjednoczy¢ sie z absolutng prawda zawartg
w umysle kompozytora? Jesli jego powinnoscia jest odtworzenie woli tego, kto
powotat dzieto do Zycia, to czy jakiekolwiek odstepstwo od informacji zawartych
w zrddlach stanie si¢ interpretacyjnym grzechem, ktérego konsekwencje dotyczy¢
beda nie tylko jego samego, lecz takze stuchaczy, bedacych swiadkami owego od-
dalenia od prawdy?

* % %

Ta hiperboliczna przypowies¢ opiewajaca nurt wykonawstwa historycznego ma
na celu zobrazowanie zfozonosci problemu moralnych implikacji, wynikajacych
z uzycia pojecia autentycznosci w odniesieniu do muzyki dawnej. Trudno bowiem
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zaprzeczy¢, ze przywolanie kategorii takich jak wola, intencja, wiernos¢, powin-
no$¢ i wreszcie — sama autentyczno$¢ — jest nierozerwalnie zwigzane ze sferg mo-
ralnosci i zmusza do podjecia refleksji na temat relacji kompozytor — wykonawca,
ktéra w tym kontekscie nabiera charakteru relacji natury moralnej. Relacja ta jest
jednak jednokierunkowa: domniemana powinno$¢ dotyczy tylko jednej ze stron
- wykonawcy, ktéry w przedstawionej wizji sam narzuca sobie system odniesien,
w ktérego centrum stoi postulat autentycznosci.

Na klopotliwo$¢ zastosowania terminu ,,autentycznos¢” w odniesieniu do mu-
zyki zwraca uwage Richard Taruskin w tekscie The Limits of Authenticity (1995).
Podkresla on nie tylko moralne, lecz takze aksjologiczne konotacje tego pojecia.
»Autentyczny” moze znaczy¢ tyle, co szczery, zgodny z aktualnym stanem badan,
ale réwniez: prawdziwy, pochodzacy od autora, ktéremu jest przypisywany. Ta-
ruskin poréwnuje muzyczng autentyczno$¢ w drugim znaczeniu do autentycz-
nosci artefaktow: odkrycie proweniencji obrazu Rembrandta z miejsca podnosi
jego wartos$¢ materialng, ktora bezposrednio przeklada si¢ nie tylko na przypisang
mu konkretna cene, lecz takze na jego warto$ciowanie w kontekscie estetycznym.
Odkrycie proweniencji kompozycji Mozarta nie ma wprawdzie bezposredniego
wplywu na jego cene (cho¢ bez watpienia jest to mierzalne posrednio, na przyklad
w czestotliwosci wykonan i liczbie nagran, ktére generuja okreslone skutki ekono-
miczne), niewatpliwie przeklada sie jednak na jego ocene estetyczna.

To poréwnanie, cho¢ uwzglednia swoisto§¢ muzycznej autentycznosci rozu-
mianej jako ustalenie autora dzieta, ukazuje po raz kolejny moralne uwiktanie
omawianej kategorii. Uwzglednienie zewnetrznych czynnikéw wynikajacych
z hierarchizacji twdércow i przypisania im okreslonej pozycji w kanonie dziel mu-
zycznych, ktére wplywa na ocene wartosci estetycznej dziela, przeczy bezinte-
resownosci sadu estetycznego, wykracza zatem poza sfere estetyki, wkracza zas
w sfere etyki. Warto wiec postawic¢ pytanie o to, czy moralne implikacje zasto-
sowania pojecia autentyczno$ci w odniesieniu do muzyki sg skutkiem uwiklania
terminologicznego. Czy uzycie tego pojecia, jak réwniez wezesniej wymienionych
kategorii — wiernosci, intencji, prawdy - jest konieczne w kontekscie interpretacji
dzieta muzycznego? Wreszcie: jezeli nie mozemy tych kategorii unikna¢, to jaka
jest relacja miedzy wigzacymi si¢ z nimi sadami moralnymi a sagdami estetycz-
nymi, ktérymi zwyklismy sie legitymowa¢ w odniesieniu do dziel muzycznych
- 1 ogdlnie dziet sztuki*?

* Warto w tym miejscu odnies¢ sie do funkcjonowania pojecia ,,autentyczno$¢” w dyskursie filo-
zoficznym, gdzie ma ono odmienng konotacje. Autentycznos¢ dotyczy tu przede wszystkim wyklu-
wania si¢ podmiotu w jego nowoczesnym ksztalcie, siggania w glab siebie, szukania prawdy w so-
bie samym, uwolnienia si¢ od schematéw wyznaczanych przez spoleczenstwo. Najbardziej chyba
inspirujaca interpretacje autentycznosci w tym duchu przedstawia Martin Heidegger, wlaczajac to
pojecie do stownika swych podstawowych kategorii filozoficznych. Jak jednak wskazujg badacze tej
kategorii, a wérdd nich Michat Warchala (2006), tak rozumiana autentyczno$¢ ma swoje korzenie
w o$wieceniu, zwlaszcza za$ w pismach Rousseau. Autentycznos¢ jako poszukiwanie siebie stata si¢
takze przedmiotem koncepcji etycznej, przeciwstawiajacej si¢ tradycyjnej etyce cnét (Nowak 2011).
Autorem terminu ,etyka autentycznosci” jest Charles Taylor (1996), ktéry w swojej pracy nieco
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* ok ok

Nurt wykonawstwa historycznego zdaje si¢ odnawia¢ miedzypokoleniowy kon-
trakt interpretacyjny, dodajac jednak do niego rygorystyczny aneks, ktérego
niebezpieczng konsekwencja moze sta¢ si¢ sprowadzenie roli wykonawcy do
beznamietnego odtworcy partytury. Wezesna faza poszukiwania muzycznej au-
tentycznosci byla wszak swoista muzykologia stosowang - sterylna, kurczowo
trzymajaca sie wyznaczonych regul, glosna lektura zapisu muzycznego. W latach
osiemdziesiatych problem ten byt przedmiotem ozywionych dyskusji na konfe-
rencji ,The Limits of Authenticity”, ktdrej echem jest wspomniany tekst Taruskina
oraz liczne krytyczne artykuly publikowane na tamach czasopisma ,,Early Music”.

Nie wdajac sie w szczegdly tego historycznego juz dzi$§ sporu, warto zwro-
ci¢ uwage na wnioski Daniela Leech-Wilkinsona, ktéry postanowil poréwnac
nagrania cechujace si¢ nieskrepowang swoboda twoércza wykonawcy oraz takie,
w ktorych artysci starali si¢ zrealizowaé postulaty wiernosci realiom historycz-
nym (1984). Zdaniem angielskiego klawesynisty, ktory sam jest specjalista od mu-
zyki dawnej, to jednak te pierwsze wychodza zwyciesko z podobnego trybunatu
plytowego. Te drugie bywaja - jego zdaniem - zimne, pozbawione ekspresji oraz
oznak kreatywnosci artysty — i nawet jesli przekonujg od strony argumentacji hi-
storycznej, to rzadko budza w nas emocje. Ich ocena estetyczna nie wspoélgra wiec
z oceng moralng. Autentyczne czy nieautentyczne wykonania, w ktorych artysta
staje si¢ kim$ wiecej niz tylko mechanicznym odtwodrcy zrekonstruowanych na
podstawie licznych zrédel wskazdwek, po prostu uwazamy za lepsze.

Taruskin réwniez odnosi si¢ do tego problemu, poréwnujac nagrania V Kon-
certu brandenburskiego z lat trzydziestych, piecdziesiatych i osiemdziesigtych
(1998). Jego refleksja jest jednak znacznie bardziej poglebiona: muzykolog nie
ogranicza si¢ bowiem do oceny estetycznej kolejnych wykonan, ale prébuje
uchwyci¢ ich znaczenie w procesie ksztaltowania si¢ nurtu wykonawstwa hi-
storycznego i wyjasni¢ je za pomoca odwolan do koncepcji dotyczacych natury
tworzenia, relacji miedzy wykonawca a kompozytorem, pogladéw na temat na-
tury emocji w muzyce, a takze stosunku do tradycji. Wykonania romantycyzuja-
ce, wyrastajace z tradycji straussowsko-wagnerowskiej, Taruskin zalicza do prze-
jawu sztuki witalistycznej (wedlug podzialu Hulmea), afirmujacej nature ludzka,
cechujacej si¢ pewnym nadmiarem. Pézniejsze, ,,historycznie odpowiednie” na-
grania sg za$, jego zdaniem, przejawem sztuki geometrycznej, a wiec — postu-
gujac sie nazwa utrwalong przez estetyke post-hanslickowska — formalistyczne,
emocjonalnie przezroczyste.

uwagi po$wieca takze autentycznoéci na gruncie sztuki, rozumie j jednak raczej w kategoriach eks-
presji podmiotu tworzacego (w nomenklaturze Kivyego uzyliby$my etykiety personal authenticity).
Zwiazek miedzy funkcjonowaniem pojecia autentycznoséci w dyskursie filozoficznym (zwlaszcza za$
etycznym) a jego uzyciem w dyskursie muzykologicznym jest wiec nikly. Tematem na osobny tekst
byloby zglebienie tej relacji, ktéra mogtaby okazac si¢ kolejnym probierzem adekwatno$ci omawia-
nego pojecia do fenomenu wykonawstwa historycznego.
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Taruskin opublikowal swoj tekst w roku 1988 - dzi$, z perspektywy kolejne-
go ¢wiercwiecza, mozemy chyba méwic o rehabilitacji perspektywy witalistycznej,
ktéra nie ma juz jednak nic wspélnego z monumentalnymi wykonaniami Furtwén-
glera. W zakresie ekspresji wspodlczesni interpretatorzy muzyki dawnej zdaja sie
zbliza¢ w swych poczynaniach do postulatéw wyznawanych przez Wande Landow-
ska, dla ktérej wejscie w osobista, emocjonalng relacje¢ z utworem bylo tylez istot-
ne, co przejrzenie intencji kompozytora (na zasadzie wspolnoty ekspresji, nie zas
odtworzenia ,,autentycznego” brzmienia z epoki). W wymiarze historyczno-este-
tycznym, wykonania te sg jednak $cisle zwigzane z zapleczem naukowym, ktére ma
dopoméc w zyskaniu wiedzy kontekstowej, stwarzajacej baze (i dajaca — prawdopo-
dobnie w jakims$ stopniu ztudne - poczucie historycznej poprawnosci) do nadania
dzielu osobistego rysu, i, co moze jeszcze bardziej istotne, przyblizenia go wspol-
czesnej publicznosci. Takie podejscie byloby wiec rodzajem kompromisu migdzy
»zimnym” formalizmem skoncentrowanym na partyturze a bujajacym w obtokach
»romantycznym’ witalizmem, ktéry podkresla indywidualnos¢ wykonawcy.

Prébe pogodzenia dwoch - do tej pory przeciwstawnych — perspektyw od-
zwierciedla dzialalno$¢ artystow takich jak Jordi Savall albo Christina Pluhar,
ktorych projekty budza tylez entuzjazmu, co kontrowersji i krytyki (zapewne dla-
tego, ze w niektdrych przypadkach szala przechyla si¢ zdecydowanie w kierunku
subiektywnego witalizmu). Mniej kontrowersyjna pozostaje dziatalno$¢ tworcow
zespoléw takich jak Europa Galante albo Il Giardino Armonico (by wymienié
tylko dwa z najpopularniejszych), ktorych cechg wyrdzniajaca jest zywiolowosé
interpretacji, a wigc Fabia Biondiego albo Giovanniego Antoniniego.

Pierwszy z nich jasno daje do zrozumienia, ze muzykologiczna wiedza - cho¢
niezbedna - nie wystarczy do stworzenia porywajacej interpretacji:

W owym czasie byla to teoria gry skrzypcowej na skale europejska [mowa o szkole
gry skrzypcowej Leopolda Mozarta — K.K.S.]. Ale tu znéw rodzi si¢ pytanie: czy
jesli zagram wedlug wskazéwek Leopolda Mozarta, to w efekcie odtworze to, jak
woéwczas grano, czy po prostu wykorzystam rady Mozarta, ktdrego szkota tworzyla
przeciez pewien paradygmat? Warto korzysta¢ chocby w czesci ze wszystkich tych
zrédel, poniewaz tym, czego potrzebujemy w dzisiejszym wykonawstwie, jest bo-
gactwo, roznorodno$¢ naszej gry — powinnismy wiedzie¢ jak najwiecej i te wiedze
dopasowywa¢ do muzyki. (...) Najwazniejsze jest wigc pokazanie, ze naprawde
wiemy, jak bylo, ale jednoczesnie nie chcemy wyzbywa¢ sie wspotczesnosci. Nie
zaprzeczamy, ze jesteSmy wspotczesnymi ludzmi i nie probujemy zy¢ tylko prze-
sztoscia, to byloby przeciez rozdwojenie jazni! (Biondi 2014)

Réwniez Antonini wyraznie podkresla koniecznos¢ osiggniecia konsensu w spra-
wie proporcji opisywanych wyzej elementow:

W centrum filologii muzycznej stoi partytura, czyli tekst, ktory czasami jest tak
tajemniczy, jak starozytna poezja. Filolog zatem stara sie ustali¢ brzmienie najbar-
dziej zblizone do oryginalu. Moge wzia¢ do reki instrument z tamtego czasu, taki,
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na jakim gral Bach, mam wiele informacji o sposobie grania w tamtej epoce, ale to
za mato. Moi stuchacze zyja w 2012 roku, a nie w 1730. Oczekujg elementu kreacji.
Tak czy inaczej, podstawa wykonawstwa historycznego powinien by¢ szacunek dla
kompozytora. (Antonini 2012)

Znamienne, Ze Antonini méwi o szacunku do kompozytora — w jego wypowiedzi
obecny jest zatem element relacji etycznej, nie jest on jednak tozsamy z relacjg zu-
pelnej ulegtosci (czy wrecz spolegliwo$ci) wykonawcy wobec (wyobrazonej) wizji
kompozytora.

* ok ok

Z moralnego punktu widzenia byloby zapewne najlepiej, aby wykonawca stat si¢
przezroczysty, zatracajac swe grzeszne skltonnosci do wspétuczestnictwa w chwa-
le tworcy dziefa. Pytanie jednak, czy taka byla intencja kompozytora? Trudno
wyobrazi¢ sobie tworce, ktdry nie pragnie, aby jego dzieto oddziatlywalo na stu-
chaczy na plaszczyznie estetycznej. Wkraczajac w sfere twdrczosci artystycznej,
kompozytor jest wszak swiadomy, ze jego dzielo bedzie oceniane przede wszyst-
kim przy uzyciu sagdu smaku. Czy w jego intencji nie miesci si¢ wiec udzial wy-
konawcy, za sprawg ktérego utwor znajduje swe wlasciwe miejsce w porzadku
muzycznego $wiata?

Dzi$ problem wykalkulowanych i pozbawionych emocji wykonan historycz-
nych zdaje si¢ juz nieaktualny, srodek ciezkosci zostal bowiem przesuniety w in-
nym kierunku. Oto stali$my si¢ swiadkami interpretacji, ktére wprawdzie opie-
rajg si¢ na zrédlach i najnowszych badaniach dotyczacych wykonawstwa danych
epok, nosza jednak silne znamiona osobowosci wykonawcdw, ktérzy wykraczaja
poza to, co zapisane i wiadome z calg pewnoscig®.

Wplatanie elementéw wspolczesnej improwizacji, dopisywanie brakujacych
fragmentéw niekompletnych partytur, zastosowanie inspirowanych wspétczesno-
$cig technik gry na instrumentach dawnych budzi opér historycznych purystow,
ktérzy natychmiast wiaczaja w ocene tych wykonan argumenty moralne doty-

> Nie sposob pomina¢ tu takze argumentu czesto przywolywanego w dyskusjach o muzycznej
autentycznosci: muzyka dawnych epok byla wszakze tworzona i wykonywana na biezaco. Problem
wykonawstwa muzyki, ktérej kompozytora dawno juz nie ma wsrod zywych, w ogéle nie istnial,
w zwiazku z czym caly konstrukt myslowy pt. ,Jak Bach chcialby, aby jego utwory byty wykonywa-
ne dzisiaj” (Kivy 1995) jest calkowicie nieprawomocny, bo taki problem raczej w $wiatopogladzie
Bacha si¢ nie mieécil. Odwracajac ten argument, mozna sobie zada¢ pytanie, czy wspolczesne wy-
konania muzyki stworzonej w ostatnich dekadach sg autentyczne. Jedli tak, to na jakiej zasadzie —
wspdlnego Zeitgeistu? A jesli nie, to dlaczego mieliby$my przyznawa¢ range wzorcéw wykonaniom
Bacha z jego epoki?

¢ Mozna w tym miejscu przywola¢ podzial Petera Kivyego, ktéry wyrdznia ,autentycznosé
historyczng” oraz ,autentycznos$¢ personalng” (zob. Kivy 1995; Edidin 1998). Wydaje sie, ze nurt
wykonawstwa historycznego dazy obecnie do osiagniecia rownowagi miedzy historical authentici-
ty a personal authenticity, co oznacza, ze w mocy pozostaje zardwno zobowigzanie wobec intencji
kompozytora, jak i che¢ tworczego zinterpretowania jego ,testamentu”.
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czace intencji kompozytora oraz nienaruszalnego idealu dziela, ktére powinno
pozostaé niezmiennie doskonate.

Reakgcja ta jest jednak symptomem charakterystycznej — a w przypadku wyko-
nawstwa muzyki dawnej takze anachronicznej — wizji historii muzyki jako historii
dziet, ktorych samoistna i idealna egzystencja jest nadrzedna wobec jednostko-
wego wykonania. Taki sposéb dazenia do autentycznosci krytykuje Lydia Goehr
w swej glosnej pracy The Imaginary Museum of Musical Works, w ktorej odnosi si¢
takze do nurtu wykonawstwa historycznego, dostrzegajac w ramach jego dzialan
mozliwos$¢ wyjscia z impasu wyznaczonego przez estetyke romantyzmu nabozne-
go stosunku do dzieta muzycznego:

Ruch wykonawstwa historycznego, bardziej niz jakikolwiek inny ruch istniejacy
obecnie w obrebie tradycji europejskiej muzyki klasycznej, jest zdolny do zapre-
zentowania sie nie tylko jako ,inny sposob myslenia o muzyce”, lecz takze jako
alternatywa dla praktyki wykonawczej zdominowanej przez koncept dzieta [work-
-concept]. Ta pozycja zywotnej i dynamicznej alternatywy, bedaca wyzwaniem dla
innych praktyk, pozwala mu stale przypominaé wszystkim muzykom, ze ideat We-
rktreue moze mie¢ ograniczony zasieg. To ograniczenie, wynikajace z prezenta-
¢ji i akceptacji zywotnych alternatyw w praktyce wykonawczej, jest bardzo dobre.
Otwiera nam bowiem oczy na mozliwo$¢ tworzenia muzyki w nowy sposéb regu-
lowany przez nowe ideaty. Otwiera nam oczy na inherentnie krytyczny i podatny
na przedefiniowanie charakter poje¢ regulujacych nasz dyskurs. A co najwazniej-
sze, pomaga nam przezwyciezy¢ gteboko zakorzenione pragnienie utrzymania naj-
bardziej niebezpiecznego przekonania, ze w jakimkolwiek momencie nasza prak-
tyka byta absolutnie stuszna. (Goehr 1994: 284)

Okazuje sie wigc, ze tworcze podejscie do muzyki dawnej pozwala jej na nowo od-
zy¢ w ludzkich - a nie laboratoryjnych — warunkach. I nie mozna zaprzeczy¢, ze
dzieje si¢ tak za sprawa charyzmy i wirtuozerii artystow, ktorzy z badan nad wyko-
nawstwem historycznym czerpig inspiracje dla wykonan oryginalnych, a jedno-
cze$nie uwzgledniajg kontekst powstania dziela. Czy grzesza nadmierng swobo-
da? Czy zmartwychwstaly kompozytor nie wygraza im z muzycznych zaswiatow,
a my stuchacze oddajemy sie razem z nimi wystepnym uciechom? A moze lepiej,
trawestujac klasyka, zapyta¢ po prostu: jak nam si¢ podoba?
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