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Abstract

The Historically Informed Performance movement, emphasizing the faithful reconstruction
of the historical context of performed music and stylistic correctness, not only brought
about deep changes of the aesthetics and philosophy of performance but also changed
the general ways of thinking about music. The view that sees musical work as determined
primarily by its historical and stylistic identity conflicts with the post-romantic, platonic
aesthetics of , timeless masterpieces”, and the whole problem should be viewed in the
context of the philosophical debate about the musical historicism.

In the article the intellectual trends that flourished on the ground of the Historically
Informed Performance movement are confronted with the main standpoints of the debate
mentioned above. | also suggest a way to overcome some of the arising difficulties, the
one inspired by the Alasdair Macintyre’s ethic historicism.

Wiek XX byt swiadkiem poteznej batalii o miejsce, jakie w wykonawstwie
dawnego repertuaru przyznac nalezy ich mniej lub bardziej peryferyjnym uwa-
runkowaniem historycznym, a stad i o nasz stosunek do muzycznej przesztosci
jako taki. Ruch ,autentycznego wykonawstwa"” — z czasem przechrzczony na
Historically Informed Performance (dalej: HIP) — zaowocowat nie tylko istotnymi
dokonaniami artystycznymi, ale i powazng przemiang paradygmatéw wyko-
nawstwa i percepcji muzyki (méwimy tu oczywiscie o tzw. muzyce powaznej).
W niniejszym artykule podejmuje prébe interpretacji owych form myslenia
0 muzyce w teoretycznie naturalnym, cho¢ w praktyce czesto oderwanym od
niej kontekscie akademickiej debaty toczacej sie wokdt pojecia muzycznego
historyzmu — tak, jak rozumiane jest ono w kluczowych dla problemu tekstach
Carla Dahlhausa. Wskaze réwniez mozliwos¢ przekroczenia powstajacych aporii
W oparciu o inspiracje etycznym historyzmem Alasdaira Maclntyre'a.

Zanim przejde do zarysowania struktury sporu o historyzm — od czego
rozpoczne moj zasadniczy wywdd — pozostaje mi poczyni¢ dwa taczace sie
z sobg zastrzezenia. Po pierwsze, nie zawsze przestrzegam tu scisle rozréznie-
nia pomiedzy tradycja kompozytorska, wykonawcza a odbiorcza, zaktadajac iz
pozostajg one ze sobg w scistym zwigzku, ktérego rdzeniem jest rozumienie
muzyki, toz samo we wszystkich trzech przypadkach. Inaczej — to po drugie
— rzeczy maja sie w przypadkach, gdy pisze o XX wieku, kiedy to koncertowe
»Zycie” nie-wspotczesnego repertuaru istotnie — cho¢ niecatkowicie — rozeszto
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sie z aktualnie komponowang muzyka. Pytania o to, dlaczego przedktadamy
dzisiaj muzyke czaséw minionych nad muzyke wspéiczesng czy tez ,,muzyke
nowa”; czy ,zycie muzyczne" oderwane od aktualnej produkcji muzycznej moze
by¢ uznane za samoistny element kultury czy sztuki; wreszcie — czy rzeczywiscie
stoimy dzisiaj w obliczu istotnego kryzysu muzyki — sg to oczywiscie pytania
bezposrednio zwigzane z omawiang problematyka, wychodzace jednak poza
granice rozwazanych tu kwestii.

Podstawowa 0s$ sporu rozpieta jest pomiedzy biegunami, z jednej strony, histo-
ryzmu — rozumianego jako przekonanie, iz dzieto stuki jest, jak to ujat Adorno,
»na wskros$ historia”, a wiec iz jego historycznos¢ okresla sama jego istote —
z drugiej zas naiwnego platonizmu, lokujacego najwybitniejsze dzieta muzycz-
ne w ponadczasowym krélestwie idei i przyznajacego im wartos¢ estetyczna
niezalezng od uwarunkowan oryginalnego kontekstu historycznego. Historyzm
w swej najskrajniejszej postaci jest zakwestionowaniem pozornej bliskosci
pochodzacych z mniej lub bardziej odlegtej przesztosci dziet, podejrzeniem,
iz instynktowne ich rozumienie w rzeczywistosci jest nie-rozumieniem; jest,
krétko méwiac, wyzwaniem rzuconym tradycji, rozumianej jako bezrefleksyjne
podjecie dziedzictwa przesztosci. Zarowno dla z ducha platonskiej popularnej
estetyki XIX wieku, jak i dla XVIlI-wiecznej estetyki natury i smaku koniecznos¢
objasnienia historycznego wskazywata na estetyczne niedostatki dzieta — to,
co nie ,bronifo sie” samo mogto by¢ — po czesci — usprawiedliwione uwarun-
kowaniami historycznymi. Historyzm odpowiada tu historii uprawianej jako
krytyka tradycji, poddajacej w watpliwos¢ pozorng oczywistos¢ podstawowych
kategorii estetycznych (,naturalnosci”, , piekna” czy czegokolwiek innego),
tej zas przeciwstawiona jest, jak to ujmuje Dahlhaus, , historia skromna, anty-
kwaryczna”,' badajaca geneze dzieta, zatrzymujaca sie jednak na krok przed
autonomiczng sferg przezycia estetycznego. Historia jako krytyka odpowiada
w jakims$ sensie tradycyjnej hermeneutyce Schleiermachera i Diltheya, w ktérej
jednakze stopniowemu zblizaniu sie do okreslonego fragmentu dziedzictwa
przesztosci towarzyszy odkrycie niedajacej sie przezwyciezy¢ obcosci. Im gtebsze
jest rozumienie, tym wyrazniej rysuje sie gtebokos¢ przepasci, jaka dzieli nas
od tego, co minione. W tym sensie historyzm rozumiany jako forma myslenia
0 muzyce jest wrogiem ,,praktycznego historyzmu” jako przewagi dawniejszych
dziet nad wspotczesnymi w programach koncertowych, a takze oskarzeniem
osobliwego, a niedajacego sie przeoczy¢ faktu, iz to wiasnie muzyka XVIII i XIX
wieku jest dla wiekszosci dzisiejszych stuchaczy ,tg prawdziwg"” muzyka czy
tez, jak to ujat Eggebrecht, ,,muzyka po prostu”, w odréznieniu od , muzyki
dawnej” i, co istotniejsze, zwanej ,,muzykg nowa” twdrczosci wspodtczesnej.
W takim kontekscie wyraz ,,muzeum” uzyty by¢ moze jako negatywny osad

1 C. Dahlhaus, Doswiadczenie historyczne i doswiadczenie estetyczne, w: Idea muzyki absolutnej
i inne studia, ttum. A. Buchner, PWM, Krakow 1988, s. 389.
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wspdtczesnego zycia muzycznego. (Dahlhaus: ,Stowo ,,muzeum” wyraza w dys-
kusjach estetycznych przesyt czy nawet nienawis¢ do kultury”?).

Przestawionej opozycji daleko do wyczerpania wszystkich stanowisk, z ja-
kimi spotkac sie mozna w ramach toczacej sie dyskusji. Teza, iz rozwinieta
swiadomos¢ historyczna jako krytyka oczywistosci tego, co przekazane przez
tradycje, nieuchronnie prowadzi do wyobcowania z zywego jej nurtu, jest
cechg czaséw poromantycznych i rodzi sie z zatamania poprzedzajacych ja
projektéw. Oswieceniowy optymizm XVIII wieku w motywowanej historycznie
(podobnie jak etnograficznie czy antropologicznie) krytyce partykularyzmu
wiasnej tradycji nie upatrywat wyobcowania, lecz furtki do gtebszej, bardziej
uniwersalnej swiadomosci.®> Koniecznos¢ wyjscia poza krag europejski i ba-
dania rownorzednych tradycji wielu kregéw kulturowych budzita zarazem
nadzieje na odkrycie ostatecznego i najgtebszego ,,wspo6lnego mianownika":
nienaruszalnych podstaw natury ludzkiej, niezmiennych praw moralnosci,
uniwersalnych kanonow piekna. Muzyka zresztg odgrywata tu nieraz szcze-
golng role, gdy upatrywano w niej uniwersalnego, , naturalnego” jezyka lub
chocby drogi u niemu.

W XIX wieku historia utracita dotychczasowsa role ,ksztatcenia przez wyob-
cowanie”, zamiast tego oczekiwad zaczeto od niej uprawomocnienia istniejgcej
tradycji.* Metodologiczna krytyka Zzrédet miata na celu rekonstrukcje wtasnej
przesztosci, przyswojenie jej i utwierdzenie wzbogaconej w ten sposoéb tradycji.
Dlatego wtasnie z pozoru tak pokrewna historyzujacym ciggotom XX wieku
romantyczna fascynacja tym, co dawne — na gruncie muzyki przejawiajaca sie
tak dobrze opisanymi fenomenami, jak renesans muzyki Bacha, solesmerska
préba restytucji choratu gregorianskiego czy powrdt do stylu palestrinowskiego
w ruchu cecylianskim — badana z bliska okazuje sie w swej naiwnosci uderzajgco
nam obca.

Cho¢ zadna z dwu opisanych form historycznego myslenia o muzyce nie
jest juz dzis do utrzymania, a teza moéwigca, iz historyczna obiektywizacja
przesztosci nieuchronnie nas z niej wyobcowuje, stata sie tymczasem — jak
pisze Dahlhaus® — communis opinio, nie do konca jest jasne, co miatoby z tego
wynikad. Skrajna, a zarysowana powyzej postac historyzmu zdaje sie wcho-
dzi¢ w konflikt z tradycyjnym, a zasadniczo wcigz zywym modelem przezycia
estetycznego, ktére wyklucza odczytywanie dzieta sztuki jako ,, dokumentu”
wyrazajacego ,ducha czasu” czy tez swiadomos¢ okreslonego momentu
historycznego. Ciekawe zreszta, ze Adorno zdaje sie utozsamiad historyzm
z takim witasnie ujeciem, zarazem stanowczo odzegnujac sie od niego; jego
wspomniana juz teza, mowiaca, iz dzieto sztuki jest ,,na wskros historig”, nie
ma w zamysle autora odbierac sztuce jej autonomii ani stricte estetycznego
charakteru: chodzi raczej o to, iz ta wiasnie najgtebsza, immanentna zawartos¢
autonomicznego dziefa sztuki, cho¢ w zadnym sensie nie moze by¢ uznana za

2 Idem, Podstawy historii muzyki, ttum. Z. Skowron, Wydawnictwa Uniwersytetu Warszawskiego,
Warszawa 2010, s. 71.

3 Ibidem, s. 65.

4 |bidem, s. 66.

5 Ibidem, s. 67.
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wtdrny wyraz czy manifestacje swojego czasu, ma sens jedynie jako tkwigca
w okreslonym momencie historycznym i odnoszaca sie do niego. Autentycz-
ne dzieta sztuki ,sa nieswiadomga siebie historiografig swej epoki (...). Ale to
wiasnie sprawia, ze sg one niewspétmierne z historyzmem, ktory zamiast is¢
za ich wtasng zawartoscig historyczna, redukuje je do zewnetrznej wobec
nich historii.”® | jest Adorno absolutnie konsekwentny w swoim stanowisku,
piszgc stynne juz zdania o niepokonanych niemal trudnosciach, z jakimi trzeba
sie zmierzy¢, podejmujac dzisiaj probe adekwatnej, niezafatszowanej recepcji
dziet muzycznych XVIII czy XIX wieku, i o jednym wielkim nieporozumieniu,
jakim jest funkcjonowanie tych utworéw w obecnej praktyce koncertowej.’
Postulowana wszakze przez niego mozliwos¢ zachowania quasi-estetycznej
autonomii dziet muzycznych przy ich catkowitym uhistorycznieniu jest jednak
na tyle problematyczna, iz wydac¢ sie moze (wespot zresztg z wynikajacym
z niej modelem percepcji) utopia.®

Historystyczne ,,ukaszenie”, poddajace w watpliwos¢ bezrefleksyjna, ufundo-
wang na rzekomo ,,naturalnym” poczuciu piekna zazytos¢ stuchaczy z kanonem
wysokiej muzyki europejskiej, z nig zas popularny platonizm ,, ponadczasowych
arcydziet”, nie prowadzi wszakze nieuchronnie do stanowisk réwnie skrajnych
jak estetyka adornowska, w ujeciach zas konkurencyjnych pobrzmiewajg nieraz
echa dwu wczesniejszych modeli uprawiania historii — czy to o$wieceniowej
nadziei na odkrycie estetycznych niezmiennikéw sztuki, czy to XIX-wiecznej idei
uprawiania historii jako przyswajania lub uprawomocnienia tradycji.

Podmywana historyczng krytyka tradycja moze by¢ swiadomie podtrzy-
mywana przez to, co Dahlhaus nazywa , muzycznym konserwatyzmem®
(mozna by tez mowic o esencjalizmie) rozrdzniajgcym nienaruszalne elementy
centralne od podlegajgcych zmianom elementow peryferyjnych — czy bedzie
to konserwatyzm kompozytorski, jak préby zachowania nosnych zatozen
formy sonatowej poprzez idgce z duchem czasu modyfikacje srodkéw kom-
pozytorskich u Brahmsa, czy to, pozostajac na gruncie recepcji, rozréznienie
akcydentalnych jakosci wykonawczych (interpretacyjnych) od niezmiennej
substancji dzieta.®

XIX-wieczng idee uprawiania historii jako hermeneutycznego przyswojenia
tradycji podejmuje w XX wieku Gadamer. Porzucajac rozumienie tradycji jako
danego przedmiotowo, wyraznie okreslonego sensu na rzecz ,zywego przeka-
zu”, bezstronnego obserwatora zas zastepujac wizjg badacza, ktéry w sytuacje
hermeneutyczng z koniecznosci wnosi z sobg caty bagaz wtasnych zatozen, prze-
sadzen czy tez przed-sadoéw, opisuje on spotkanie obu tych stron jako strukture

6 T. W. Adorno, Teoria estetyczna, ttum. K. Krzemieniowa, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa
1994, s. 332, por. takze s. 157 i 348.

7 Idem, Filozofia nowej muzyki, ttum. F. Wayda, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1974,
s. 39-41.

8 ,To, ze do symfonii Beethovena rownie nie dordst ktos, kto nie rozumie w niej tzw. czysto mu-
zycznych proceséw, jak i ten, kto nie potrafi wystysze¢ w niej echa Rewolugji Francuskiej, a takze tego,
w jaki sposob obydwa momenty zaposredniczajg sie w tym fenomenie, nalezy tylez do trudnych, co i do
nieuniknionych tematéw estetyki filozoficznej.” T. W. Adorno, Teoria..., s. 637.

9 C. Dahlhaus, Podstawy..., s. 79-80. Warto tu nadmieni¢, iz o mozliwosci pogodzenia stanowiska
esencjalistycznego z historyzmem mowi A. C. Danto — por. Po korcu sztuki. Sztuka wspdfczesna i zatarcie
sie granic tradycji, ttum. M. Salwa, Universitas, Krakéw 2013, s. 151.
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dialogiczng, w ktérej dochodzi do wzajemnego porozumienia i ,stopienia hory-
zontoéw". Tak osiggniete rozumienie nie posiada jednak waloru przedmiotowo
danej prawdy, lecz jest raczej, jak ujmuje to Gadamer, ,zastosowaniem” tekstu
czy tez dzieta do konkretnej sytuacji interpretatora. , Tekst jest rozumiany tylko
wtedy, gdy jest kazdorazowo rozumiany inaczej.”'° Z drugiej strony nie jest jasne,
na ile gadamerowska hermeneutyka postuzy¢ moze za model doswiadczenia
estetycznego: chod, z jednej strony, pewne jego cechy ekstrapoluje Gadamer
na kazde doswiadczenie hermeneutyczne, z drugiej opowiada sie wyraznie
przeciwko temu, co nazywa ,rozréznieniem estetycznym”, a wiec przeciwko
ostremu rozgraniczeniu Swiata sztuki od tego, co pozaestetyczne. W efekcie
trudno o pewnos¢, czy gadamerowskiemu ,,rozumieniu” blizej do percepg;i
estetycznej, czy tez do odczytania dzieta jako swoiscie rozumianego ,,doku-
mentu”."" Wespot z tym zarzutem wysuwa Dahlhaus kilka innych watpliwosci
tyczacych sie mozliwosci zastosowania hermeneutyki Gadamera przez historyka
muzyki: przede wszystkim zdaje sie ona zaktadac z gory, iz hermeneutyczne
»Zblizanie sie” ku danemu fragmentowi przesztosci zaowocowac musi rosnaca
bliskoscig i zrozumieniem, podczas gdy, jak twierdzi Dahlhaus, nie ma podstaw
aby wykluczy¢ mozliwos¢ przeciwng, iz w miare gtebszego poznawania rosngc
bedzie wtasnie sSwiadomosc¢ nieuniknionej obcosci.

O ile zaréwno historyzm w postaci nadanej mu przez Adorna, jak i swoista
préba przezwyciezenia historyzmu, jakg jest hermeneutyka Gadamera, ze
stusznoscig uzna¢ mozna za teorie szkicujace czy tez postulujgce okreslone
podejscie badawcze, raczej zas dystansujace sie, jesli nie wrecz oderwane od
realnych postaci, jakie przyjmuje nasz stosunek do okreslonych fragmentow
przesztosci — a wiec, w rozwazanym przypadku, od wspéiczesnej (w szero-
kim bardzo rozumieniu) praktyki koncertowej, czy, szerzej, po prostu tzw.
zycia muzycznego - o tyle w tym ostatnim daje sie zaobserwowac¢ faktycz-
nie funkcjonujace jedno jeszcze wecielenie szeroko pojetego historyzmu.
Zakwestionowane przez historystyczng krytyke doswiadczenie estetyczne
moze zaréwno ulec erozji, jak i okopac sie na uszczuplonym, lecz pozornie
bezpiecznym stanowisku muzycznego konserwatyzmu, mozliwy jednakze jest
i taki wariant, w ktérym historycznos¢ dzieta ulega estetyzacji i wigczeniu
w przezycie estetyczne. To, co minione moze stac sie obiektem zaintereso-
wania wtasnie dlatego, ze niesie z sobg pamiec o przesztosci. Gdy do gtosu
dochodzi swiadomos¢ historyczna nastrojona — by uzy¢ terminu Dahlhausa
- sentymentalnie, czasowe oddalenie staje sie Zrodtem estetycznej bliskosci,
a granica pomiedzy obiema dziedzinami traci swoja ostrosc¢."

Czynigc powyzsze spostrzezenia podkresla Dahlhaus pokrewienstwo
Swiadomosci historycznej i estetycznej, ktére rodzg sie w tym samym
momencie historycznym i wskutek tychze samych proceséw. Zaréwno
historyczne, jak i estetyczne podejscie do dziet sztuki charakteryzuje obiek-
tywizujgco-dystansujgcy stosunek do swojego przedmiotu, mozliwy po

10 H.-G. Gadamer, Prawda i metoda, ttum. B. Baran, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa
2004, s. 422.

11 C. Dahlhaus, Podstawy..., s. 69.

12 C. Dahlhaus, Doswiadczenie..., s. 392.
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rozpadzie pierwotnych funkcjonalnych uwiktan sztuki, stagd nie cofa sie
Dahhaus przed stwierdzeniem, iz z perspektywy historii idei podejscia owe
stanowig czesci jednej catosci.’?

Dwa zasadnicze impulsy, ktére wspdlnie daty poczatek ruchowi, jak wtedy
mowiono, ,autentycznego wykonawstwa", stanowity przedziwny splot podejrz-
liwosci z naiwnoscia, czy tez tego, co Nietzsche nazwat historig antykwaryczna
z historig jako krytyka tradycji: oto poddajac w watpliwos¢ rzekoma naturalnosc
estetyki péznoromantycznej, opierajac sie na autorytecie ktérej mozna byto
dotad dowolnie modyfikowac , litere” dawnego repertuaru (jak instrumentacje
i detale interpretacji) gwoli uczynienia zrozumiatym jej ,ducha”, zwrécono sie
ku pietystycznej rekonstrukcji materialnego kontekstu , oryginalnych” wykonan
dzieta, w nadziei, iz na tej drodze osiggnie sie lepsze rozumienie i wglad w istote
owego repertuaru. Wiele racji wydaje sie mie¢ Taruskin, gdy wskazuje na pokre-
wienstwo owego podejscia z Swczesnymi pradami myslowymi nastawionymi
empirycznie i materialistycznie, dla ktdrych owo oparte na estetycznej ocenie
rozréznienie , litery” i ,,ducha” byto pozbawionym podstaw uroszczeniem.
Odrzucenie estetyki p6Znoromantycznej byto na owym etapie tak silne, iz
mozna mie¢ uzasadnione watpliwosci, czy byto ono jedynie skutkiem (stusznego)
zakwestionowania jej prawomocnosci w odniesieniu do dawnego repertuaru,
czy tez, na odwrét, to caty ruch uznad trzeba za jedno z licznych wecielen ten-
dencji antyromantycznej, idgce pod tym wzgledem reka w reke z muzycznym
neoklasycyzmem, Neue Sachligkeit i innymi przejawami szeroko pojetego
modernizmu. Kuriozalne, a obowigzujgce w wielu kregach co najmniej do lat
szescdziesigtych — wbrew zresztg protestom najwybitniejszych przedstawicieli
HIP — przekonanie, iz muzyce przedklasycznej obca jest jakakolwiek ekspresja
W rozumieniu romantycznym, korespondowato z generalnym odrzuceniem wyol-
brzymionej ekspresyjnosci schytkowego romantyzmu, ktére czesto przyjmowato
skrajng postac rezygnacji z uczuciowosci muzycznej w ogodle. (By przywotac
tamten klimat intelektualny i zdumiewajgca szerokos¢ antyromantycznego frontu
przypomnijmy Poetyke Muzyki Strawinskiego, wprost odrzucajaca jakakolwiek
ekspresje wykonawcza, Ortege y Gasseta pietnujgcego ,,uczucia poczciwego
burzuja” obrazowane w symfoniach Beethovena czy tez gardzacego , krowim
cieptem obory” kompozytora Adriana Leverklihna z Doktora Faustusa Tomasza

13 C. Dahlhaus, Podstawy..., s. 81.

14 Por. R. Taruskin, Minionosc¢ terazniejszosci i obecnosc przesztosci, ttum. C. Zych, ,Canor” 23
i 24, 1998. Inne gfosy krytyczne, na ktérych omawianie nie ma tu miejsca (nie miaty tez one wptywu
na rozwdj ruchu) to: L. Dreyfus, Muzyka dawna wzieta w obrone przed jej entuzjastami: teoria wyko-
nania historycznego, ttum. C. Zych, ,Canor” 19, 1997; P. Kivy, The Fine Art of Repetition — Essays in the
Philosophy of Music, Cambridge University Press, Cambridge 1993; Bach Defended against his Devo-
tees, w: Prisms, tlum. S. i S. Weber, Cambridge University Press, Cambridge 1981. Najpetniejsze ujecie
syntetyczne: J. Butt, Playing with History. The Historical Approach to Musical Performance, Cambridge
University Press, Cambridge 2005.
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Manna — pamietajac, iz w tej ostatniej ksigzce odbijajg sie zaréwno kompozy-
torskie idee Schoenberga, jak i poglady Adorna).

Duze znaczenie wewnatrz ruchu HIP uzyskata spopularyzowana (delikatnie
rzecz ujmujac) wersja pogladéw Adorna gtoszona przez Nicolasa Harnoncourta,
przeciwstawiajgcego sobie idee muzyki ,pieknej”, bedacej jedynie ornamen-
tem zycia i niewymagajacej od stuchacza znawstwa ani wysitku, oraz muzyki
~prawdziwej”, przemawiajgcej, bedacej prawdziwym wyrazem ducha swoich
czasow'>. O skuteczne propagowanie idei muzyki ,pieknej” oskarzana jest
w owym ujeciu Rewolucja Francuska i bedace jej wynikiem dazenie do planowej
demokratyzacji i egalitaryzacji sztuki.

Zatrzymuje sie dtuzej nad tymi elementami wczesnej fazy HIP, aby pokaza¢,
na ile wazny byt dla niej, obok dazenia do mozliwie petnej rekonstrukcji orygi-
nalnego kontekstu wykonawczego, postulat catkowitego zerwania z istniejaca,
post-romantyczng tradycjg wykonawcza. Byt to ruch wykonawstwa muzyki
dawnej, wielu zas sposréd jego uczestnikdw rzeczywiscie uwazato muzyke
XVI czy XVIII wieku za bardziej wartosciowg od muzyki pézniejszej i odczuwato
ja jako blizszg sobie. Wielokrotnie zwracano uwage na ambiwalencje 6wczesnej
sytuacji, gdy fascynacja dawnym instrumentarium i repertuarem byta faktycznie
fascynacjg tym, co odkrywano wowczas jako nowe.

Poczatki HIP nazwa¢ mozna — zaréwno jesli chodzi o formutowane wtedy
poglady, jak i (przynajmniej czesciowo) dwczesna estetyke wykonawczg - cza-
sem nieporozumien. Szybko okazato sie, iz postulat oparcia wykonania jedynie
na twardych ,,danych historycznych” i sola scriptura muzycznego Urtextu,
z wytgczeniem wiasnej wrazliwosci muzycznej (jako nieodwracalnie skazonej
romantyczng estetykq wykonawczg) jest czystg utopig, i wiedzie jedynie do
ostawionego sewing-machine style. Z czasem wszakze okazafo sie takze i to,
iz po okresie nieuniknionych préb i btedéw uksztattowata sie cenna i wyraznie
odrebna od wczesniejszych praktyk tradycja wykonawcza, oparta zarowno na
inspiracji brzmieniem dawnych instrumentéw i technika gry na nich, dokumen-
tach historycznych, jak i indywidualnych poszukiwaniach poszczeg6lnych arty-
stéw. Niedajgca sie zanegowac wartosc¢ artystyczna nowej szkoty wykonawczej
pozbawia zasadniczego znaczenia pytanie o to, czy rzeczywiscie doszto tu do
restytucji oryginalnych praktyk wykonawczych, czy tez mowic tu nalezatoby
raczej o narodzinach nowej tradyc;ji.

Wraz ze zblizaniem sie korica XX wieku pojawity sie tendencje do modyfikac;ji
i poszerzenia konstytutywnego dla HIP pojecia rekonstrukcji. Nie miato juz
chodzi¢ jedynie o wierne odtworzenie dotychczas zaniedbywanych elementéw
wykonania (takich, jak instrumentacja, technika gry czy nieréwnomierne tempe-
racje), ale i o probe choc czesciowego przywrdcenia szerszego, spotecznego czy

15 N. Harnoncourt, Muzyka mowa dzwiekdw, ttum. M. Czajka, Fundacja ,Ruch Muzyczny”, War-
szawa 1995, s. 7-9.



Historically Informed Performance a pytanie o historyzm w muzyce

kulturowego kontekstu w jakim oryginalnie funkcjonowata muzyka przedkla-
syczna. Jesli bowiem przyja¢, iz idea muzyki autonomicznej pojawita sie dopiero
w wieku XIX, dla epok wczesniejszych zas wiasciwe byto raczej uwiktanie muzyki
w rozmaite funkcje spoteczne — rozrywkowe, reprezentacyjne czy kultowe — czy
nie nalezatoby w konsekwencji zatozy¢, iz najpetniej oddamy sprawiedliwosc¢
muzyce tamtych czaséw przywracajac pozamuzyczny sens, jaki Zzrodtowo sie
z nig taczyt?

Wychodzace z takiego stanowiska praktyki faczy przekonanie, iz potrzebna
jest nie tylko rekonstrukcja oryginalnego dzieta sztuki (tu w sensie uobecniaja-
cego je wykonania), ale i jego oryginalnego sposobu funkcjonowania (czy tez
relacji faczacych je z odbiorcami), a takze, iz rekonstrukcja taka jest w jakims
stopniu wykonalna. tgczy je réwniez postawa oskarzenia tradycyjnego modelu
zycia koncertowego, posgdzanego tu o to, iz przenoszac utwory z oryginalne-
go kontekstu kulturowego do filharmonicznego muzeum uniemozliwia ono
odbiorcom zywy kontakt z muzyka.

Zwolennik radykalnej postaci krytycznego historyzmu odpowie, iz w ten
sposbéb przesuwamy jedynie mury metaforycznego muzeum, a zrestytuowane
elementy oryginalnego kontekstu kulturowego stang sie jedynie innym rodza-
jem eksponatu, nie zdotamy bowiem zapewni¢ im w naszym wspotczesnym
sposobie zycia tego znaczenia, jakie oryginalnie im przystugiwato. Jedynym
konsekwentnym dziataniem bytoby tu, metaforycznie rzecz ujmujac, zamiesz-
kanie w muzeum.

Krytyka ta jest oczywiscie dosy¢ skrajna — w rzeczywistosci niektére z takich
praktyk badz postulatéow ocenic trzeba pozytywnie, jesli na powrét tacza daw-
ny repertuar z wlasciwymi im rzeczywistosciami, ktére nadal pozostajg zywe
(przypadek muzyki liturgicznej); badz tez odnajduja wspdtczesnych form zycia
lepsze odpowiedniki dla jego oryginalnego kontekstu niz tradycyjne ,muzyczne
muzeum” sal koncertowych. Nie ulega jednak watpliwosci, iz w tego rodzaju
rekonstrukcje nieuniknienie wpisana jest pewna ambiwalencja, tak, iz kazdy
przypadek ocenia¢ nalezy oddzielnie — nie zawsze da sie z géry przewidzie¢,
co bedzie jedynie historyczng maskarada, co zas rzeczywistym ozywieniem
konkretnego fragmentu dawnego repertuaru. Obok XIX-wiecznego muzeum
~ponadczasowych arcydziet” niewatpliwie istnieje i interaktywne muzeum
Jrekonstrukgji historycznych”.

v

Odkrycie, iz zakwestionowawszy rzekoma ,,naturalnos¢” wtasnej wrazliwosci
muzycznej nie jest sie skazanym na jej odrzucenie, lecz ze daje sie ona ksztattowac
i réznicowac, byto jednym z najwazniejszych osiggniec ruchu HIP. Poczawszy od
drugiej potowy XX wieku stwierdzenie, iz muzyka kazdej epoki wymaga specy-
ficznego dla niej brzmienia instrumentalnego i odrebnej formy ekspresyjnosci
stata sie powszechnie akceptowanym przekonaniem, sam za$ ruch porzucit swe
preferencje dla epok dawniejszych: dzis poszukuje sie ,autentycznego” brzmienia
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i stylu wykonawczego zaréwno dla muzyki Machauta, Monteverdiego i Bacha,
jak i twérczosci Beethovena, Chopina i Brahmsa. O ile dla pionieréw , auten-
tycznego wykonawstwa" dziedzictwo romantycznego stylu wykonawczego byto
przede wszystkim czyms, co nalezato przezwyciezy¢, o tyle dzisiaj, skoro nikt
nie zamierza juz narzuca¢ go muzyce epok wczesniejszych, postrzega sie go
po prostu jako jeden z wielu réwnoprawnych styléw, odpowiedni dla muzyki
Wagnera, a nie Mozarta, tak jak styl wykonawczy klasycyzmu odpowiedni jest
dla Mozarta — a nie Wagnera. Sytuacje te opisuje sie czasem w analogii do prze-
zwyciezenia etnocentryzmu w badaniach kulturowych: podobnie jak nie sposéb
zrozumiec obcej kultury przyktadajac jg do ,,wzorca” kultury europejskiej, tak
samo repertuar konkretnego miejsca i czasu uda nam sie zrozumie¢ — a wiec
i sensownie wykona¢ — dopiero wtedy, gdy ujmiemy go na jego wtasnych pra-
wach, nie narzucajgc mu — jako rzekomo naturalnego — najblizszego nam stylu
muzycznego. W konsekwencji rzetelna edukacja wspotczesnego muzyka zaczetfa
nieco przypominac réwnolegta nauke wielu jezykdéw obcych, ktérymi powinien
sie on — przynajmniej w podstawowym zakresie — réwnie sprawnie postugiwac,
a podstawowym kryterium oceny wykonania danego dzieta muzycznego stato
sie odnalezienie historycznie odpowiedniego stylu wykonawczego.

Cho¢ zatem ruch HIP w swojej wczesnej postaci byt przede wszystkim zwrotem
ku — wczedniej czesto nieznanemu — repertuarowi epok najdawniejszych, pota-
czonym z przekonaniem o koniecznosci wypracowania nowego paradygmatu
interpretacyjnego, nieopierajgcego sie na bezposrednim przekazie istniejacej
tradycji wykonawczej, lecz na ,,obiektywnych” danych historycznych, z czasem
utracit on swoj charakter preferencji na rzecz muzyki dawnej, przeksztatcajac sie
w uniwersalne przekonanie, iz repertuar kazdej z epok rozumie¢ nalezy na jej
wiasnych prawach i wykonywa¢ wedtug wiasnych jej zasad. Cho¢ muzykolodzy
zasadniczo nie zrezygnowali z ostrego odgraniczania ,,muzyki dawnej” jako tej,
ktorej tradycja wykonawcza ulegta przerwaniu od eggebrechtowskiej ,,muzyki
po prostu”, ktdrej tradycje wykonawcze rozwijaty sie zasadniczo nieprzerwanie,
dla znaczacej czesci wykonawcédw odwotanie sie do dokumentéw moéwigcych
o praktykach wykonawczych epoki czy uzycie oryginalnych instrumentéw jest
réwnie konieczne réwniez w interpretacji poézniejszego repertuaru.

W nastawieniu tym nietrudno rozpoznac znamiona , historii antykwarycznej”
Nietzschego czy tez tego, co Dahlhaus nazwat historyzmem ,,sentymentalnym®”.
Gdy zasadniczy nacisk potozony zostaje na ukazanie dzieta muzycznego w petni
jego historycznego (tj. stylistycznego i instrumentalnego) uposazenia, realne
staje sie niebezpieczenstwo, iz stanie sie ono dla stuchaczy przede wszystkim
egzemplifikacja stylu epoki. Estetyczna emancypacje stylu historycznego (Adorno
zapewne wolatby moéwic tu o jego fetyszyzacji), ktéry z czynnika stuzebnego
wzgledem estetycznej istoty dzieta stat samoistng wartoscig, uzna¢ mozna za
istotny element Historically Informed Performance. Stopniowa uniwersalizacja
zatozen HIP i zanik jednoznacznej preferencji na rzecz muzyki dawnej doprowa-
dzity przy tym do zjawisk tak znamiennych i osobliwych zarazem jak zyczliwe
zainteresowanie hybrydami w rodzaju péZnoromantycznych opracowan muzyki
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Bacha, dla przedstawicieli wczesnej fazy ,,autentycznego wykonawstwa” stano-
wiacych jedynie powstate w wyniku estetycznego nieporozumienia aberracje.'®

Vv

Przygladajac sie z wiekszego dystansu wyrostym na gruncie ruchu HIP formom
myslenia o muzyce — w kazdym razie muzyce wywodzgacej sie sprzed okresu
nazywanego najczesciej, dos¢ juz dzisiaj nieprecyzyjnie, , wspotczesnoscig”
— trudno nie zauwazy¢ pokrewienstw taczacych jg z niektérymi ideami cha-
rakterystycznymi dla XX-wiecznego postrzegania kultury, czy tez — wtasciwiej
rzecz ujmujgc — wielosci kultur i tradycji. Mam tu na mysli przede wszystkim
prady umystowe zwigzane z szeroko rozumiang ideg multikulturalizmu.'” Gdy
oswieceniowa nadzieja na odnalezienie ponadkulturowych powszechnikéw na
drodze ,kontrolowanego wyobcowania”, jakie da¢ moze zanurzenie sie w ob-
cych tradycjach, uznana zostaje za naiwng mrzonke, proba zas przyktadania
ich do miary wtasnej kultury napietnowana jako etnocentryzm badz , kulturo-
wy kolonializm", alternatywa pozostaje wizja archipelagu obcych sobie kultur
czy tez tradycji niepokojgco podobnego do zbiorowiska odcietych od siebie
leibnizianskich monad, poruszajac sie pomiedzy ktérymi zmuszeni jestesmy
wyrzec sie przewodnictwa wszelkich posiadanych juz wiadz intelektualnych,
jako niosagcych juz w sobie uprzedzenia wyniesione z rodzimego kregu kultu-
rowego. Analogia pomiedzy dystansem czasowym a przestrzennym (w sensie
réznicy kulturowej) cieszy sie juz istotna tradycjg — by przywotac chocby tytut
istotnej dla omawianej problematyki pracy Davida Lowenthala Past is a Foreign
Country — trudno zaiste nie zauwazy¢, ze tendencja do podobnego ujmowania
poszczegdlnych epok czy stylow muzycznych rysuje sie dzi$ bardzo wyraznie
— szczegOlnie tam, gdzie rzecz dotyczy wykonawstwa i recepcji muzyki. Ukazy-
wane w dziesigtkach publikacji gtebokie réznice dzielgce poszczegélne epoki
nie tylko juz na ptaszczyznie technik kompozytorskich, form i jezyka muzycz-
nego, ale i pryncypioéw estetycznych, kanonéw piekna, spoteczno-kulturowych
funkcji muzyki, a wreszcie samych poje¢, w jakich byta ona ujmowana (jak np.
historyczna relatywizacja samego pojecia dzieta muzycznego) zniechecaja do
uje¢ czy sadéw przekraczajacych ramy poszczegolnych epok. Odpowiadajaca
popularnej estetyce romantyzmu (gdzieniegdzie dominujacej wszak jeszcze do
niedawna) wizja historii muzyki jako nietzscheanskiej historii monumentalnej
— zestawiajacej obok siebie najwieksze arcydzieta z pominieciem twérczosci
nizszych lotéw — czy pokrewna im wizja artystycznej tradycji T. S. Eliota zastu-
guja jedynie na usmiech pobtazania w czasach, gdy przyjmuje sie za pewnik, iz
wiasciwym kontekstem dzieta moze by¢ jedynie tworczosc jego epoki, ocena za$
estetyczna wyodrebniajgca sposréd muzycznej przecietnosci epoki najwieksze
arcydzieta staje sie wiecej niz podejrzana — tym bardziej, gdy zdaje sie sugerowac,

16 Znamiennym przyktadem jest umieszczenie dokonanych przez Maxa Regera opracowan utworéw
Bacha w programie bachowskiego konkursu organowego w Lipsku w roku 2008.
17 Por. J. Butt, op. cit., s. 28, takze s. 143-144.
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iz poszczegdlne szczyty muzyki europejskiej wiecej wspdlnego maja ze soba
nawzajem niz kazdy z nich z osobna ze swym historycznie blizszym podnézem.
Sprawnosci wykonawczo-interpretacyjne z kolei zaczynajg by¢ ujmowane mniej
jako umiejetnos¢ indywidualnego odczytania unikalnego dzieta sztuki, bardziej
zas jako magazyn ,narzedzi interpretacyjnych”, dobieranych do danego stylu
historycznego, w obrebie jego jednakze uznawanych za uniwersalne.

Cho¢ powyzsze stanowisko nie tak moze czesto artykutowane jest explicite,
faktycznie lezy ono ,na przedtuzeniu” wielu praktyk zwigzanych z cieszagcymi
sie duzg popularnoscig ideami wykonawstwa ,,stylowego” czy, jak czasem ttu-
maczy sie angielski termin, ,, historycznie Swiadomego”. Nietrudno tez odnalez¢
je u autoréw sktaniajgcych sie do ujmowania muzyki jako zjawiska kulturowego
raczej niz estetycznego. Problematycznos¢ takiego ujecia staje sie oczywista
przy rzeczywistym i gtebszym kontakcie z zywa i uprawiang muzyka — a wiec
dla wybitniejszych wykonawcéw czy wnikliwszych muzykologéw (a szczegélnie
0s6b tagczacych obydwie profesje), rzadko kiedy jednakze obiekcje owe artykuto-
wane sg w sposéb wychodzacy poza szczegdtowe problemy, ktére w danym
przypadku ujawnity stabos¢ przywotanej formy myslenia. Wizja historii muzyki
jako archipelagu stylistycznych ,, wysp” odcietych od siebie nieprzebytym mo-
rzem réznic kulturowych cieszy sie swoistym prestizem, jako umozliwiajgca
quasi-naukowa obiektywnos¢ w dyskusjach o interpretacji repertuaru dawniej-
szych epok — trudno nie wyczu¢ tu tez szerzej rozumianego obecnego klimatu
intelektualnego — zarazem jednak zdrowy rozsadek tych, ktérzy zdolni sg wejsc¢
w rzeczywisty kontakt z estetycznym znaczeniem owego repertuaru, wyraznie
daje do zrozumienia, iz cho¢ XX-wieczny zwrot ku historycznej i stylistycznej
~poprawnosci” czy tez ,, autentycznosci” rzeczywiscie przynidst istotne owoce
zaréwno w kwestii interpretacji wykonawczej, jak i samego rozumienia poszcze-
golnych obszaréw repertuaru minionych stuleci w ich specyfice i wzajemnej
odmiennosci, nie usunaf bynajmniej podstaw, na jakich méwi¢ mozna o gtebokiej
jednosci muzycznego dziedzictwa Europy. Nie poddat tez w watpliwos¢ faktu,
iz wiekszos¢, jesli nie wszystkie interesujgce nas dzieta muzyczne istotne sg
dla nas raczej jako indywidualne i unikalne dzieta sztuki, a nie egzemplifikacje
danego stylu historycznego.

Powracajac do przywotanej na poczatkowych stronach artykutu dyskusji,
sytuacje obecng opisa¢ mozna jako konflikt nastawionego rekonstrukcyjnie hi-
storyzmu ,,sentymentalnego” — zainteresowanego przeszfoscia jako przesztoscia
wiasnie i podkresdlajgcego dzielgcy nas od niej dystans poprzez skupienie sie na
odtworzeniu catoksztattu historycznego kontekstu wykonywanych utwordéw
— i, uzywajac terminologii Dahlhausa, muzycznego konserwatyzmu, utrzymu-
jacego, iz historyczna zmiennos¢ niektérych aspektéw muzyki nie wyklucza
mozliwosci porozumienia, opartego na transhistorycznej ,,esencji”. Pierwszy
zespot pogladéw ma mocniejsze oparcie zaréwno w otwarcie formutowanych
teoriach estetycznych i filozoficznych, jak i bardziej ogolnych ideach wtasciwych
naszym czasom, drugi natomiast, rzadziej artykutowany, nadal odnalez¢ mozna
u podstaw znakomitej wiekszosci zywej praktyki muzycznej, i nie wydaje sie,
aby cokolwiek mogto mu powaznie zagrozic.
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Vi

Peterowi Kivy'emu — filozofowi, ktéoremu problematyka muzyczna nie jest by-
najmniej obca — zdarza sie deklarowac, iz bliski jest mu arystotelesowski model
uprawiania filozofii, przez co — jak ttumaczy — rozumie taki rodzaj refleksji, ktéry
nie prébuje podwazac powszechnie zywionych, zdroworozsgdkowych przeko-
nan i praktyk, lecz dgzy do zapewnienia im gtebszej podbudowy i osadzenia
w ramach szerszej teorii.’® Postepujagc w podobnym duchu, w dalszej czesci
niniejszego tekstu chciatbym zaproponowaé mozliwosc¢ takiego spojrzenia na
omawiane problemy, ktére odda sprawiedliwos¢ intuicyjnym przekonaniom
wiekszosci muzykéw i odbiorcow, a takze pozwoli sformutowac adekwatne do
nich stanowisko w obrebie poczatkowo przywotanej tu dyskusji, w sensowny
sposéb wyttumaczy¢ przemiany zaszte na gruncie szeroko rozumianego zycia
muzycznego w ostatnim stuleciu, a takze, w jakim$ przynajmniej stopniu, po-
wiedzie¢ cos wiecej o miejscu, w ktérym znalazta sie dzisiaj tradycja muzyki
europejskiej pojeta jako catosc.

Zacza¢ nalezy zas od tego, iz owa specyficzna forma myslenia o przesztosci,
ktérg pozwolitem sobie zobrazowac wizjg ,,archipelagu” kultur, tradycji czy epok,
juz w swoim punkcie wyjscia wikfa sie w istotne trudnosci. Samo rozpoznanie
wiasnego punktu widzenia jako nieuniknienie znieksztatconego uwarunkowa-
niami witasnej kultury (czy tez, adekwatniej do rozwazanej problematyki, np.
wplywami estetyki wykonawczej wtasnej epoki) zawiera juz w sobie domniemane
zdystansowanie sie od wiasnego punktu wyjscia, a wiasciwie od catej ptaszczyzny
kulturowych czy stylistycznych partykularyzméw. Problem powieksza sie jeszcze,
gdy zaczynamy twierdzi¢, iz zajecie podobnego stanowiska ,,ponad” pozwala nam
bezstronnie docenic obce tradycje czy kultury — réwnie prawdopodobne wydawac¢
sie moze, iz wiecej w ten sposéb tracimy niz zyskujemy. Jesli przyjac juz twierdzenie
o nieredukowalnej odrebnosci i wzajemnej nieprzektadalnosci poszczegélnych
kultur, tradycji czy — w naszym przypadku — stylistyk historycznych, przekonanie,
iz sama ta Swiadomosc¢ potaczona z muzycznym , rekonstrukcjonizmem” pozwala
nam w jakiej$ mierze odrzuci¢ czy tez zawiesi¢ wiasne uwarunkowania i z pozycji
.bezstronnego obserwatora” docenic kazda z nich w jej wtasnej odrebnosci, okazac
sie moze nie mniejszym — cho¢ pozostajagcym na innym poziomie — uroszczeniem
co quasi-etnocentryczne przyktadanie kazdej z nich do wzorca rodzimej tradyciji.
Uznajac dotyczace niuanséw wykonania czy instrumentacji historyczne ,,dane
zrédtowe” za bardziej wiarygodne od wtasnego osadu estetycznego wykonawcy
osiggamy niewatpliwie wiekszg wiernos¢ w zakresie owych detali, zarazem jednak
tracimy mozliwosc zblizenia sie do oryginalnej, nazwijmy to tak, , filozofii wyko-
nawstwa": trudno o watpliwosci, iz idea wykonawczej ,,rekonstrukgji historycznej”
wydataby sie wykonawcy dowolnej epoki poprzedzajgcej wiek XX pomystem
dos¢ osobliwym, jesli nie zupetnym absurdem. Autentyzm |, litery” pozostaje tu
W sprzecznosci z autentyzmem ,,ducha”.’®

18 Por. np. P. Kivy, Music, Language and Cognition and other essays in the Aestethics of Music,
©xford University Press, Oxford 2007, s. 111.

19 Aporie postulatu muzycznej ,rekonstrukgji” czy tez wykonawczego ,autentyzmu” zostaty juz dos¢
dobrze opisane, zwracano juz przy tym uwage zaréwno na jego estetyczng jatowos¢, jak i utopijnosé (by
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Trudno nie zauwazy¢, iz wzieta na powaznie wizja historii muzyki jako archi-
pelagu wzajemnie nieprzektadalnych obszaréw stylistycznych w nieunikniony
sposéb wies¢ powinna ku totalnemu sceptycyzmowi — tak trafnie opisywanemu
przez Dahlhausa — dla ktérego rozumienie spontaniczne i bezposrednie okazuje
sie jedynie nieporozumieniem, jedyne za$ prawdziwe zrozumienie to stopniowo
odstfaniajgca sie Swiadomos¢ nieredukowalnej obcosci odlegtego nam w czasie
repertuaru. (Jedynym wyjatkiem, jakiego mozliwos¢ mozna by tu — ewentualnie
— rozwazy¢, mogtby by¢ postulat bezpowrotnego porzucenia wtasnej tozsa-
mosci kulturowej i osiggniecia za te cene identyfikacji z jakas jedna, wybrana,
dawniejszg tradycjag muzyczng.?®) Fakt, iz konsekwencja ta nie jest wyciggana,
wigza¢ mozna — jesli pozostajemy na gruncie muzycznej praktyki — z dominu-
jacym wsréd wykonawcéw i stuchaczy ,, muzycznym konserwatyzmem” — jako
przekonaniem, iz pewne podstawowe aspekty muzyki (ekspresyjne, formalne
czy logiczne) pozostajg na przestrzeni wiekéw zasadniczo niezmienne — na
gruncie za$ teorii z osobliwg konstrukcjg myslowa, wedle ktérej zmiana pod-
stawowego paradygmatu zycia koncertowego idaca za postulatem , historycz-
nej rekonstrukcji” pozwala nam wznie$¢ sie ponad ptaszczyzne stylistycznych
partykularyzméw, osiggajgc co$ w rodzaju muzycznego poliglotyzmu; a tym
samym tworzac srodowisko, w ktérym poszczegdlne muzyczne tradycje wspdt-
istnie¢ mogg obok siebie (a nawet w tych samych programach koncertowych)
nieznieksztafcone, a zarazem zrozumiate.

Wiecej niz interesujgce — cho¢ nie tak znowu moze zaskakujace — jest trud-
ne do przeoczenia podobienstwo, jakie tagczy te ostatnig wizje z ideg spote-
czenstwa liberalnego, w ktérym wyznawcy rozmaitych przekonan, religii czy
Swiatopogladéw zy¢ moga obok siebie w harmonii, nie rezygnujac zarazem ze
swych przekonan. Analogiczne jest tu przekonanie, iz umozliwiajaca to wspot-
istnienie doktryna sytuuje sie niejako na wyzszym poziomie niz partykularne
doktryny poszczegodlnych tradycji; analogiczne sg rowniez watpliwosci tyczace
sie powstatego w ten sposéb rozwarstwienia: tak jak stusznie pyta¢ mozna
(niekoniecznie przesadzajac z géry odpowiedz), czy zepchniecie wyznawanych
przekonan moralnych czy swiatopogladowych do wydzielonej sfery ,,prywat-
nosci” nie oznacza przypadkiem ich skutecznej neutralizacji i przemiany w oka-
leczong namiastke tego, czym byty poprzednio, tak i niepozbawione podstaw
sq obawy, czy przeniesione do muzeum ,historycznej rekonstrukcji” utwory
nie zaczng funkcjonowac jako muzealne eksponaty wtasnie, interesujace jako
egzemplifikacje danego stylu historycznego, nasz zas do nich stosunek nie
stanie sie tym, co nazwat Dahlhaus , historyzmem sentymentalnym”. (Warto
zresztg przypomnied, iz charakterystyczne dla liberalizmu wyodrebnienie ,sfery
prywatnej” ma tu i swoja doktadniejsza analogie: odkad postulat wiernosci
historycznej zyskat w wykonawstwie muzyki ufundowany na quasi-naukowosci
nowego paradygmatu prestiz, dane historyczne zaczety rosci¢ sobie prawo do

zacytowac jedno z celniejszych sformutowan: ,Jak sie okazuje, tym, czego dazacemu do ,,autentycznosci”
wykonawcy potrzeba najbardziej, jest mozliwos¢ wyposazenia stuchaczy w barokowe uszy”).

20 Warto zauwazy¢, iz cho¢ wydawatoby sie to naturalng konsekwencjg wielu ,,popularnych” postaci
ideologii HIP, waska specjalizacja w jednym obszarze stylistyczno-historycznym jest wsréd wykonawcédw
zwigzanych z tym nurtem wyborem spotykanym bardzo rzadko.
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wyznaczania ram, wewnatrz ktérych dopusci¢ mozna kierowanie sie wiasnym
smakiem, muzykalnoscig czy poczuciem piekna.)

Opierajac sie na istnieniu owej analogii, chciatbym w tym miejscu zapropo-
nowac dopuszczenie do naszych rozwazan inspiracji, jaka zaczerpna¢ mozna
z jednej z najistotniejszych krytyk idei spoteczenstwa liberalnego sformutowanych
w ciggu kilku ostatnich dekad. Mam tu na mysli Alasdaira Maclntyre'a i propa-
gowanga przez niego szczegodlng odmiane historyzmu etycznego, a szczegdlnie
wizje tradycji sformutowang w pracy Whose Justice? Which Rationality??' Praca
ta jest w pewnym sensie kontynuacja opublikowanej poprzedniej ksigzki After
Virtue??, w ktérej przedstawit autor argumenty na rzecz twierdzen, iz - po pierw-
sze — jakikolwiek sensowny system etyczny moze by¢ sformutowany jedynie na
gruncie partykularnej tradycji, tj. konkretnych praktyk okreslonej wspélnoty; po
drugie — iz wszystkie dotychczasowe projekty zbudowania i uzasadnienia etyki
uniwersalnej zakonczyly sie fiaskiem; po trzecie wreszcie, iz nieusuwalna nie-
konkluzywnos¢ obecnych debat moralnych wynika z faktu, ze uzywa sie w nich
pojec i koncepcji, ktore wyrwane zostaty z kontekstu wielu réoznych tradycji mo-
ralnych. Na zarzut, iz przedstawiony zesp6t twierdzen nieuniknienie wiedzie do
nieusuwalnego etycznego relatywizmu odpowiada MaclIntyre w kolejnej ksigzce,
piszac, ze nie zgadza sie na przypisane mu miano relatywisty nie dlatego, izby
odwotac miat swe twierdzenie o niemozliwosci zbudowania etyki uniwersalnej
— tj. lokujacej sie ponad poziomem poszczegdlnych tradycji moralnych — ale
dlatego, iz tradycji owych bynajmniej nie da sie zamkna¢ w pojeciu — by wréci¢
do zaproponowanej metafory — quasi-leibnizianskich, pozbawionych okien mo-
nad. W zasadniczej czesci swej pracy opisuje Maclntyre dzieje gtéwnych tradycji
moralnych Europy, demonstrujac, w jaki sposéb najwieksze z nich zdolne byty
krytycznie przyswoic sobie zatozenia obcych tradycji, same ulegajac przy tym
istotnym przeksztatceniom i wspinajac sie na wyzszy poziom samoswiadomosci
i uniwersalnosci. Najistotniejszg z punktu naszych rozwazan tezg Macintyre’a,
zawierajgcg w sobie niemal catos¢ inspiracji, ktérg chciatbym sie tutaj postu-
zy¢, jest twierdzenie, iz wiasciwe liberalizmowi ,, postoswieceniowy relatywizm
i perspektywizm” s negatywnym odpowiednikiem czy tez zwierciadlanym od-
biciem oswieceniowego projektu etyki uniwersalnej, i dzielg z nim podstawowe
zaslepienie: nieumiejetnosc rozpoznania gatunku racjonalnosci przystugujagcego
tradycjom.? Obie klasy doktryn sprowadzajg wszystkie bez wyjgtku kultury czy
tradycje do twordw catkowicie statycznych i, by tak to uja¢, jednego rzedu - t;.
pozostajgcych w jednej ptaszczyZznie, ponad ograniczenia ktérej wzniesc sie
mozna jedynie wysitkiem nie tylko zawieszenia wtasnej tozsamosci kulturowej,
ale i zakwestionowania potrzeby jakiegokolwiek tego rodzaju okreslenia. Jest
to wszakze ujecie btedne — powiada Maclntyre — jako ze przynajmniej niektére
z rzeczywiscie istniejacych tradycji zdolne sa do rozwoju i wzrostu, przekracza-
nia swoich ograniczen i stopniowej, cho¢ nigdy nieukoriczonej uniwersalizacji.

21 Wyd. pol.: A. MacIntyre, Czyja sprawiedliwosc? Jaka ragjonalnosc?, ttum. zbiorowe, red. A. Chmie-
tewski, Wydawnictwa Akademickie i Profesjonalne, Warszawa 2007.

22 Wyd. pol.: A. MaclIntyre, Dziedzictwo cnoty. Studium z teorii moralnosci, ttum. A. Chmielewski,
Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 1996.

23 A. Maclntyre, Czyja sprawiedliwosé..., s. 476.
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Lokujacy sie ponad poziomem kulturowych uwarunkowan punkt widzenia
jest zas nie tyle gwarantem upragnionego obiektywizmu, ile forma deprywacji
i wyobcowania, durkheimowska anomie.?

Vi

Inspiracja macintyre’owska pozwala nam zakwestionowac — przynajmniej ro-
boczo — wizje historii muzyki jako archipelagu statycznych, osobno stojacych
tradycji muzycznych, ktérych wytwory wyjete z ,,macierzystego srodowiska” traca
caty sens. Cafa sprawa zasadza sie na tym, pod jakim katem sktonni jestesmy
patrzed na historie muzyki. Nic nie stoi na przeszkodzie, by wychodzac od cech
.powierzchniowych” — takich, jak preferencje brzmieniowe, instrumentacja,
praktyki wykonawcze czy wreszcie catoksztatt tego, co nazywamy stylem mu-
zycznym, pojetym jako wspdlny ,jezyk” epoki — zdefiniowac muzyke renesansu,
baroku, klasycyzmu wiedenskiego czy wczesnego romantyzmu jako takie wta-
$nie, wyraznie od siebie odgraniczone i wzajemnie nieprzekfadalne ,obszary
kulturowe"” — zwtaszcza, gdy dodamy tu rowniez charakterystyczny dla kazdej
z tych epok kontekst kulturowy i wtasciwe im doktryny estetyczne. Nietrudno
nawet odeprzec zarzut, iz zatozona metodologia rzutuje na obraz badanego
materiatu w tym sensie, ze celowo ignoruje sie tutaj znaczenie okreséw i styléw
przejsciowych, wykazujac na czysto muzycznym gruncie, iz wymienione jezyki
muzyczne rzeczywiscie dysponujg bogactwem znaczen, petfnig i uniwersalnoscia,
a przy tym indywidualnoscig, do jakich daleko tym poprzednim. Problem tkwi
raczej w tym, iz wnikajac gtebiej w opisywany repertuar nie da sie przeoczy¢
przekraczajacych granice epok zwigzkéw, powinowactw, nawigzan i kontynuacji,
wywotujacych nieuniknione skojarzenia raczej z zywotnymi i rozrastajagcymi sie
Ltradycjami dociekan moralnych” Maclntyre'a niz z antropologicznie pojetymi
LKkulturowymi monadami”. Bach doprowadza do rozkwitu i petni mozliwosci
tkwigce w wywodzacej sie z renesansu sztuce kontrapunktycznej w czasie,
gdy oficjalna kultura muzyczna odwrdcita sie juz do niej plecami. Cho¢ stojace
u podstaw krystalizujacego sie na gruncie owych przemian stylu postulaty
wyrazistej artykulacji jednostek formy i totalnej symetrii jednoznacznie i bez
reszty zrywaja ze stylem baroku, najwybitniejsi przedstawiciele nowej epoki
— Mozart i Beethoven - do konca zycia studiujg dostepne im utwory lipskiego
kantora. Pierwszej fazy romantyzmu nie sposéb z kolei zrozumie¢ inaczej niz
jako nawigzania do idei organicznej, ewolucyjnej formy bachowskiej — wbrew
klasycznej architektonice — cho¢ zarazem jest ona préba kontynuacji (cho¢
czesto nieudang) poteznego gestu Beethovena. Rzecz zdaje sie tu sprowadzac
do pytania, czego szukamy: gtebokiej mysli kompozytorskiej czy ,,wspoélnego
mianownika” stylu epoki?

Mozna oczywiscie powiedzied, iz rzecz rozchodzi sie tu o gtebokie pre-
ferencje, dla ktorych trudno znalez¢ uzasadnienie. Zaleznosci przyjmuja
posta¢ kotowa: trudno powiedzie¢, czy to zwrot ku rekonstrukcji szeroko

24 |bidem, s. 493.
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rozumianego kontekstu historycznego zaowocowat ujeciem podkreslajgcym
stylistyczng — a wiec powierzchniowa — tozsamos¢ utworu, gubigc przy tym
swiadomosc¢ gtebokiej ciggtosci muzyki europejskiej, czy tez odwrotnie, to
historystycznie nastawiony ,,duch czasu”, sktaniajacy do uznania bezposred-
niej wiezi tradycji za zerwang i spoglagdania na poszczegolne epoki z antro-
pologicznego dystansu, sktonit muzykéw do zajecia sie raczej wiernoscia
stylistyczng niz gtebokim, indywidualnym sensem utworéw. Ostatecznie
jednak chodzi tu o wybér pomiedzy utrzymaniem estetycznego charakteru
muzyki a traktowaniem jej jako fenomenu kulturowego (w waskim, reduk-
cyjnym sensie terminu), stad zas trudno moéwic¢ o symetrii stanowisk: zywy
i dostatecznie wnikliwy zarazem kontakt z muzyka zawsze owocowac bedzie
spojrzeniem, dla ktérego styl — nie tracgc pozycji nieredukowalnego momentu
dzieta — pozostanie jedynie czesciowym jego okresleniem, nieobejmujacym
sobg catej jego zawartosci i pozostawiajacym miejsce na gtebokie, przekra-
czajace granice stylow zwigzki.

Kwestia natury owych zwigzkéw nie moze tu by¢, z oczywistych wzgledow,
rozwazona in extenso, wskaza¢ wszakze wypada przynajmniej dwa podstawowe
i istotnie r6zne obszary, ktére, ujmujac rzecz najprosciej, okresli¢ mozna jako
uczucie i mysl. Kto w poczatkach organowej fantazji g-moll Jana Sebastiana
Bacha, uwertury do Don Giovanniego Mozarta i | koncertu fortepianowego
Brahmsa skfonny jest raczej tropi¢ specyfike odmiennych styléw historycznych
niz dostrzec bliskie identycznosci pokrewienstwo poteznego, lecz stezatego
w poczuciu nieodwotalnego tragizmu gestu — ten niewiele rozumie z muzyki
europejskiej. O ile wszakze owag wspdlnote uczuciowych sktadnikéw muzyki
probowaé mozna ujgé, po mysli ,muzycznego konserwatyzmu” Dahlhausa,
na ksztaft gtebokich niezmiennikdw muzyki, o tyle jedno$¢ muzycznej mysli
— wyrazajaca sie w pierwszym rzedzie w muzycznej konstrukeji — jest przede
wszystkim ciggtoscig rozwoju i zmiany. Muzyczne wynalazki — takie, jak sama
idea wielogtosowosci, imitacja, muzyczna logika techniki ritornellowej czy wyra-
ziscie wyartykutowana architektonika klasycznej formy sonatowej — pojmowac
trzeba jako rewolucje, zmieniajgce sama nature przestrzeni czy tez ,, wymiaréw”,
w ktorych urzeczywistniata sie muzyczna konstrukcja. Préba utrzymania i tutaj
idei ,,muzycznych indeterminant” cofng¢ musiataby sie az do nagiego faktu
stojgcej za tymi formami mysli kompozytorskiej (podobne zresztg ujecie nie jest
bynajmniej pozbawione podstaw), trudno wszakze przeoczy¢, jak jednoznacznie
koresponduje 6w intelektualny aspekt muzyki europejskiej ze szkicowang przez
Maclntyre'a historia ,,tradycji dociekarh moralnych”. Co najmniej od czasu Bacha
mysl kompozytorska — bo takiego wtasnie terminu wypada tu uzy¢ - rozwija
sie nie inaczej niz inne dziedziny mysli ludzkiej: formutowane sa nowe idee,
stawiane sg problemy i proponowane ich rozwigzania, oddziatywanie za$ naj-
silniejszych umystow i rozwdj zapoczatkowanych przez nich idei sledzi¢ mozna
na przestrzeni wiekéw. Przyjecie takiej wizji pozwala oddac¢ sprawiedliwos$¢
bardziej ztozonym momentom owej historii, jak chociazby przetomowi styli-
stycznemu poczatku drugiej potowy XVIII wieku: catkowite odrzucenie estetyki
barokowej zaowocowato wtedy jednoznacznym zerwaniem ciggtosci tradycji
i narodzinami nowego, istotnie odrebnego stylu klasycznego, ktéry jednakze
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niemal od razu po petnym wykrystalizowaniu sie nowej estetyki podjat na wta-
snym gruncie prébe realnej konfrontacji ze spuscizng J. S. Bacha, po przejsciu
zas w romantyzm prébe jego petnej — choé twdrczej rzecz jasna — asymilacji.
Co istotne, spojrzenie takie pozwala nam porzuci¢ wizje historii muzyki — czy
w ogodle sztuki — jako gry anonimowych sit, ustanawiajacych granice styléw
i epok jako ostateczne i nieprzeniknione horyzonty mysli tworczej, na rzecz
historii jako — w pierwszym rzedzie, nie przeczymy tu bowiem istnieniu takze
innych czynnikéw i uwarunkowan — ciagu dajacych sie przesledzic¢ i zrozumiec
przemian, bedacych skutkami swiadomej pracy najwiekszych muzycznych
umystow kolejnych epok.

VI

Zaufanie, jakie poktada Maclntyre w (przynajmniej potencjalnej) zywotnosci
i zdolnosci do rozrostu tradycji pozwala takze zreinterpretowac opisywane juz
przemiany kultury muzycznej XX wieku, wraz z samg ideg historycznej rekonstruk-
cji. W momencie, gdy nie wiezi nas juz pojecie spetryfikowanej, ,,monadycznej”
tradycji, i, wzorem Maclntyre'a, rozrézniamy ,,wyobcowujacy” uniwersalizacje,
dokonujaca sie przez zerwanie ze swojg kulturowg identyfikacja, ze stopnio-
wym poszerzaniem horyzontéw partykularnej tradycji na drodze autentycznej
konfrontacji z impulsami ptynacymi z zewnatrz, éw charakterystyczny dla ruchu
»autentycznego wykonawstwa” zwrot ku wiernosci materialnym i kulturowym
aspektom wykonawstwa danej epoki nie musi by¢ juz interpretowany jako
nieodwotalne zerwanie nici istniejgcej tradycji, wiedzione utopijng nadzieja na
przywroécenie do zycia dawno zamilktych praktyk muzycznych. Réwnie dobrze
uznaé¢ mozna, iz byt to kolejny moment, gdy tradycja muzyki europejskiej do-
konafta istotnej automodyfikacji, wykraczajac poza dotychczas nieprzekraczalny
horyzont stylistycznego partykularyzmu — nie przez jego arbitralne opuszczenie,
lecz poprzez konfrontacje z dopuszczonymi z zewnatrz inspiracjami. W istocie jest
to najtrafniejszy opis tego co rzeczywiscie sie wydarzyto: postulat wykonawstwa
opartego jedynie na zapisie nutowym i danych historycznych, wzdragajacy sie
zas przed skorzystaniem z wtasnej, rzekomo ,postromantycznej” wrazliwosci
szybko okazat swaq jatowos¢, zmuszajgc wykonawcow do zajecia bardziej ela-
stycznego stanowiska. Powstate w efekcie owych przemian nowe ,,wcielenia”
dawnych styléw uznad nalezatoby za ich hermeneutyczne ,,odczytania”, stapia-
jace to, co wiemy o dawnym wykonawstwie z bagazem XX-wiecznej wrazliwosci
muzycznej, uksztattowanej przeciez nie tylko na Monteverdim i Bachu, ale i na
Chopinie, Wagnerze, Debussym i Strawinskim.

Przedstawiony tu punkt widzenia nie implikuje oczywiscie zamkniecia oczu
na wspomniane juz pytanie o koszt owego przedsiewziecia — to jest o to, czy
uwaga poswiecona przez wykonawcéw czy odbiorcow stylistycznej wiernosci
nie zostaje tym samym odebrana estetycznemu (jakkolwiek by je rozumiec) zna-
czeniu dzieta. Wazne jednak, iz z perspektywy Maclntyre’a pytanie to stawiamy
z wewnatrz tradycji, ktéra dw poszerzony, ponadstylistyczny punkt widzenia
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skutecznie przyswoita, stad jakiekolwiek, cho¢by czesciowe zweryfikowanie go
mozliwe jest jedynie na drodze ksztaftujacej dalszy jej rozwdj praktyki.

IX

Ze zdefiniowanej powyzej, zainspirowanej myslg Maclntyre’a perspektywy
warto spojrze¢ na jeden jeszcze poruszony juz problem. Jak juz wspomniatem,
koncepcja , rekonstrukcji historycznej” siegata i siega czesto gtebiej niz samej
tylko ptaszczyzny materialnych aspektow wykonania i technik wykonawczych,
postulujac uwzglednienie takze ptaszczyzny kulturowego ,,umocowania” muzyki
charakterystycznego dla danej epoki, to jest jej uwiktan funkcjonalnych i po-
wszechnie przyjetych przekonan o istocie i znaczeniu muzyki — czy to w postaci
Swiadomie wyznawanych doktryn estetycznych, czy to podéwczas nieuswia-
domionych, lecz z perspektywy czasu dajacych sie zdefiniowac intelektualnych
horyzontéw epoki. Dotykamy tu koncepcji tak kluczowych jak wykrystalizowane
ostatecznie okofo roku 1800 pojecie dzieta muzycznego czy tez XIX-wieczna
idea muzyki absolutnej. Ze stanowiska — nazwijmy je umownie — ,,antropolo-
gizujacego” obie te koncepcje zaliczy¢ trzeba do dziedziny kulturowych par-
tykularyzméw, narzucanie zas ich muzyce wczesniejszej podejrzewaé mozna
o istotne znieksztatcanie jej obrazu. Znamienna dla owego punktu widzenia jest
praca Lydii Goehr Imaginary Museum of Musical Works: autorka bada historie
pojecia ,,dziefa muzycznego” przywotujac przede wszystkim praktyki kulturowe
zwigzane z funkcjonowaniem muzyki w epokach przedklasycznych, w drugim
rzedzie zas przyjmowane poddéwczas doktryny estetyczne i teorio-muzyczne,
nie biorac natomiast pod uwage wewnetrznych przemian samej muzyki; inny-
mi sfowy, nie przyjmujac do wiadomosci, iz — na przyktad - to, jaka koncepcje
muzyki urzeczywistniat w swojej tworczosci J. S. Bach, moze miec¢ znacznie
wieksze znaczenie dla omawianego problemu niz warunki zewnetrzne, w jakich
przyszto mu dziata¢ jako kompozytorowi i wykonawcy.?®

Kilkakrotnie juz dotykana kwestia romantycznej reinterpretacji muzyki Bacha
jest zreszta na tyle dla omawianej problematyki znamienna, iz warto w tym
miejscu rozpatrzy¢ ja oddzielnie. Niemal wszystkie utwory lipskiego kantora
powstawaty w sytuacji catkowitego uwiktania w spetniane funkcje — gtéwnie
religijne — nie tylko w aspekcie zewnetrznym, ale i wewnetrznym, tj. kompozytor-
skim: decydujacy byt tu ,,retoryczny” impuls stworzenia muzyki przemawiajacej,
wywotujgcej w stuchaczu okreslony odzew emocjonalny czy wrecz — jak czasem
chcieliby niektdrzy interpretatorzy — odmalowujacej okreslone obrazy. Zarazem
wszakze Bach ptaszczyzne owg istotnie przekracza, otwierajac swoimi dzietami
nieznane dotychczas horyzonty doskonatosci kontrapunktycznej, organicznej
spéjnosci formy i muzycznej logiki, ktére dla jego wspodiczesnych okazaty sie
ostatecznie niezrozumiate.?® Nawet z czysto historycznego punktu widzenia

25 L. Goehr, The Imaginary Museum of Musical Works. An Essay in Philosophy of Music, Oxford
University Press, Oxford 1992, s. 120-147.

26 Z najnowszych uje¢ szczegdlnie istotna jest praca L. Dreyfusa, Bach and the Patterns of Inventions,
Harvard University Press, Cambridge, Mass., London 2004.

83



84

Jakub Chachulski

fascynujace jest patrzed, jak z czesto wyswiechtanych liczmanéw rzemiesini-
czej ,retoryki muzycznej” barokowych Niemiec tworzy Bach za kazdym niemal
razem dziefa unikalne, niedajace sie zaszeregowac jako egzemplifikacje formal-
nego czy gatunkowego szablonu — ani tez same uzy¢ w roli takiego wzorca.
Po okresie niemal powszechnego zapomnienia w drugiej potowie XVIII wieku
utwory Bacha, ponownie odkryte przez pierwsze pokolenie romantykow, staty
sie nie tylko inspiracjg, ale faktycznie wzorcem tego, czym miata by¢ prawdzi-
wie autonomiczna ,muzyka absolutna”. ,Dopiero dzieki muzyce Bacha mysl
romantyczna znalaztfa dla siebie adekwatny przedmiot, ktéry zarys idei wypetnit
jakby od srodka”.?” To, co w utworach lipskiego kantora atakowane byto przez
wspotczesnych jako nienaturalne, mechaniczne i ciemne, dla romantykéw jawito
sie jako manifestacja kluczowych kategorii ,,poetycznosci” i ,,wzniostosci”.?® Jesli
zgodzi¢ sie na proponowany przeze mnie punkt widzenia, pytanie o to, na ile
owa romantyczna interpretacja Bacha byta nadinterpretacja, postawione by¢
moze w sensowny sposob jedynie z petng swiadomoscia tego, iz stawiamy je
z wewnatrz tradycji, ktéra swoje kluczowe kategorie wypracowata w scistym
zwigzku z owg wtasnie romantyczng recepcja bachowskiej mysli kompozytorskiej,
odczytanej by¢ moze jednostronnie, lecz na pewno nie btednie. ,, Konstruktyw-
ny” historycyzm Maclntyre’a, dla ktérego nieusuwalne uwikfanie w historie
ludzkich form myslenia nie jest rownoznaczne z niemoznoscig racjonalnego
przekraczania horyzontéw danej epoki czy tez tradycji, zajecie zas ponadhisto-
rycznego punktu widzenia postrzegane jest jako postulat utopijny i wiodacy
na manowce, stawia nas w obliczu faktéw dokonanych. Rzecz nie w tym tylko,
iz bachowskie ouevre istnieje dla nas (jako zjawisko estetyczne) jedynie w po-
staci przekazu, ktéry dotart do nas za posrednictwem kultury muzycznej XIX
wieku, ale — co znacznie istotniejsze — iz poprzez te wtasnie linie recepcji ptyna
zywotne soki bachowskiej mysli kompozytorskiej, zasilajace w mniejszym lub
wiekszym stopniu catg wiasciwie pdzniejszg tradycje muzyczng. Fakt, iz proba
rozplatywania zawitosci tego splotu idgc wstecz jest niepotrzebna i niemozliwa,
nie przekresla sensownosci dalszych reinterpretacji i korekt naszego rozumienia
muzyki Bacha — nie wspominajac o tych, ktére dokonane juz zostaty w obrebie
szeroko rozumianego nurtu HIP — jesli tylko akceptuja one swdj rzeczywisty,
umocowany w zywej tradycji punkt wyjscia.

Uogolniajac powyzsze w kontekscie rozwazanego bezposrednio przedtem
problemu, powiedzie¢ nalezatoby co nastepuje. Niewatpliwie, wychodzac
z pozycji zwolennikéw ,gtebokich” rekonstrukgcji historycznych postulowac
mozna wyrwanie catosci przedklasycznego repertuaru z obcych im kategorii
»,muzycznego muzeum”, nietrudno tez powotac sie tutaj na teorie w rodzaju
Jkonca sztuki” A. Danto, gtoszace, iz nie sposob juz dzisiaj utrzymac pojecia
sztuki jako ostro odgraniczonej od reszty rzeczywistosci dziedziny tego, co este-
tyczne — teorie w oczywisty sposdb wspdtbrzmigce z twierdzeniami Lindy Goehr,
sprowadzajgcymi kluczowq kategorie ,,dzieta muzycznego” do przemijalnego
fenomenu historycznego. Mozna tez jednak — i jest to stanowisko, jak sadze,

27 C. Dahlhaus, O genezie romantycznej interpretacji Bacha, w: Idea muzyki absolutnej i inne studia,
ttum. A. Buchner, PWM, Krakéw 1988, s. 169.
28 Por. ibidem, s. 185-186.
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lepiej uzasadnione — idgc za rozwijang dotychczas inspiracjg macintyre’owska
zrezygnowac zaréwno z ,antropologizujacego” szeregowania kolejnych epok
jako odrebnych, zasadniczo nieporéwnywalnych czy wrecz izolowanych (przy-
najmniej metodologicznie) obszaréw kulturowych, jak i z samych préb stawiania
sie w pozycji, ktéra pozwala na tego rodzaju panoramiczne spojrzenie, zamiast
tego za$ zaakceptowac nasze miejsce wewngtrz zréznicowanej, lecz zasad-
niczo ciagtej tradycji muzyki europejskiej. Hipoteza zas, jaka z tego punktu
widzenia narzuca sie niemalze sama, jest o tyle naturalna dla zywej praktyki
muzycznej, o ile ktopotliwa dla niejednego zapewne muzykologa, filozofa czy
estetyka. Podobnie jak w odmalowywanej przez Maclntyre’a wizji dziejow
etyki niektére z tradycji okazujg sie zywotniejsze i trwalsze od innych, a takze
bardziej uzdolnione do poszerzania horyzontéw i konfrontacji z obcymi ideami,
tak i w historii muzyki romantyzm wydawad sie moze czyms wiecej niz tylko
jedna sposréd wielu réwnorzednych epok — czasem szczeg6lnym, gdy zaréwno
teorie estetyczne, jak i szeroko rozpowszechnione przekonania dotyczace sztuki
dzwiekow spotkaty sie wreszcie z tym, czym muzyka byfa juz w rzeczywistej
praktyce kompozytorskiej od co najmniej wieku, a czego zalgzki daje sie Sle-
dzi¢ daleko wstecz, az po schytek sredniowiecza. Jesli wolno podeprzed sie tu
heglowska frazg — chocby w roli metafory — muzyka przekracza w wieku XIX
prég samowiedzy, tak iz poczesne miejsce, jakie zajmuje ona odtad w obrebie
kultury europejskiej, pozostaje w nierozerwalnym zwigzku z wykrystalizowanymi
wtedy, cho¢ rodzacymi sie w praktyce muzycznej poprzednich epok koncepcjami
estetycznymi.

X

Jak staratem sie pokaza¢, przyjecie nosnych zatozen historyzmu Maclntyre'a po-
zwala przekroczy¢ podstawowy dylemat, przed jakim stawia nas pytanie o mu-
zyczny historyzm — skad zaczerpna¢ mozemy pewnos¢, iz muzyczny ,aparat
odbiorczy” cztowieka XX czy XXI wieku pozostaje w jakimkolwiek sensownym
zwigzku z utworami minionych wiekéw?

W petni wykorzystac te inspiracje, to — po pierwsze — rozpozna¢, w jakim
stopniu centralne idee romantycznej estetyki muzycznej nadal wspottworza
same podstawy dzisiejszych praktyk muzycznych; po drugie — dostrzec, iz pra-
womocng konsekwencja rozpoznania historycznej przygodnosci owych idei
jest nie tyle ich zakwestionowanie, ile uznanie naszego wtasnego uwiktania
w historie, nieodtgczng bowiem czescig owego historycznego uposazenia jest
takze nasza, tak a nie inaczej uksztattowana wrazliwos¢ muzyczna; po trzecie
wreszcie — zrozumied, iz oznacza to nie tyle nieprzezwyciezalne ograniczenie
horyzontu poznawczego, ile raczej — przeciwnie — zajecie jedynego dostepne-
go stanowiska, z ktérego wytwory naszej kultury moga przedstawia¢ dla nas
jakiekolwiek znaczenie.

Wydawac sie moze, iz takie przetamanie historystycznego impasu bliskie jest
nieco kantowskiej konstatacji, gtoszacej iz to, co poprzez historyczny dystans staje
sie dla nas niedostepne, z samej definicji nie mogtoby stac sie dla nas estetycznie
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znaczacym, jako ze sama idea estetycznosci nalezy do naszego historyczno-kul-
turowego uposazenia, czy tez — po kantowsku — jest historycznie uksztattowana
forma kategorialnego ksztattowania rzeczywistosci. Rzeczywiste pokrewienstwo
proponowanego ujecia z tego typu kantyzmem polega na przekonaniu, iz catos¢
istotnej dla nas rzeczywistosci znajduje sie ,,po naszej stronie” owej nieprze-
kraczalnej granicy: $wiat nieuwiktanych w historie rzeczy-samych-w-sobie nie
jest naszym swiatem. Inspirowany Maclntyre’em estetyczny historyzm wnosi
wszakze w tak sformutowane stanowisko konsekwentne rozréznienie pomiedzy
jatowa pogonig za ,,czysto estetyczna” ding an sich a poszukiwaniem - czy tez,
precyzyjniej, ksztattowaniem — ptaszczyzny racjonalnego porozumienia miedzy
historycznym, okreslajgcym nas , dzisiaj”, a uobecniajacg sie w dzietach sztuki
i przekazach przesztoscia. Z tej zas perspektywy odpowiednikiem kantowskie-
go ,btedu kategorialnego” obarczona jest préba osgdzania romantycznej idei
absolutnego, autonomicznego i ponadczasowego piekna na abstrakcyjnie
skonstruowanej ptaszczyznie , ponadhistorycznej” — jako historycznego party-
kularyzmu o uniwersalistycznych pretensjach — nie zas sama ta idea, o ile tylko
ujmiemy ja jako wyrastajacy ze srodowiska okreslonych praktyk i przekonan
projekt, ktérego uniwersalnos¢ nie jest zaktadana z géry, lecz rodzi sie stopniowo
w konfrontacji z impulsami w postaci wytworéw obcych (zaréwno czasowo,
jak i przestrzennie) tradycji. Nie istniejg zewnetrzne kryteria, ktére pozwolityby
oceni¢ prawomocnos¢ tego procesu, jesli wszakze racje ma Maclntyre, wystar-
czajacym dowodem na racjonalnos¢ danej tradycji jest jej zdolnos¢ do realnego
zmierzenia sie z tym, co przychodzi z zewnatrz, takze wtedy, gdy wymaga to
zakwestionowania i przeformutowania wtasnych zatozen.

Dokonania ruchu HIP, otwierajagcego sie na dotad zaniedbywany element
historyczno-stylistycznej tozsamosci dawnego repertuaru, a zarazem przejmu-
jacego od wieku XIX zywg tradycje rozumienia muzycznej struktury i emocji,
zdajg sie najlepszym potwierdzeniem tezy o mozliwosci racjonalnych poszukiwan
podejmowanych wewnatrz okreslonej tradycji. Paradoksalny przy tym wydaje
sie fakt, iz na ptaszczyznie ideowej tenze sam ruch przyczynif sie do powstania
koncepcji tak sprzecznych z duchem macintyre’owskiego historyzmu jak idei
uprzedmiotawiajacej przesztos¢ , historycznej rekonstrukeji” i quasi-antropolo-
gicznego zainteresowania tworczoscig minionych epok.



