DOMINIKA STOPCZANSKA

DAWNE BRZMIENIA W NOWE] KULTURZE. MIEDZYKULTUROWE WYMIARY

WYKONYWANIA MUZYKI DAWNE] NA GRUNCIE RE-KREAC]I

MUZYKA DAWNA — DEFINICJA

Czym jest muzyka dawna? Termin ten, mimo iz czesto spotykany, nie ma jednoznacznej de-
finicji. Problemy zwiazane z jego znaczeniem dotycza przede wszystkim kwestii cezur cza-
sowych, repertuaru, ktoéry mozna zaliczy¢ do tej kategorii, a takze historycznego ujgcia tego, czym
muzyka dawna byla w réznych momentach dziejowych (zob. m.in. Haskell, 1996, 7; Harnonco-
urt, 1995, 9-10; Kelly, 2011, 1-2). Mozna jednak przyjaé, ze istnieje generalna zgoda, co do tego,
ze jest to muzyka zachodnia (za ktora uznawana bedzie tworczo$é pochodzaca z panstw, w kto-
rych dominujacym wyznaniem bylo chrzescijadstwo zachodnie), w jaki§ sposob zanotowana (co
kaze uznaé, ze jest to niemal wylacznie repertuar zaliczany do kategorii tzw. muzyki artystycznej’),
powstala na tyle dawno, ze, z powodu zerwania cigglosci praktyki wykonawczej, jej poznanie
mozliwe jest wylacznie przez materialne Zzrédla posrednie. Poznanie to moze przy tym przebiegac
dwojako, przez co w literaturze bywa ujmowana na dwa sposoby. Po pierwsze, tworczo$¢ ta, ze
wzgledu na fakt, Zze zostala zachowana dzigki Zrédtom oraz powstala w okreslonym kontekscie
historycznym moze stanowi¢ przedmiot badan historycznych (aspekt historyczny). Polegaja one
jednak nie tylko na analizie struktury muzycznej konkretnych utworéw, ale takze (a w kontekscie
tematyki niniejszego tekstu — przede wszystkim) na poznawaniu zwiazanych z repertuarem prak-
tyk wykonawczych’. Przejawem takiego pojmowania muzyki dawnej sa wszelkie teoretyczne prace
traktujace o spolecznych i kulturowych kontekstach jej funkcjonowania, o praktyce wykonawczej,
instrumentach etc. Po drugie, zapis nutowy pozwala na wykonywanie tego repertuaru (aspekt

wykonawczy). Znaczny uplyw czasu wymaga jednak, by muzyk (wykonawca) dokonal okreslo-

! Zgodnie z tréjpodziatem muzyk Philippa Tagga jedynie w przypadku muzyki artystycznej, nadal powszechnie
okreslanej jako ,,powazna”, gléwnym zrédlem transmisji byt zapis nutowy (zob. Tagg, 1982, 42). Sila rzeczy jest to
wigc jedyna muzyka, co do ktérej przed wynalezieniem fonograméw mozliwa byla jej nienarazona na zmiany trans-
misja w czasie (w przeciwienistwie do muzyki tradycyjnej, przekazywanej gléwnie ustnie) — co istotne, jedynie
w granicach tego, co bylo notowane.

2 Przy czym praktyki wykonawcze nalezy rozumie¢ tu bardzo szeroko, nie tylko jako konkretne techniki gry, ale
takze koncepcje estetyczne, zwiazki danego repertuaru z okreslonymi aktywnosciami spotecznymi, wzajemne relacje

pomiedzy réznymi muzykami (ko$cielna, mieszczanska, dworska, sceniczna) itp.
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nych wyboréw dotyczacych tego w jaki sposéb go realizowa¢. Oba te ujecia nie sa w pelni roz-
faczne 1 oddzialujgq na siebie wzajemnie na rézne sposoby. Aspekt historyczny, a konkretniej sto-
sunek muzyka do jego wynikow, z reguly wplywa na to, w jaki sposéb wykona on dana kompozy-
cj¢ — czy uwzgledniajac wszystkie wyniki badan, wybierajac tylko niektoére, czy tez zupelnie je
ignorujac. Natomiast konkretne realizacje repertuaru minionych epok moga stuzy¢ teoretykom,
jako pomoc w prawidlowym odczytywaniu czgsto niejasnych Zrédel traktujacych o praktycznych
przejawach aktywnosci muzycznej. Rozwazania dotyczace tego, w jaki sposob relacje te powinny
si¢ ksztaltowa¢ doprowadzity do pewnych generalizagji, ktore okredli¢ mozna mianem koncepciji
wykonawczych. Przez koncepcje wykonawcza rozumiany przy tym bedze zbiér zatozen dotycza-
cych mozliwosci uznania okre§lonych Zrédel, jako no$nikéw informacji o praktyce wykonawczej
minionych epok oraz relacji pomiedzy wynikami historycznych badan naukowych nad muzyka
dawna a wykonaniami utworéw zaliczanych do tego repertuaru’. W niniejszym tekscie opisana
zostanie jedna z nich, stosunkowo najmlodsza i najmniej popularna, okreslana mianem re-kreacji.
Na jej gruncie doszlo do swoistego zglobalizowania muzyki dawnej, poprzez polaczenie jej
z elementami z gruntu nie-zachodnimi: jazzem, zrédtami wywodzacymi si¢ z innych kultur oraz
muzykami tradycyjnymi. By jednak odpowiednio zrozumie¢ istot¢ re-kreacji oraz to, w jaki spo-
sob jest ona jednoczednie historyczna i wspotczesna oraz regionalna i globalna, konieczne jest
zaprezentowanie poprzedzajacych ja dwoch gtéwnych nurtéw wykonawczych, z ktérych zatozen,

ale i bledow w znacznej czgsci wyrosta.

REKONSTRUKCJA I REINTERPRETACJA

Jedna z pierwszych prac dotyczacych tego w oparciu o co 1 jak wykonywaé muzyke dawng by-
to powstate w 1915 1. The interpretation of the Music of X1V 1Ith and XV111th century Arnolda Dol-
metscha. Autor skupil si¢ tutaj na szczegdélowym opisie tego, jak grano w minionych stuleciach,
rozpoczynajac od zagadnien ogdlnych, takich jak tempo i rytm a nastgpnie przechodzac do coraz
bardziej szczegdlowych, zwiazanych gtéwnie z realizacja ozdobnikéw, calosé wieniczac charakte-
rystykami dawnego instrumentarium. Calos¢ otwiera krotki Wizgp, w ktorym Dolmetsch wskazy-
wal, Zze ,,uczen najpierw powinien postarac si¢ 1 przygotowac swoj umyst poprzez dokladne zro-
zumienie tego, co Dawni Mistrzowie ¢zu/i w stosunku do swojej muzyki, jaki efekt chcieli uzyskaé
oraz, najogolniej, jaki byl Duch ich Sztuks” (Dolmetsch, 1915, vii). Istotne jest przy tym to, ze The
interpretation jest praca naukowa, oparta na zachowanych zrédlach. Muzyka dawna zostala tu za-

tem potraktowana jako obiekt badan historycznych (aspekt historyczny), na bazie ktérych stwo-

3 Zaznaczy¢ przy tym nalezy, ze zdecydowana wigkszo$¢ koncepcji wykonawczych nie doczekata si¢ jednorod-

nej, zapisanej teorii, a pomiedzy poszczegdlnymi reprezentantami okreslonych koncepdji istnieja czesto réznice.
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rzony zostal praktyczny podrecznik gry (aspekt wykonawczy). Gléwnym zalozeniem koncepcji
Dolmetscha jest wigc uwydatnienie $cistego zwiazku pomiedzy teoria a praktyka, w taki sposéb,
by uzyskany rezultat (wykonanie) byl mozliwie najblizszy historycznemu pierwowzorowi. Dlatego
tez zasadne jest, by taka koncepcje wykonawcza, obecna w niemal niezmienionej formie do dzi-
siaj, okresli¢, jako rekonstrukeje.

Na przeciwleglym biegunie znajduje si¢ nurt, ktéra dobrze opisuja (prawdopodobne) stowa
Wandy Landowskiej, ktore moglyby pas¢, gdyby przyszlo jej rozmawiac z Jeanem Philippem Ra-
meau (1683-1764) na temat jednej z jego kompozycji: ,,dales temu zycie; to jest pickne. Ale teraz
zostaw mnie z tym samg. Nie masz nic wigcej do powiedzenia, odejdz!” (Taruskin, 1998, 7; Hay-
nes, 2007, 144). Aspekt historyczny i wykonawczy powinny by¢ odseparowane (co nie oznacza
przyjecia, ze historyczne badania sa niewiarygodne lub nie warte prowadzenia — po prostu nie
powinny mie¢ wplywu na wspoiczesne wykonania). O ile wigc w rekonstrukeji centrum stanowi
dzielo (jako obiekt historyczny uwiklany w okreslone konteksty), o tyle w reinterpretacji — bo
tak okreslany bedzie drugi z nurtéw — jest nim wykonawca, czyli osoba zyjaca tu i teraz, w pelni
uprawniona do realizowania wlasnej, indywidualnej wizji.

Wyrazne réznice miedzy oboma podejsciami doprowadzity do powstania konfliktu pomiedzy
ich najbardziej radykalnymi zwolennikami — chociaz zaznaczy¢ nalezy, ze w ostatnich latach nie-
co on oslabl wzgledem tendencji obecnej w XX wieku. Rekonstruktorzy zarzucajq reinterpretato-
rom nieautentyczno$é, natomiast reinterpretatorzy rekonstrukcjonistom — zbyt naukowe podej-
$cie, nie majace zbyt wiele wspolnego ze sztuka (Taruskin, 1998, 3). Czy jednak ktérakolwiek ze
stron ma pelng racje? Cel rekonstrukcji, polegajacy na odzyskaniu minionej, w znacznej czesci
utraconej, kultury muzycznej jest niewatpliwie wart realizowania. Pelne skoncentrowanie si¢ na
odtworzeniu przesztosci powoduje jednak, ze uzyskiwane w ten sposob efekty, jako oparte na
zbiorze §cisle okreslonych regul, wymuszaja istotne ograniczenie swobody, tak istotnej dla muzy-
ki, jako sztuki, ktorej nie da si¢ oderwaé od zawsze tworczego i indywidualnego wykonania.
Z rekonstrukeja wiaze si¢ takze inny problem. Zasadnicza jej podstaws jest zapis nutowy. Mimo
iZ czasami wysuwane byly hipotezy, Ze autor notowal wszystko, co mial na mysli’, to jednak taka
kompleksowa notacja pojawila si¢ dopiero w repertuarze XX-wiecznym i to zaledwie w pewnej
jego specyficznej czedci (przede wszystkim w punktualizmie). Im dalej w przesztos¢, tym niepre-
cyzyjnosci a takze odmiennos$ci zapisu nutowego wzgledem wspolczesnego, istotnie utrudniajace
jego odczytanie, byly wigksze. Co wigcej przed ok. 1800 rokiem partytura nie zawsze nawet stuzy-
ta zachowaniu muzyki (wykonania), lecz raczej utworu jako pewnej abstrakcyjnej idei (Harnonco-

urt, 1995, 30). Takze inne zrédla kaza powzia¢ watpliwosci, co do ich uniwersalnosci, a czasami

4 A przynajmniej powinien, zob. Strawiriski, 1980, 68-69.
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nawet przydatno$ci. Podreczniki gry, nawet, jezeli wydawane byly w duzym nakladzie, to zawsze
byly dzielem swojego autora, ktéry mial okreslone podejscie do edukacji, a réznice pomiedzy
poszczegolnymi opisami techniki gry byly jeszcze w XVIII wieku na tyle istotne, ze trudno mo-
wi¢ o jakimkolwiek uniwersalizmie. Jedynym wzglednie pewnym zZrédlem sa instrumenty — o ile
ich egzemplarze zachowaly si¢ w niezmienionej formie do naszych czaséw. Uplyw czasu powo-
duje zreszta utrate wielu Zrédel, a wigc badany material jest z gruntu niekompletny. Co jednak
najwazniejsze, majac nawet komplet narzedzi niezbednych do dokonania rekonstrukeji — czyli
utwor, podrecznik autorstwa kompozytora, jego notatki odnoszace si¢ do tego konkretnego dzie-
ta oraz odpowiedni instrument — to i tak pewne elementy wykonania na pewno nie zostaly przez
autora zapisane, poniewaz stanowily element zywej praktyki wykonawczej, przekazywanej wy-
facznie ustnie. Do$¢ dobrze sytuacje t¢ podsumowal Kenneth Cooper, méwiac, ze ,,jesli chodzi
o historig, to nalezy pamigtac (...), ze to, co wiemy na jej temat, bylo jedynie drobna czg¢$cia tego,
co robiono, tak wigc gdy demonstrujemy to, co wiemy na ten temat, dokonujemy znieksztalce-
nia"(Taruskin, 1998, 8). Purystyczna rekonstrukcja jest wigc nie tylko zaprzeczeniem muzyki jako
dziela wspoltworzonego przez kompozytora i wykonawce — co wynika z préby kreowania
sztywnych, niezmiennych ram wykonania — ale takze dzialaniem skazanym na niepowodzenie’.
W tym kontekscie niewatpliwie racj¢ majq zwolennicy reinterpretacii, ktorzy nadaja szczegolne
znaczenie roli muzyka w wykonaniu. Jednoczes$nie jednak zupelne pominiecie elementu histo-
rycznego powoduje de facto stworzenie muzyki w pelni wspotczesnej, zupelnie oderwanej od jej
korzeni. Problem ten mozna sprowadzi¢ do pytania o to, ile w reinterpretacji Bacha jest faktycz-
nie Bacha, a ile Brahmsa, Wagnera, Straussa, Nigela Kennedyego oraz tysigcy innych muzykéw,
ktorzy wplyneli na uksztaltowanie si¢ konkretnie takiej wizji dzieta u danego wykonawcy. Nalezy
przy tym zauwazy¢, ze na swoj sposob takie dzialanie, polegajace na uwspoltczesnieniu muzyki
dawnej jest jej ozywieniem, polegajacym na ,,oddaniu jej naszym czasom”. Twierdzenie takie by-
toby jednak adekwatne jedynie w sytuacji, w ktorej przyjeto by, ze muzyka jest utwoér. Tymcezasem
trudno jest si¢ zgodzi¢ z takim podej$ciem, skoro muzyke percypujemy dopiero przez wykonanie.
Mozna zatem do$¢ stanowczo stwierdzi¢, ze zaréwno rekonstrukcja jak i reinterpretacja sgq kon-
cepcjami wykonawczymi muzyki dawnej nieidealnymi, zasadzonymi na pewnych btednych zato-
zeniach (o ile oczywiscie mozna mowic¢ o ,,bledach” w wykonywaniu muzyki w czasach pelne;

demokratyzacji i wlagciwie niczym nieskr¢powanej swobody tworczej). W pierwszym przypadku

5 Zaznaczy¢ przy tym nalezy, ze dotyczy to wylacznie rekonstrukeji w jej najbardziej radykalnym ksztalcie.
W ostatnich latach dostrzec mozna zlagodzenie sporéw estetycznych pomiedzy zwolennikami rekonstrukeji i rein-
terpretacji, jednoczesnie podejmowane sa coraz bardziej szczegélowe badania dotyczace kwestii improwizacji
w dawnych epokach, oparte nie tylko na podrecznikach praktycznych, ale rowniez teoretycznych rozwiazaniach sto-

sowanych w konkretnych okresach dziejowych (Guido, 2017).
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prowadza one do wykonan ograniczajacych wykonawcza swobode, zmierzajacych do nieosiagal-
nego celu. W drugim natomiast nie tyle deformuja przesziosé, co zupetnie z niej rezygnuja. I o ile
wady te coraz czesciej sa dostrzegane, co prowadzi do istotnego osltabienia stanowisk skrajnych,

to jednak re-kreacja zdaje si¢ by¢ pewna odpowiedzig na problemy obu tych koncepcji.

RE-KREAC]JA, JAKO ,,DROGA POSREDNIA” POMIEDZY REKONSTRUKCJA A REINTERPRETACJA

Wigkszo$¢ z wymienionych powyzej bledow rekonstrukeji zostata dostrzezona juz kilkadzie-
siat lat temu (Kermann, 1985, 200; Taruskin, 1998, 3). Na gruncie praktyki doprowadzito to do
pewnego odradykalizowania tej koncepcji, przejawiajacego si¢ przede wszystkim w zaoferowaniu
wykonawcom zdecydowanie wigkszej swobody, ale takze w rozszerzeniu katalogu wykorzystywa-
nych zrédel. W niektorych przypadkach to wyzwolenie wykonania z sidel nadmiernego history-
zmu posuni¢te zostalo tak daleko, ze zasadne jest mowienie o trzeciej koncepcji wykonawczej,
ktéra okreslana bedzie mianem re-kreacji’. Termin ten zdaje si¢ by¢ tylez odpowiedni, ze zawiera
sie w nim zaréwno aspekt ,,odtworczy”, jak 1 ,,tworczy” i dobrze oddaje to, ze re-kreacja jest swo-
ista droga posrednia pomiedzy rekonstrukcja a reinterpretacja. Z pierwszego nurtu czerpie ched
umiejscowienia danego utworu w okreslonym kontekscie historycznym, z drugiego, szacunck dla
muzyka, jako wspotautora dziela oraz szeroko rozumianej wspélczesnosci, ktéra takze powinna
uczestniczy¢ w wykonaniu. Tym samym realizacja przybiera dwuetapowa formule: najpierw do-
konywana jest klasyczna rekonstrukcja — ale wylacznie do momentu, do ktérego jest mozliwa
bez nadinterpretacji oraz dalece idacych insynuacji — a nastepnie taki rezultat uzupelniany jest
o wywiedzione z innych Zrédel elementy, ktore okreslone beda jako Zrédla inspiracji. Co wazne,
ze wzgledu na fakt, iz re-kreacja wywodzi si¢ z rekonstrukeji, czgsto mozna spotkac préby histo-
rycznego uzasadnienia zastosowania okre§lonych zabiegdéw. Dlatego tez zasadne jest rozpatrzenie

ich w pierwszej kolejnosci z uwzglednieniem aspektu historycznego.

ZRODELA INSPIRACJI W RE-REAKCJACH: JAZZ

Mimo duzej réznorodnosci wsréd muzykow, ktorych zaklasyfikowaé mozna jako re-
kreacjonistéw, w ich wykonaniach dostrzec mozna dwa gléwne Zrédia inspiracji. Pierwszym
z nich jest jazz (m.in. w dzialalno$ci zespolu L’Arpeggiata). Wydawac by sie¢ moglo, ze pomiedzy
muzyka dawna — czyli zachodnia muzyka artystyczna powstala przed 1800 rokiem — a wyro-
stym z kultury czarnych niewolnikéw XX-wiecznym jazzem nie tylko nie istnieje zaden zwiazek,
ale dzieli je wrecz przepasé, nie pozwalajaca w zaden sposéb ich ze sobg powiazad. Jest to jednak

wylacznie pozor, wynikajacy z dos¢ powszechnego bledu polegajacego na przyjeciu, ze muzyka

¢ Terminu tego w zblizonym kontekscie uzyt Kermann, zob. Kermann, 1985, 200, zob. takze Reynolds 2009.

155

€7 IN TvzI[eqo[D) — EFOISTH — vam[ny]




Dominika Stopczanska, Dawne brzmienia w nowej kulturze

dawng jest wylacznie repertuar, ktoéry obecnie spotka¢ mozemy w salach koncertowych, poddany
Scifle okreslonym regulom wykladanym w konserwatoriach i okreslany mianem ,,powaznego’.
Tymczasem w tworczo$ci minionych stuleci niezwykle istotna role odgrywata swoboda wykonaw-
cza, przejawiajaca si¢ w opartej na pewnych regutach harmonicznych, ale z gruntu nieskr¢powa-
nej, improwizacji (Haynes, 2007, 207-208). Ten sam element wystepuje w jazzie. Czy jednak sie-
gniecie po inspiracj¢ wspolczesng nie powinno by¢ tu uznane za dzalanie przeciwko historii?
Wydaje sig, ze nieckoniecznie, a przynajmniej nie w pelnym zakresie. Improwizacja, jako dziatanie
wykonawcy, czyli konkretnej osoby, zyjacej w okreslonych czasach, z samej swej definicji nie po-
winna by¢ ograniczana niemodyfikowalnymi, bo historycznymi, ramami — wéwczas przestalaby
by¢ improwizacja. Wykonawcy musi by¢ pozostawiona swoboda, nie tylko w okreslonych grani-
cach (determinowanych w szczegolnosci stylistyka i obowiazujaca w danej epoce teorig muzyki —
a wigc na tym gruncie jazz w istocie bedzie Zrédlem inspiracji ahistorycznym), ale takze poprzez
umozliwienie mu dokonywania zmian zastanych regul — co mozliwe jest tylko w odniesieniu do
takich, ktére tworzone sa za zycia muzyka. W tym kontekscie czerpanie inspiracji z jazzu para-
doksalnie znajduje uzasadnienie historyczne, jednakze nie na gruncie zrédtoznawczym, ale ide-
owym. Jednoczesnie jednak trudno uznaé uzyskane w ten sposéb wykonanie za rzeczywista re-
konstrukcje — brak jest jakichkolwiek $wiadectw, by np. Monteverdi zyczyl sobie realizacji partii
basu w nieco bluesowy sposob, bo po prostu nie znana mu byla taka stylistyka. Mozna tu zatem
mowic o realizacji postulatu ,,odrodzenia” w sposéb zblizony do reinterpretacji, z ta jednak r6z-
nica, ze wykorzystane zrédlo inspiracji jest swoistym ,,wspotczesnym” odpowiednikiem praktyk
z przesztodci, ktére zostaly w znacznej czeSci utracone. Tym samym historyczne uzasadnienie
zastosowanych inspiracji jest jednocze$nie uwydatnieniem roli wspéiczesnodci w wykonaniu.
Wspolczesnosé ta ma przy tym takze inny wymiar — globalny. Mimo wskazanej powyzej blisko-
$ci pomiedzy muzyka dawna a jazzem przejawiajacej si¢ w improwizacji, nadal sa to muzyki odle-
gle od siebie nie tylko czasowo, ale rowniez, przynajmniej w swej genezie, terytorialnie. Przejawia-
jacy si¢ tu element globalizacji jest jednak zdecydowanie bardziej uwydatniony w drugim, czgsto
stosowanym zrédle inspiracji, jakim jest muzyka pozaeuropejska. Czy jednak wlaczanie jej do
wykonan muzyki dawnej mozna w jakikolwiek sposéb uzasadni¢ z perspektywy historycznej, czy
stanowi to jedynie przejaw niczym nieskrepowanej inwencji muzykéw? Rozwiniecie tego zagad-
nienia wymaga pewnego poglebienia kwestii tego jak przebiegaja i na czym opierajg si¢ muzyko-

logiczne badania dotyczace muzyki dawnej.
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ZRODEA INSPIRACJI W RE-KREACJACH: MUZYKI POZAEUROPE]JSKIE I TRADYCYJNE

Na najbardziej ogdlnym poziomie ich celem jest stworzenie historycznie umotywowanego
obrazu dawnej praktyki wykonawczej, co wymaga ustalenia, jakie Zrédla nalezy uzna¢ za miaro-
dajna podstawe dokonywanej rekonstrukeji i jakie wnioski plyna z ich analizy. OdpowiedZ na
postawione powyzej pytanie sprowadza si¢ wigc do ustalenia, czy Zrédla pozaeuropejskie moga
stanowi¢ przedmiot tak pojmowanych badan, co wymaga skonfrontowania ich z wymogami, kto-
rych spelnienie jest niezbedne do zaklasyfikowania okreslonych materiatéw do grupy ,,historycz-
nie prawidlowych” dla rekonstrukeji. Jakie to wymagania? Najczesciej polegaja one na okresleniu
pewnych cech danego obiektu pod katem jego autentycznosci, kontekstu, w ktérym powstal (czy
jest informacja, czy dzielem sztuki, czy jego autor, o ile byl znany, moze by¢ uznany za osobg
kompetentng etc.), jego ewentualnego rozpowszechnienia (czy stanowi $wiadectwo jakiej$ po-
wszechnej praktyki, czy tez incydentalny przejaw jednostkowej inwencji, w jaki sposob nastgpo-
wala jego recepcja) oraz zgodnosci z juz posiadang wiedza. Szczegdlnie istotny jest ten ostatni
element. Niezaleznie od galezi nauki, na zastana wiedze¢ zawsze skladaja si¢ nie tylko dotychcza-
sowe wnioski (w omawianym przypadku wywiedzione z badania zrédel uznanych za miarodajne
dla dokonania rekonstrukeji), ale takze apriorycznie przyjete zalozenia. Majac na uwadze to, jak
formulowana jest wickszo$¢ definicji muzyki dawnej oraz jakie faktycznie materialy stanowiq
podstawy dla tworzenia wspoélczesnych podrecznikéw rekonstrukeji, uznac¢ nalezy, ze jednym
z nich jest zachodnios’. Polega ona na przyjeciu, ze skoro badany repertuar jest zachodni, to takze
informacje na temat jego wykonania powinny pochodzi¢ z obszaru zachodniej Europy. Ze
wzgledu na ograniczone mozliwosci komunikacyjne w wiekach dawnych, taka koncepcje, wedle
ktorej historycznie uzasadnione moze by¢ tylko takie zrédlo, ktore jest bezposrednio zwiazane
z miejscem pochodzenia repertuaru, zasadniczo uzna¢ nalezy za w pelni racjonalna i prawidtowa
metodologicznie. Zaznaczy¢ jednak nalezy, ze przyjmujac zalozenie ograniczonych mozliwosci
komunikacyjnych nalezy je odnies¢ nie tylko do relacji Europa zachodnia — obszary wzgledem
niej zewngtrzne (w tym bezposrednio przylegajace), ale takze do poszczegdlnych obszaréw znaj-
dujacych si¢ wewnatrz Europy zachodniej: krajow, a nawet regiondw, czy miast. Jak juz jednak
wczesniej wspomniano, uzyskanie kompletnego obrazu praktyki wykonawczej przesztosdci nie jest
mozliwe. Tym bardziej nie jest mozliwe uzyskanie takiego obrazu w odniesieniu do jednego, nie-
wielkiego osrodka. W konsekwencji, mimo iz zalozenie czerpania informacji o wykonywaniu
okreslonego repertuaru, jedynie w oparciu o zrédla pochodzacego bezposrednio z wasko rozu-
mianego miejsca jego historycznego wystepowania, to, ponownie, jest to postulat nierealizowalny.
Obecnym w wielu wspolczesnych wykonaniach remedium na ten problem jest rozwiazanie, pole-

gajace na traktowaniu repertuaru muzyki dawnej jako generalnie ,,zachodniego” w oparciu o za-
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tozenie, ze skoro powstal w zachodniej Europie, to moze by¢ wykonywany w oparciu o calo-
ksztalt zachodnich Zrédel (ewentualnie o caloksztalt Zrédel pochodzacy z danego, wickszego
obszaru, np. Wloch, Niemiec, Hiszpanii)’ Prowadzi to do sytuacji, w ktérych pewne aspekty
praktyki wykonawczej sa uniwersalizowane, niezaleznie od konkretnego miejsca powstania reper-
tuaru. Rodzi to pewne istotne pytanie: czy Europa w dawnych wiekach faktycznie stanowita je-
den, hermetyczny krag kulturowy, w ramach ktérego dochodzito do wymiany kulturowej pozba-
wionych zewnetrznych wplywow?

Negatywnej odpowiedzi na tak postawione pytanie udzielita Janet L. Abu-Lughod juz w sa-
mym tytule jednej ze swych prac: Before European Hegemony (w polskim tltumaczeniu: Europa na
peryferiach). W odniesieniu do okresu do ok. 1500 roku wysunela ona tezg, zgodnie z ktéra w Eu-
ropie funkcjonowaly wéwczas trzy subsystemy kulturowe:

I. pierwszy, obejmujacy wspolczesna Francje, potudnie Wielkiej Brytanii oraz pétnocne Wio-
chy,
IT. drugi, w sklad ktérego wchodzity wspotczesne Wiochy, Balkany oraz Turcja (czyli éwezesne

Bizancjum),

III. trzeci, ktory pokrywa si¢ z obszarem basenu Morza Czarnego (Abu-Lughod, 2012, 73).

Wyraznie wida¢, ze przy tak uksztaltowanym obrazie sredniowiecznej 1 renesansowej Europy
nie byla ona przed okresem wielkich odkry¢ geograficznych ani obszarem jednorodnym, ani tym
bardziej hermetycznym. Charakteryzowala ja mnogos$¢ wplywéw, ktore, mimo iz terytorialnie
»zewnetrzne”, mogly by¢ blizsze kulturowo danemu zjawisku niz wywiedzione z sasiedniego pan-
stwa. Koncepcje taka, jakkolwiek dobrze uzasadniona przez samg autorke, potwierdzaja takze
konkretne przyklady. Wystarczy chociazby wspomnie¢ o znaczeniu nauki arabskiej dla wyksztal-
cenia si¢ ideowych podstaw renesansu, czy wloskiej architekturze, szeroko czerpiacej z bliskow-
schodnich inspiracji (Howard, 1991, 59-74). Takze na gruncie samej muzyki odnalezé mozna
konkretne §wiadectwa istnienia tego rodzaju wplywéw (Shiloah, 1991, 14-22). Oczywiscie bezpo-
srednich dowodéw tego rodzaju procesow jest stosunkowo niewiele — tak samo jednak jak nie-
wiele jest Zzrédel jednoznacznie potwierdzajacych uniwersalno$¢ pewnych praktyk wykonawczych
w granicach calej zachodniej Europy. Tym samym wskazac nalezy, ze sigganie po zrédla wywo-
dzace si¢ z okreslonych (. przede wszystkim arabskiej 1 bizantyjskiej) kultur pozaeuropejskich
w celu dokonania rekonstrukeji muzyki dawnej jest, co najmniej, tak samo (a w niektorych przy-

padkach nawet bardziej) uzasadnione historycznie, jak positkowanie si¢ wspomniang juz powyzej

7 Zaznaczy¢ przy tym nalezy, ze w najnowszych badan dostrzec mozna tendencje do ich coraz wezszej racjonali-
zacji, co, z perspektywy przedstawionego problemu uzna¢ nalezy za bardzo pozadane dzialanie (zob. w szczegdélnosci

Guido, s. 53-111).
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uniwersalizacja pewnych zrédetl zachodnich. Dodatkowo zauwazy¢ nalezy, ze ograniczenie teryto-
rialne wykorzystywanego materiatu zrédlowego wynika wlasciwie wylacznie z blednych zalozen
wstepnych prowadzonych w ramach rekonstrukeji badan. Coraz cz¢sciej postulowane przelama-
nie tego paradygmatu (Yri, 2010, 275) moze w przyszlosci doprowadzi¢ do znacznie lepiej umo-
tywowanych i interesujacych rezultatéw, zaréwno na gruncie teorii, jak i praktyki. Co wazne, z tej
pierwszej perspektywy, przy odpowiednio przyjetych metodologiach (w szczegolnosci po prze-
prowadzeniu szczegdlowych badan dotyczacych realnie istniejacych zwiazkéw pomiedzy okreslo-
nymi obszarami), beda one spetnia¢ wymog naukowosci, a wigc realizowane na takiej podstawie
wykonania beda nadal (rozszerzona) rekonstrukcja.

Zastrzec jednak nalezy, ze powyzsze rozwazania mozna odnie$¢ bez powazniejszych watpli-
wodci jedynie do materialnych Zrédel okreslonych praktyk wykonawczych. Tymczasem takowe
nie stanowia jedynej podstawy wykonan w re-kreacji. Obok siggania po historyczne instrumenta-
rium oraz badania zachowanych zapiséw réwnie istotna, a czasami nawet istotniejsza, jest dla nich
zywa muzyka tradycyjna: zaréwno zachodnia, jak i pozaeuropejska (zob. m.in. Shull, 20006). Takie
zrédla inspiracji takze mogg stanowi¢ $wiadectwa poznania historii, poniewaz muzyka tradycyjna
niewatpliwie moze by¢ uznana za swoiscie pojmowang tradycj¢ oralna. W przypadku rekonstruk-
cyjnego aspektu re-kreacji przedmiotem badan nie bedzie jej caloksztalt, lecz tylko pewien wyci-
nek, mianowicie praktyka wykonawcza, bedaca nosnikiem (forma) okreslonych tresci (Vansina,
1985, 12), co moze by¢ z perspektywy zachowania okreslonych praktyk z przesztosci zardwno
korzystne, jak i destrukcyjne. Oczywiste jest bowiem, ze jest ona zdecydowanie bardziej zmienna
w czasie niz raz ustalone pisane zrédlo (jednoczesnie jednak przenosi relatywnie wigcej informa-
¢ji). Tym samym jej bezkrytyczne traktowanie jako pewnej informacji o przeszlosci moze prowa-
dzi¢ do licznych bledéw. Przyktadem takiej sytuacji jest chociazby przypadek tzw. muzyki andalu-
zyjskiej. Polegal on traktowania przez pewnych wykonawcow — w szczegolnosci Studio der Fr-
tthe Musik — wspolczesnej tradycyjnej muzyki arabskiej pochodzacej z obszaréw poétnocnej
Afryki, jako doskonale zachowanej praktyki wykonawczej europejskiego sredniowiecza. Podstawa
dla tego rodzaju twierdzen mial by¢ fakt koegzystowania ze soba wielu kultur na Pétwyspie Ibe-
ryjskim w okresie od VIII do XV wieku oraz rekonkwista dokonana przez Europejczykow
u schytku sredniowiecza, ktéra spowodowala migracje arabéw — a wraz z nimi muzyki — do
Afryki (Haines, 2001, 370). Blad polegal tu na przyjeciu, ze od czaséw rekonkwisty, czyli schytku
XV wieku, tradycyjna muzyka pétnocnej Afryki miataby si¢ nie rozwijac i ,,konserwowac” trady-
cje minionych epok, co stoi w oczywistej sprzecznosci z samg istotna muzyki, jako sztuki
W znacznej cze$cl improwizowanej i ustawicznie tworzonej ,,na nowo’ przez kolejnych wykonaw-

cow. Nie oznacza to jednak, Zze wspolczesna tradycyjna muzyka poéinocnej Afryki w pewnych
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aspektach — chociazby techniki gry na pewnych instrumentach, takich jak oud — nie moze sta-
nowi¢ historycznie umotywowanego zrodla inspiracji wykonywania muzyki dawnej. Nalezy jed-
nak wyraznie podkresli¢, ze nadmierna ufnos$¢ w stosunku do muzyk tradycyjnych, jako Zrédta
poznania praktyk wykonawczych muzyki dawnej moze prowadzi¢ do tych samych btedéw, ktore
charakteryzuja rygorystyczng rekonstrukcje. Dodatkowo zaznaczy¢ nalezy, ze wszystkie powyzsze
rozwazania mozna odnie$¢ zasadniczo do muzyki §redniowiecza oraz renesansu. W pozniejszych
epokach nie tylko muzyka, ale generalnie kultura europejska usamodzielnita si¢ na tyle, Ze si¢gganie
po zewnetrzne zrédla zdaje si¢ by¢ coraz stabiej uzasadnione (Abu Lughod, 2012, 55). Tymcza-
sem zwolennicy re-kreacji wlaczaja elementy muzyk pozaeuropejskich takze do wykonan muzyki
barokowej (co mozna dostrzec m.in. w dziatalnosci zespotu Oni Wytars). Oczywiscie nie jest
wykluczone, ze zewnetrzne wplywy nadal byly wowczas obecne: czy to poprzez zachowanie ich
w niezmienionej formie w wykonywaniu samej muzyki dawnej, czy tez we wplywajacej na niej
europejskiej muzyce ludowej. Zweryfikowanie tego, czy w istocie tak bylo, o ile w ogdle bytoby
mozliwe, wymagatoby jednak przeprowadzenia szczegétowych badan, ktérych wynik, ze wzgledu
na problematyczno$¢ materialu zrédlowego, bytby bardzo watpliwy. W tym kontekscie uzasad-
nienie historyczne staje si¢ trudne do utrzymania. Nie jest to jednak jedyna perspektywa, przez
ktéra mozna postrzegac re-kreacje. Reprezentujacy ten nurt wykonawecy, tacy jak Jordi Savall, Oni
Wiytars, czy Arpeggiata, raczej nie roszcza sobie prawa do autentyzmu historycznego (mimo, ze
ich interpretacje wyrosty na gruncie rekonstrukeji), a wrecz przeciwnie, do§¢ jednoznacznie opo-
wiadaja si¢ za koniecznoS$cia ofywiania muzyki dawnej. Jak juz wczesniej wspomniano wlaczenie
w jej wykonania muzyk pozaeuropejskich (czy to zapisanych czy tradycyjnych), poza tym, Zze mo-
ze by¢ w niektérych przypadkach uzasadniane historycznie, stanowi przejaw globalizacji 1 jest
swoiscie pojmowana world music. W tym konkretnym przypadku nie polega ona jednak wylacz-
nie na przekraczaniu granic terytorialnych (doslownych i tych umownych, kulturowych), ale takze
czasowych, poprzez laczenie ze soba twoérczosci zachodniej, ale dawnej, z nie-zachodnia —
wspolczesna. Tak pojmowana re-kreacja stanowli wigc zjawisko w duzej mierze ahistoryczne,
w pelni wspolczesne, wpasowujace si¢ w obowiazujace w XXI wieku nurty nie tylko muzyki arty-

stycznej, ale kultury w ogole.

Z AKONCZENIE

Mimo iz wspolczesny rozwoj wykonawstwa muzyki dawnej rozpatrywany jest w literaturze
przede wszystkim z perspektywy przesuwania gornej cezury czasowej coraz blizej roku 1900 (Ha-
skell, 1996, 189-199), ale takze podejmowania prob rozwiazywania przedstawionych w niniejszym

tekscie probleméw zrodlowych (Guido, 2012) to przedstawiony powyzej nurt zdaje si¢ by¢ nie
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mniej interesujacy 1 istotny. Obecne na jego gruncie ,,globalne” ujecie zachodniego repertuaru
minionych epok powoduje, ze kumuluje on w sobie szereg réznych koncepcji i idei istotnych
z perspektywy historycznej, ale takze wspoltczesnych zjawisk i tendencji. Z jednej strony jest bo-
daj najblizszy temu, co postulowali pierwsi arty$ci zwracajacy si¢ ku muzyce przesztosci — doko-
nywane tutaj ozywienie nie separuje utworu od wykonania, z drugiej strony, nie zamyka repertu-
aru w $cistych ramach faktéw historycznych. Jednoczesnie sieganie do Zrédel, ktére — czy to na
poziomie zrédloznawczo-archiwistycznym, czy tez ideowym — moga by¢ uznane za prawdopo-
dobne lub umotywowane historycznie powoduje, ze tak wykonywana muzyka dawna przynajm-
niej w jakim$ stopniu pozwala poznaé¢ najprawdopodobniej bezpowrotnie juz utracong czes¢ kul-
tury europejskiej. Jednoczesnie mieszanie ze soba praktyk wykonawczych wywiedzionych z trak-
tatow, zywych tradycji oraz kultur pozaeuropejskich stanowi odbicie zjawiska czysto wspoicze-
snego, jakim jest globalizacja. Re-kreacja jest wigc jednoczesnie nurtem historycznym 1 wspotcze-
snym, regionalnym i globalnym. W tym kontekscie warto przywola¢ stowa Nikolausa Harnonco-
urta, ktory przy okazji proby wyjasnienia, dlaczego w XX wieku doszto do tak silnego zwrotu
w strone muzyki przesztosci, nieobecnego w poprzednich stuleciach, wskazal, Ze muzyka najbar-
dziej ze wszystkich ze sztuk oddaje ducha czaséw, w ktérych zyje (Harnoncourt, 1995, 8). Jego
zdaniem czasy wspolczesne sq tak straszne, ze konieczne stalo si¢ znalezienie alternatywy dla
cigzkiej 1 czegsto niezrozumialej muzyki biezacej, a miala nia wlasnie muzyka dawna. Majac na
uwadze przedstawione w niniejszym tekscie rozwazania 1 obserwacje, przynajmniej w odniesieniu
do re-kreacji, nalezy nie zgodzi¢ si¢ z taka interpretacja wspolczesnego zycia muzycznego. Zglo-
balizowana, multikulturowa re-kreacja, jednoczesnie silnie zakorzeniona w przesztoscl i szanujaca

ja niewatpliwie odbija ducha naszych czaséw.
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