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Kulturowe konteksty styszenia muzyki

,»Bardzo trudno [...] méwi¢ o muzyce. Wielu pisarzy umialo z powodzeniem moéwi¢ o ma-
larstwie; zaden jak sadze nie potrafit dobrze méwi¢ o muzyce [...]""

Jednym z elementarnych sporow, ktory toczy sie¢ w antropologii kultury, jest
ten dotyczacy prymarnosci widzenia i styszenia w kulturowym doswiadczeniu
czlowieka. Tezie Johna Bergera, ze ,,widzenie poprzedza stowa”? przeciwstawia
si¢ kosmologiczny charakter dzwigku, ktory rozchodzi si¢ w przestrzeni przed
$wiatlem (wszak w Pismie Swietym Stowo poprzedza $wiatlo, czyli widzenie:
.1 rzekt Bog: Niech stanie si¢ $wiattos¢. I stata si¢ $wiatto$¢”) i jest doswiad-
czany jeszcze w tonie matki przed doswiadczeniem obrazu. Ta biblijna konota-
cja nie jest tu bynajmniej przypadkowa, niejednokrotnie podkresla si¢ bowiem,
jak chociazby czyni to Joachim-Ernst Berendt®, ze stuchaniu towarzyszy wigk-
sze skupienie, wejrzenie w glab siebie. Hegel w swojej Estetyce podkreslat, ze
stuch ma wyzsza wartos¢ od wzroku, znosi bowiem to, co zewnetrzne, na rzecz
oddania stanu wewnetrznego, jest zniesieniem widzialnego na rzecz zycia we-
wnetrznego, ktore dzwigk idealizuje?. Jezeli zatem wizualno$¢ bytaby ukierun-
kowaniem cztowieka ku $wiatu zewnetrznemu, to dzwigk i kultura muzyczna
mu towarzyszace otwieralyby czlowieka na doswiadczenia wewnetrzne. Sprzyja
temu takze sama niewidzialna natura dzwigku, ktory rozchodzi si¢ w przestrzeni
jako niewidoczna fala i dociera do cztowieka rejestrujacego dzwigki o okreslone;j
czestotliwosci. Nie dziwi zatem fakt, ze formom dzwickowym przypisuje si¢
znaczenie symboliczne, odnoszace si¢ do wyrazania wewnetrznego stanu emo-
cjonalnego, duchowego czy nawet zmyslowego. Na poziomie mowy, ktdra jest

1

R. Barthes, Muzyka, glos, jezyk, przet. K. Klosinski, ,,Pamietnik Literacki” 1999, z. 2, s. 5.
J. Berger, Sposoby widzenia, przet. M. Bryl, Poznan 1997, s. 7.

Ten niemiecki muzykolog, autor wielu publikacji na temat jazzu, prowadzi w Europie i USA
¢wiczenia audytywnego wejrzenia w glab siebie pod hastem: ,,stysze, wiec jestem”. Jego
zdaniem, styszenie jest rodzajem uduchowienia, ktory pozwala odbiera¢ rzeczywistos¢ ser-
cem, otwierac si¢ na glos wewnetrzny.

4 G.W.F. Hegel, Wyklady o estetyce, przet. J. Grabowski, A. Landman. T. III, Warszawa 1967,
s. 158-159.
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8 ADpAM REGIEWICZ, JOANNA WAROKSKA, ARTUR ZYWIOLEK

ukonstytuowana z dzwigkdw, znaczenie poszczegolnych dzwigkow jest okreslo-
ne poprzez stale tresci wynikajace z istoty kodu jezykowego i towarzyszacego
mu kontekstu kulturowego, tym samym owa relacja sprowadza si¢ do umowy
spolecznej, okreslajacej, ze danemu signifiant odpowiada takie signifié (alego-
ryczno$¢). W przypadku brzmien muzycznych dzwigki nie maja okreslonego
znaczenia, a zatem ich uzycie jest blizsze symbolizmowi sensu stricte. Juz ten
logogeniczny czy melogeniczny charakter dzwicku pokazuje, ze méwiac o mu-
zycznosci przekazu czy samej muzyce, nalezy dokonac krotkiego zdefiniowania
tych poje¢ ze wzgledu na nieokreslonos$¢ jej granic.

Jak pokazuja badania antropologow, muzyka od samego poczatku byta zwia-
zana ze stlowem i tancem. Wystarczy przywota¢ tradycje starozytnej Grecji, aby
uswiadomic sobie, ze melodia pozostaje w symbiotycznym zwiazku ze stowem,
ato tworzy Scista relacje z ciatem, ktore takze dookresla samg muzyke przez ruch
i taniec. Cztowiek epoki przedpi§miennej, zanurzony w kulture oralng, widziat
nierozerwalny zwigzek miedzy jezykiem a melodia ze wzgledu na podobiefistwo
wywotywania przez oba sposoby wyrazania emocji zarowno u nadawcy, jak
i odbiorcy. Ponadto juz samo stlowo ma charakter dzwigkowy, ktore w momen-
cie wypowiadania jest wydarzeniem. Dzwick, podobnie jak stowo, jest czyms$
dynamicznym, czego nie mozna zatrzymac, co od razu buduje relacj¢ z pod-
miotem aktywnie stuchajgcym. Szczegolnie dobrze jest to widoczne w kulturze
wschodniej, gdzie wypowiedziane stowo (dabar) jest jednocze$nie dzialaniem,
wchodzeniem w czyja$ rzeczywisto$¢. Dlatego wypowiedziane stowo — podob-
nie jak zespot dzwiekow — buduje wigzi, generuje tozsamos¢ wspolnoty, grupy,
konstruuje jednos¢. Jednoczesnie ten logogeniczny charakter muzyki spowodo-
wat, ze w tradycji definiowania muzyki pojawia si¢ prymat harmonii jako znaku
struktury nad melodig, ktora jawita si¢ jako wyraz spontanicznego jezyka uczuc.
Dlatego tez przywotany we wstepie Barthes napisze, iz muzyka jest pewng wia-
$ciwo$cig mowy, tak jak ona jest bowiem tym, co zarazem wyrazone i zawarte
w tekscie implicite; co wymdwione, ale niewypowiedziane; jest rodzajem dys-
kursu wartosciujacego, petnego czutosci, delikatnosci, rozkoszy, podpadajacego
pod dyskurs milosny, ktory wypowiada w swoim jezyku to, co niewypowie-
dziane’. Idac tropem analogii muzyki i jezyka, jej zwolennicy zauwazaja, ze
podstawg pokrewienstwa jest ich brzmieniowy charakter i wymiar czasowy,
w ktérym funkcjonuja dzwieki i mowa. Zwracano tez uwage na podobienstwo
w relacji langue i parole: czym innym jest zywe brzmienie stowa czy wykonanie
muzyczne, czym innym natomiast intencjonalny i skodyfikowany przekaz wyra-
zony czgsto za pomoca pisma (nut). Dlatego od samego poczatku istnieje pewne
napiecie miedzy muzyka odtwarzana, w ktorej wykonawca jest jedynie lekto-

5 R. Barthes, dz. cyt., s. 9.
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Kulturowe konteksty styszenia muzyki 9

rem muzyki, a improwizowana, wyrastajaca z zywego do§wiadczenia dzwieku,
w nauce o jezyku analogiczna relacja przyjmuje ksztatt: piSmiennos¢ — oralnoscé.
Z drugiej strony podkresla si¢ odmiennos$¢ tych form ekspresji, zwracajac uwa-
ge, iz muzyka jako system semiotyczny ma inng nature niz system jezykowy,
m.in. tego, co wypowiedziane, nie da si¢ oddzieli¢ od muzyki, ktéra nie tworzy
systemu znakow, nie daje si¢ odnosi¢ do rzeczywistosci pozajezykowej, niczego
nie denotuje, co nie znaczy, ze jest asemantyczna, ale jednoczesnie nie pozwala
ujmowac jej w tej samej strukturze znakowej co jezyk.

Drugim zrodlem muzyki, obok jezyka, jest ruch, czego wyrazem jest sprzeze-
nie dzwiekow z wykonywanymi czynno$ciami, gestami czy rytuatami. Zarowno
muzyka, jak i ruch rozgrywaja si¢ w okreslonym czasie — cho¢ w przypadku
ruchu w wigkszym stopniu dochodzi jeszcze wymiar przestrzenny, w ktérym ten
ruch si¢ odbywa; w podobny sposob takze oba sposoby wyrazania artystycznego
funkcjonujg w systemie semiotycznym — nie mozna oddzieli¢ tego, co poprzez nie
wyrazone od nich samych, jak réwniez traktujac znaczenie w charakterze czysto
konotacyjnym. Podobnie odnosza si¢ one do sfery emocjonalnej, wyrazajac si¢
bardziej poprzez perspektywe symboliczng niz intelektualng. Ruch, bedacy zbio-
rem uporzadkowanych gestow, pozwala funkcjonowac cialu w §wiecie w pew-
nym rytmie, ktory jest sktadnikiem konstytutywnym muzyki. Jesli spojrze¢ na
histori¢ kultury, z fatwos$cig zauwazy si¢ nierozdzielny zwiazek muzyki z ruchem
wyrazanym poprzez taniec, jak ma to miejsce w kulturach starozytnych®. Tym sa-
mym muzyka sprzezona z tancem towarzyszy wszelkim obrzgdom, ceremoniom,
petiac funkcje spoteczne, magiczne, emotywne i inne.

Przywotujac rozwigzania teoretyczne na temat powstania muzyki, za Sta-
womirg Zerafhskag-Kominek warto przywotaé teorig Siegfrieda Nadela, ktory
zrodet muzyki doszukiwat si¢ w dziataniach biologicznych, psychologicznych
i spolecznych. Teoria ewolucjonizmu, dopatrujac si¢ analogii zachowan ludzkich
i zwierzecych, widziata w muzyce rodzaj ekspresji, za pomoca ktorej dokonuje
si¢ dobdr osobnikow gatunku w celach reprodukcyjnych. Muzyke w tym rozu-
mieniu interpretowano jako rodzaj wabienia, zalotow, wyrazania podniecenia,
ustalania miejsca w stadzie, okreslania swej pozycji itp. Teoria psychologiczna
widziata w muzyce element procesu komunikacji, w ktorej za pomocg wysokosci
i dtugosci dzwigkow cztowiek pierwotny wyrazat swoje emocje. Owe ekspre-
syjne uwarunkowania zrdznicowania dzwigkow miaty, wedtug zwolennikow tej
teorii, sta¢ si¢ poczatkiem pdzniejszych interwatow i powstania melodii. Jedno-

¢ Greckie okreslenie melpein, wyrazajace zwiazek tanca z muzyka, odnosi si¢ zarowno do

ruchu ciata, jak i do ruchu glosu, a w teatrze greckim stowo i dzwigk byty sprzezone z ru-
chem ciata i tancem. Zob. R. Lange, O istocie tanca i jego przejawach w kulturze, Krakow
1986, s. 57-64.
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10 ADpAM REGIEWICZ, JOANNA WAROKSKA, ARTUR ZYWIOLEK

czesnie teoria psychologiczna muzyki jest najblizsza koncepcji logogeniczne;j,
dostrzegajacej analogi¢ muzyki z jezykiem, czego dowodem bytoby wywodze-
nie muzyki wokalnej od zjawiska nawolywania na odlegtos¢, a instrumentalne;j
jako efektu obrzedu. Jak pokazuja kulturowe teorie badania muzyki, przekaz
dzwickowy jest jedng z najscislej uwzorcowionych form ludzkiego zachowania’,
dlatego pozwala rozpatrywac si¢ jako element komunikacji, postugujac si¢ okre-
slonym zbiorem elementoéw. Podobnie jak jezyk, przekaz muzyczny postuguje sie
raczej ograniczonym zbiorem form, powtarzajac je w réznych konfiguracjach,
jednak za kazdym razem robi to inaczej ze wzgledu na dobor instrumentarium,
intonacje, interpretacje itd. Trzecia teoria opisana przez Nadela, socjologiczna,
postrzega poczatki muzyki jako efekt spotecznych czynnosci cztowieka zwia-
zanych z pracg, ceremoniami, jakimkolwiek dzialaniem grupowym, ktore jest
zrytmizowane, a co za tym idzie — organizujace dzwicki w pewne sekwencje.
Przygladajac si¢ tym rozwazaniom, mozna by za Curtem Sachsem skonstato-
wac¢, ze muzyka nie ma jednego zrddta, ale jest zjawiskiem ztozonym.

Muzyka, powigzana z odruchami motorycznymi naszych ciat, z niejasnymi obrazami na-

szych wyobrazen i z naszym zyciem uczuciowym w catej jego glebi, wymyka si¢ przy

jakiejkolwiek probie ujgcia jej w formute®.

Tym samym, piszac o melogenicznosci muzyki, Sachs wskazuje na kompo-
zytowanie jej z roznego charakteru do§wiadczen: logogenicznego — jezyka oraz
patogenicznego — zdolno$ci do wyrazania emocji poprzez sprzezenie z ruchem
i cialem. Jednocze$nie, wskazujac na taki charakter zrédet muzyki, podkresla
silnie teleologiczne jej umocowanie w kulturze.

Wraz z rozwojem form muzycznych, ktory uniezaleznit muzyke od celowosci,
zmienia si¢ takze sposob jej rozumienia, kierujac si¢ w strone doswiadczenia es-
tetycznego. Coraz czesciej warto§¢ muzyki zamyka si¢ w pigknie, ktore w réznych
epokach rozumiane jest inaczej — raz jako zgodno$¢ taczenia tondw wysokich i ni-
skich (§w. Augustyn), a raz jako nasladowanie natury (Rousseau). Uporzadkowana
i sklasyfikowana w kanonie definicja pigckna, dokonana w XVIII wieku, pozwolita
na racjonalizacje muzyki, czego efektem byto wpisanie jej w hierarchie sztuk i zde-
finiowanie jako ,,picknej gry uczu¢™. Tym samym muzyka w epoce nowozytnej
stala si¢ czgscig systemu komunikacyjnego, ktorej nie mozna przypisa¢ okreslo-
nych znaczen, nie jest ona bowiem w stanie wyraza¢ konkretnych mysli. Te dwie
tendencje znajdujg swoje rozwinigeie w wieku XIX, w ktorym muzyke definiuje

7 ,Muzyka jest generowana przez kulture, pozostajac mniej lub bardziej przypadkowym wy-

tworem, catkowicie uzaleznionym od zachowania si¢ catego systemu”. S. Zeranska-Kominek,
Muzyka w kulturze: wprowadzenie do etnomuzykologii, Warszawa 1995, s. 22.

C. Sachs, Muzyka w swiecie starozytnym, przet. Z. Chechlinska, Warszawa 1988, s. 12.

1. Kant, Krytyka wladzy sqdzenia, przet. J. Gatecki, Warszawa 2004, s. 258.

8
9
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Kulturowe konteksty styszenia muzyki 11

si¢ za pomocg dwoch modeli: dyskursywnego, to znaczy takiego, ktory w muzyce
dostrzega tresci bedace wyrazem tworczego dziatania (emocji, stanu psychiczne-
go podmiotu itp.), oraz niedyskursywnego, bedacego realizacja subiektywnej we-
wnetrzno$ci czy idei muzyki absolutnej, bedacej kwintesencja toposu niewyrazal-
nosci. Tym samym muzyka definiuje swa istote poprzez wrazenia pozawerbalne
i ulotne. Zreszta, jesli przyjrze¢ si¢ rozumieniu muzyki od czasoéw starozytnych,
mozna takze zauwazy¢ funkcjonowanie dwoch biegunowo roéznych teorii. Pierw-
sza, matematyczna, zwraca uwage na fakt, ze muzyka jest uporzadkowanym uni-
wersalnym modelem, ktéry wyraza si¢ poprzez forme i strukture dzieta. Model ten
(W yjegciu autonomicznym) przypomina oswieceniowa koncepcje muzyki, podpo-
rzadkowang klasyfikacji, ujarzmiong przez rozum i jego mechanizmy percepcyj-
ne. Mozna by w tym miejscu przyja¢, ze muzyke mozna odczytywac na poziomie
intelektualnym, ze wzgledu na jej autonomiczny charakter wyrazajacy sie w struk-
turze muzycznej, za pomoca ktorej przekazuje si¢ i odbiera znaczenia'. Z drugiej
strony, koncepcja ta pozwala na definiowanie muzyki w odniesieniu do niej same;j,
bez potrzeby odwolywania si¢ do innych zjawisk kulturowych czy zewnetrznych
znaczen. W ujeciu tym muzyka jest wyrazem niewyrazalnego, jak pisze Susanne
K. Langer, zostaje ona umieszczona w kategorii symboli pozbawionych ustalonego
znaczenia, ktorych przyjecie dokonuje si¢ bardziej na plaszczyznie intelektual-
nej lub emocjonalnej'’. Takie rozumienie muzyki wpisuje si¢ w definicje kultury
zaproponowang przez Antoning Ktoskowska, ktora wprowadza pojecie kultury
symbolicznej na oznaczenie systemu wartosci autotelicznych reprezentowanych
przez okreslone wydarzenia kulturowe. Do takich zalicza si¢ takze muzyke, ktora
stanowitaby cel sam w sobie, nie odnoszac si¢ do rzeczywistosci poza soba. Idac
tropem definicji Ktoskowskiej, mozna by uznaé, ze muzyka pozwala odbiorcy na
przezywanie wartosci, ,,odczuwanie i uznawanie wartosci czego$, co jest tylko
znakiem 1 kompleksem znakoéw, tylko symbolem, a nie oznaka naturalnych zja-
wisk™?, Tym samym definicja ta pozwalataby rozumie¢ muzyke jako wyraz emo-
cji czy wrecz przezycia transcendentnego, co z kolei prowadzi do drugiej teorii
— platonskiej. Wpisuje ona muzyke w dziatania pokrewne retoryce, przypisujac jej
zdolno$¢ do wywotywania emocji. Wigzac muzyke z uczuciami, Platon, a za nim

10 Z. Lissa, Nowe szkice z estetyki muzycznej. O tzw. rozumieniu muzyki, Krakow 1975, s. 40-79.

Susanne Langer dowodzi z jednej strony, ze muzyka jest predestynowana do wyrazania
emocji, ktore staja si¢ jej znaczeniem ze wzgledu na niemozno$¢ wyrazenia w jezyku dys-
kursywnym symbolu w inny sposob, jak tylko poprzez przekaz o charakterze czysto kono-
tacyjnym, jakim jest muzyka. Z drugiej zas$ strony twierdzi, ze muzyka oddaje jedynie pew-
ne ogolne formy uczuc i blizsza jest wartosciom intelektualnym, na zasadach podobnych do
myslenia abstrakcyjnego. Kwestie te omawia K. Guczalski, Znaczenie muzyki. Znaczenie
w muzyce. Proba ogdlnej teorii na tle estetyki Susanne Langer, Krakow 1999.

A. Ktoskowska, Socjologia kultury, Warszawa 1983, s. 214.

11

12
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12 ADpAM REGIEWICZ, JOANNA WAROKSKA, ARTUR ZYWIOLEK

Arystoteles, dostrzegali zwigzek pomiedzy melodig a nastrojem duszy, do ktoérego
pdzniej odwotujg si¢ romantycy. Muzyka (w rozumieniu heteronomicznym) mia-
taby porusza¢ odbiorce poprzez nasladowanie uczué: pozytywnych czy negatyw-
nych, a zatem bylaby przede wszystkim dyskursem etycznym, na co zwroécit juz
uwage Roland Barthes. Jednoczes$nie, teoria heteronomiczna szukajaca znaczenia
muzyki poza nig sama, otwiera ja na dyskursy kulturowe, podobnie jak retoryka
bylaby ona bowiem zalezna od réznych stanowisk estetycznych, historycznych
i innych. Co za tym idzie, muzyka niostaby ze sobg znaczenie warunkowane kul-
turowo poprzez znajomos$¢ kodu, stylu, norm, ram, biografii twércoéw, historycz-
nos¢ itp., pozwalajac odbiorcy przezywac i konstytuowac znaczenie, w zaleznosci
od poziomu zanurzenia si¢ w przekaz muzyczny.

Inng kwestig, na ktora warto zwroci¢ uwage w definiowaniu muzyki, jest jej
rozumienie jako pewnej struktury, gdyz jak dowodza muzykolodzy, w muzyce nie
chodzi o pigkno brzmienia, ale o jego organizacje'. Istota muzyki sa dzwigk i rytm
oraz zbudowana z nich melodia i harmonia. Sktadajg si¢ na nig mniej lub bardziej
$wiadomie dobrane dzwigki klasyfikowane ze wzgledu na ich wysoko$¢, barwe,
site, dtugos¢ brzmienia czy jako$¢ oraz rytm wyrazajacy sie poprzez metrum, tem-
po, tworzace jeden przekaz lub inaczej pewien tekst czy wyrazenie artystyczne,
a takze pewne mechanizmy percepcji pozwalajace na konstruowanie znaczenia
przez odbiorce. Przekazowi muzycznemu towarzyszg takze elementy pozadzwieko-
we majace wplyw na odbidr przekazu, tj. forma muzyczna, ruch dzwigkow, struk-
tura quasi-czasowa, wartosci emocjonalne i estetyczne'*. Przygladajac si¢ ewolucji
pojecia ,,muzyka”, mozna zauwazy¢, ze az do poczatku XX wieku nie nastreczato
ono wielu trudnosci i byto definiowane jako sztuka laczenia dzwickow w sposob
przyjemny dla ucha, jak pisat Jan Jakub Rousseau. Zmiana w rozumieniu muzyki
nastgpita po awangardzie, kiedy pojecie to nieco si¢ skomplikowato. Anton Webern,
austriacki kompozytor, wpisuje w koncepcje muzyki wszystkie zjawiska akustycz-
ne: szum, cisz¢ oraz dzwieki niemuzyczne wystepujace w Swiecie. Sg one wiaczone
w proces kodyfikowania, tworzac zorganizowany i uporzadkowany przekaz zgod-
ny z zamiarem tworcy. Podobnie ujmuje t¢ kwestie Jacques Attali, ktory zauwaza,
ze wspotczesna muzyka definiowana jest na podstawie wchodzenia w pogranicza
szumu i ciszy, poniewaz ,,stuchanie muzyki jest stuchaniem wszystkich szumow™,
Coraz cze¢sciej zatem w definiowaniu muzyki pojawia si¢ okreslenie ,,porzadkowa-

Teze N. Frye’a podaj¢ za: M. Wasilewska-Chmura, Przestrzen intermedialna literatury i mu-
zyki, Krakéw 2011, s. 58.

Zob. R. Ingarden, O zagadnieniu percepcji dziela muzycznego, [w:] tenze, Studia z estetyki.
T. III, Warszawa 1970, s. 129-146.

J. Attali, Szum i polityka, przet. M. Matuszkiewicz, [w:] Kultura dzwieku. Teksty o muzyce
nowoczesnej, red. Ch. Cox, D. Warner, Gdansk 2010, s. 29.

Muzyka w czasach_44.indd 12 22.01.2014 14:28



Kulturowe konteksty styszenia muzyki 13

nia hatasu”, to znaczy nadawania poszczegolnym dzwigkom znaczenia poprzez ich
strukturyzowanie, hierarchizowanie, tym samym przyznajac pierwszorzednag role
ludzkiej inteligencji w konstruowaniu przekazu muzycznego i jego odbieraniu. Ta
ostatnia kwestia pozwala widzie¢ dzielo artystyczne w duchu najnowszych badan
nad interpretacja's, ktore otwierajg si¢ na nieskonczonos¢ odczytan ze wzgledu na
predyspozycje lekturowe odbiorcy. Taka postawa interpretacyjna pozwala zdefinio-
wac muzyke jako szereg dzwickow, ktore docieraja do cztowieka, a ktore ten uktada
w pewna sekwencje i odczytuje, nadajac im sens. W tym duchu wypowiada si¢ tak-
ze John Cage, ktory pisze: ,,muzyka to dzwieki, dzwicki dajace si¢ stysze¢ wokot
nas bez wzgledu na to, czy jestesmy w sali koncertowej czy tez poza nig”’. Taka
postawa zaciera granicg miedzy muzyka sensu stricto, rozumiang klasycznie jako
pewna umiejetnosc taczenia dzwickdéw w celu wywotania okreslonego wzruszenia,
i wyrazu pickna a pejzazem dzwickowym. Nie dziwi zatem fakt, ze Raymond
Murray Schafer definiuje muzyke jako makrokosmiczng kompozycje, ktorej wy-
razem jest dzwigkowy pejzaz swiata taczacy efekt dziatan kulturowych cztowieka
z dzwickami $rodowiskowymi, ktérych wyrazem sa m.in. silnik spalinowy lub
syrena alarmowa, czy naturalnymi, takimi jak wiatr, deszcz, grzmot itp.’*. Tym
samym ujecie to pozwala definiowa¢ muzyke jako praktyke kulturows, na ktora
wplywa kategoria dyspozytywu, a co za tym idzie — wszelka komunikacja i wpisane
w nig dyskursy kulturowe: spoteczne, polityczne, ideologiczne, religijne, technolo-
giczne itp. Muzyka styszana zawsze odnosi si¢ bowiem do historii jej stuchania, do
uwarunkowan, kontekstow kulturowych, ktore ksztattowaly zaréwno tworce, jak
i odbiorce przekazu muzycznego, wptywajac na recepcje tegoz przekazu.

Jak pokazuje teoria performatywno$ci, odnoszona dzi§ do opisu licznych
zjawisk spoteczno-kulturowych, muzyka jako wydarzenie warunkowana jest kul-
turowo. Wyznacza ona bowiem relacje wobec podmiotu (zaré6wno tworzacego
czy wykonujacego dang muzyke, jak i stuchajacego jej), zmuszajac go do pewne;j
reakcji: czy to poprzez komentarz werbalny lub zachowanie, czy to nasladowanie
ruchem, gestem ciata, czy w jeszcze inny sposob. Co za tym idzie, muzyka jawi
si¢ jako wydarzenie, w ktorym zawiera si¢ wiele znaczen pochodzacych z roz-
nych zrédet. W takiej sytuacji podmiot staje wobec muzyki jako do§wiadczenia
dyskursywnego, ktore przypomina, jak pisze Magdalena Wasilewska-Chmura,
Wittgensteinowska gre jezykowa, sprowadzajac jej odbidr (interpretacje) do okre-

16 Zob. U. Eco, Czytanie Swiata, przet. M. Wozniak, Krakow 1999; zob. takze tenze, Interpre-
tacja i nadinterpretacja, przet. T. Bieron, Krakow 1996.

7" Cyt. za: R. M. Schafer, Muzyka srodowiska, przet. D. Gwizdalanka, ,,Res Facta” 1982, nr 9, s. 290.

18 Tamze, s. 289-315.

Teori¢ performatywnos$ci omawia M. Carlson, Performans, przet. E. Kubikowska, Warszawa

2007, zob. takze R. Schechner, Performatyka. Wstep, przet. T. Kubikowski, red. M. Rochow-

ski, Wroctaw 2006.
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slonego performansu (dziatania, zachowania, reakcji). Wszystkie toczone wokot
muzyki dyskursy: jezykowe, ideologiczne, spoteczne, technologiczne i inne staja
si¢ dla definiowania muzyki niezwykle istotne, dookre$laja bowiem jej znaczenie,
wpisujac si¢ w caly szereg prob interpretacji.

Najnowsze tendencje muzykologiczne, taczace sam dzwick z muzyka rozumia-
ng jako ich organizacja w postaci melodii, szumem, cisza, prowadza do pewnego
zalozenia, ktore na poczatku dalszych rozwazan warto zasygnalizowaé. W poniz-
szym tekscie przedmiotem analizy bedzie taki przekaz, ktory jest zbiorem dziatan
audialnych tworzonych dla cztowieka (jednak niekoniecznie w dobie przekaznikow
audiowizualnych i cyfrowych wytworzonych przez cztowieka). Przywotujac roz-
wazania Alana P. Merriama, zakltada si¢, ze mimo mozliwosci rozdzielenia mu-
zycznego, dzwigkowego i kulturowego aspektu prze-
kazu audialnego, przekaz ten bylby niekompletny bez

audiowizualno$é ktoregos z tych elementéw. Na przyktad dowodzi on,
_ typ percepcii kulturowej, deter- ze .s.ystem d.Zwie;kowy, mimo.Ze ma swoja str.ukt.u-
minowany przez przekazy audio- re 1 jako taki méglby by¢ analizowany samodzielnie,
wizualne: radiowe, telewizyjne, w rzeczywisto$ci musi by¢ uwazany za wytwor za-
kinowe, komputerowe, telema- chowania, na ktore on wpltywa, a jednoczesnie ktore
tyczne i inne, w ktérej odbiorca wplywa na niego. ,,Bez koncepcji o muzyce zacho-

musi korzysta¢ w rownym stopniu . . -y s
o , ] wanie nie moze wystapi¢, a bez zachowania dzwigk
z doswiadczen stuchowych, wzro-

kowych, a ostatnio takze taktyl- muzyczny nie moze powsta¢”®. A zatem przekaz
nych, czynigc 6w odbiér bardzo muzyczny okre$la z jednej strony koncepcje muzy-
dynamicznym. kologiczng ze wzgledu na dobor takich czy innych
dzwiekow, z drugiej za$ dzwieki te determinowane
sa warto$ciami danego spoteczenstwa, ktore za ich
pomocg wyraza pewne znaczenia. Dlatego trudno nie zgodzi¢ si¢ z konstatacja tego
antropologa muzyki, ktory pisze, ze ,,muzyka jest tworem ludzkiego zachowania,
ktore z kolei jest ksztattowane tak, by moglo wytwarza¢ muzyke™*, a co za tym
idzie, pozwala on bada¢ muzyke nie jako zbior dzwigkow wyizolowanych z kon-
tekstu, w ktorym si¢ pojawiajg (nadawczo-odbiorczego, technologicznego), ale jako
przekaz zanurzony w kultur¢: w jej mechanizmy, tendencje, nurty itd.

Sztuka muzyczna z natury jest spoleczna i dlatego jej rozwoj, jak rowniez rozwoj innych
form wiedzy, jest uzalezniony od wzajemnych wpltywow i wymiany idei. Najwigksza role
w muzyce odgrywa uczucie i wyobraznia?.

20 A. P. Merriam, Ethnomusicology revisited, “Ethnomusicology” vol. 13, no. 2, p. 226; cyt. za:
S. Zeranska-Kominek, dz. cyt., s. 150.

21 A.P.Merriam, The antropology of music, 1964, p. 6; cyt. za: S. Zeranska-Kominek, dz. cyt. s. 146.

2 F. Clement, Historie de la musique depuis les temps anciens jusq’a nos jours, cyt. za: S. Zeranska-
-Kominek, dz. cyt., s. 17.
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W badaniu muzyki z perspektywy kulturowej niejednokrotnie podkresla
si¢ fakt, ze muzyka wyraza lub wywotuje emocje ksztattowane przez kulturg,
o czym pisze Lomax, dowodzac, ze kazda kultura ma pewien odrebny i charak-
terystyczny styl muzyczny bedacy efektem psycho-spotecznych potrzeb i moty-
wacji tejze kultury. Kazdy przekaz muzyczny jest zatem wyrazem zachowania
si¢ cztowieka w danej kulturze i niesie ze soba okreslone w tejze kulturze emocje
poprzez ten przekaz wyrazane®. Co za tym idzie, tekst muzyczny musi by¢
traktowany jako fakt kulturowy usytuowany w §wiatopogladzie, czynno$ciach
i strukturach spotecznych grup kulturowych, ktéry mozna poddawac analizie
i porownaniu z innymi faktami muzycznymi. Dlatego niezwykle wazne w tym
kontekscie wydaje si¢ badanie przekazu muzycznego w relacji do spotecznego
znaczenia: historii, biografii tworcy, stylu i formy kompozycyjnej, wrazliwosci
estetycznej czy w ogo6le mentalnosci cztowieka w danym momencie cywiliza-
cyjnym. To wlasnie owe konteksty kulturowe pozwalaja interpretowac¢ fakty mu-
zyczne jako formy ludzkiego zachowania, ktére dzigki nim staja si¢ zrozumiate.
Jak pisze David P. McAllester, trzeba ,,bada¢ muzyke jako zachowanie spotecz-
ne. Muzyka jest gtéwnie kwestig wartosci, a nie kwestig nut”?*. Badanie prze-
kazu muzycznego jest przede wszystkim odej$ciem od badania jego zapisu (nie
tylko nutowego, ale i historycznego, formalnego czy stylowego) na rzecz badania
doswiadczenia muzycznego, ktore jest zywe, zanurzone w kulture, wymagajace
od badajacego zaangazowania, o czym przekonuja nowe dziedziny badan nad
muzyka, tj. antropologia muzyki, etnomuzykologia, folklorystyka muzyczna,
komparatystyka muzykologiczna, w ktérych widoczne staje si¢ badanie muzy-
ki w dwoch perspektywach: pierwszej, jako wewngtrznego spdjnego systemu
tworzacego autonomiczng calos¢, drugiej jako elementu systemu kulturowego,
zwracajacego uwage na kontekst czy orientacje spoteczno-kulturowe.

Kategorie odbioru

Opisane wyzej spoteczno-kulturowe nachylenie interpretacyjne pozwala takze
na wyeksponowanie watku percepcji stuchowej jako nie tyle doswiadczenia bio-
logicznego (fizjologicznego) czy fizycznego (akustycznego), ale przede wszystkim
jako psychologicznego, warunkowanego kulturowo i socjologicznie. Czynniki
te maja tym wigksze znaczenie, im silniej podkresla si¢ muzycznos¢ przekazu
dzwickowego. Dostrzega sie bowiem, ze w odbiorze muzyki potrzebne sa pew-

2 A. Lomax, Folk song style and culture, Washington 1971, podaje za: S. Zeranska-Kominek,
dz. cyt., s. 110.

% D.P. McAllester, Whither ethnomusicology?, ,,JEthnomusicology” vol. 3, no. 2, cyt. za: S. Zeranska-
-Kominek, dz. cyt., s. 126.
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ne zdolnosci, tj. pamig¢, poczucie rytmu, wyobraznia, smak muzyczny itp.**, bez
ktérych percepcja muzyczna jest niemozliwa, niemozliwe jest bowiem odczyty-
wanie zbioru dzwickéw jako muzyki bez poczucia rytmu, okreslonej wrazliwosci
na wysoko$¢ dzwiekow, ich uktad itd. Alan P. Merriam w ksiazce The antropology
of music zauwaza, ze na odbiér muzyki maja wptyw takie czynniki, jak warunki
funkcjonowania muzyki w danej kulturze, np. kryteria pickna, melodyjnosci, ta-
lentu, poprawnosci; sposoby odnoszenia wrazen muzycznych do innych zmystow,
uczu¢, stanu ducha itp., kwestia fizycznych i werbalnych aspektéw zachowania
podczas tworzenia i odbioru przekazu muzycznego, rola i spoteczne funkcjonowa-
nie tworcow muzycznych w hierarchii spotecznej czy system edukacji muzycznej.

Idac tym tropem, za Merriamem?® warto powtorzy¢, ze istniejg cztery spo-
soby ludzkiego doswiadczania muzyki. Pierwszy, najblizszy poziomowi odczy-
tywania dostownego, polega na traktowaniu tekstu muzycznego jako ilustracji
jakiego$ zjawiska kulturowego, faktu czy wydarzenia. W takim odczytaniu for-
mie muzycznej przypisuje si¢ kulturowo okreslone znaczenie, czego przykladem
moga by¢ ,,ikoniczne” znaki dzwigkowe (np. $piew ptakdéw), ktore prowadza
do okreslonej konotacji lektury calego utworu. Drugi sposob czytania odnosi
odbiorce¢ do plaszczyzny emocjonalnej, warunkowanej takze kulturowo. Sposob
wyrazania emocji jest bowiem w kazdej kulturze definiowany w charaktery-
styczny dla siebie sposdb poprzez okreslong tonacje czy kombinacje instrumen-
tow muzycznych. A zatem odczytywanie danego przekazu muzycznego jest za-
wsze przekazem emocji: albo wyrazem stanu emocjonalnego bohatera, o ktérym
opowiada ow tekst muzyczny, albo sposobem budowania emocji w srodowisku
odbiorcy ze wzgledu na uzytg forme tego przekazu. Trzecig ptaszczyzng odczy-
tywania przekazu muzycznego jest jego uwarunkowanie spoteczne. Muzyka, po-
jawiajgc si¢ w danym czasie, momencie, Srodowisku, staje si¢ uzewnetrznieniem
okreslonych pogladoéw, wyrazem zjawisk i postaw spotecznych. A zatem prze-
kaz muzyczny uwiklany jest w odczytanie spoteczne, ktorym uwarunkowane sa
m.in. style muzyczne, zeby przypomnie¢ konteksty pojawienia si¢ jazzu oskar-
zanego o promowanie prymitywnych i barbarzynskich postaw czy rock’n’rolla
zachecajacego do nieobyczajnych zachowan. Kulturowo-socjologiczne odczy-
tywanie przekazu muzycznego pozwala takze na wpisywanie tekstu muzycz-
nego w dyskursy etnograficzne, polityczne, genderowe i inne. A zatem muzy-
ka, odzwierciedlajac zachowania kulturowe, przenika do glebszych znaczen
— do $wiata wartos$ci, ktory symbolizuje wspolny wzorzec dla danej grupy czy
wspolnoty kulturowej. Czwarty sposob do$wiadczania przekazu muzycznego

25

J. Wierszytowski, Psychologia muzyki, Warszawa 1970, s. 156—158.
2 A. P. Merriam, Muzyka jako zachowanie symboliczne, przet. D. Gwizdalanka, ,,Res Facta”
1982, nr 9, s. 247-271.
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odnosi si¢ do prymarnych czy wregcz pierwotnych aspektow ludzkiego zacho-
wania, ktore pozwalaja okresli¢ relacje miedzy dzwigkiem a behawioralnoscia.
Za Curtem Sachsem Merriam powtarza, iz material melodyczny — wywodzacy
si¢ z mowy (logogeniczny), ruchu (patogeniczny) czy muzyki (melogeniczny)
— jest zawsze powigzany z innymi przejawami ludzkiego zachowania. Czyz
zywe stowo jakiego$ jezyka nie okresla charakteru danego narodu albo czy?z ta-
niec tanczony drobnymi krokami stawianymi gesto nie oddaje gtebi zachowania
— pewnej dynamiki i emocji, do ktorych si¢ odnosi?

W przedstawionych definicjach odbioru muzyki daja si¢ zauwazy¢ dwie silne
tendencje do odczytywania muzyki rozumianej jako zbior dzwigkéw niosacych
ze sobg znaczenie. Pierwsza to koncepcja biologiczna, wywiedziona z badan
ewolucjonizmu darwinowskiego, ktora dopatruje si¢ sktonnosci do muzykowa-
nia 1 odczytywania przekazu dzwickowego w efektach ewolucji gatunkowe;j.
Zorganizowane dzwigki miatyby przekazywac okreslone stany emocjonalne,
by¢ wyrazem zachowan instynktownych, przede wszystkim stuzac zachowaniu
gatunku, a zatem ostrzega¢ przed niebezpieczenstwem czy zacheca¢ do inicjacji
godowej. Ta biologiczna perspektywa oddaje takze pewna nature dzwieku, ktory
w swej istocie nie ma granic. Jest kwintesencjg chaotycznego niezréznicowania,
podobnie jak sama natura. Dzwigk czy zbior dzwiekdéw dochodzi do uszu ze
wszystkich stron, jednoczesnie, w tym sensie nie jest on zbiorem uporzadkowa-
nym. W doswiadczeniu wizualnym cztowiek w pewien sposob porzadkuje ma-
terial poprzez kolejnos¢ ogladanych elementow, w doswiadczeniu akustycznym
moze on odbierac¢ rézne dzwieki naraz: te z zewngtrz (np. muzyka z glo$nikow,
glos osoby, odglos hamowania pojazdu styszany zza szyby, dzwonek do drzwi,
szczekanie psa itd.), jak 1 z wewnatrz — z organizmu (np. szum krwi, burczenie
w brzuchu). Jak pisze Marshall McLuhan, ,,struktura przestrzeni akustycznej
jest naturalng przestrzenig surowej natury’: nieciagla i niejednorodng. W jej
granicach dokonuje si¢ szereg procesoOw wzajemnie si¢ przenikajacych, krzy-
zujacych czy funkcjonujacych symultanicznie’’. W nieco ztagodzonej formie
te biologiczna koncepcje odbioru i przekazu muzyki przyjmuje behawioryzm,
ktory w organizacji dzwigkowej bedzie dostrzegat pewien wyraz zachowania
warunkowany psychologiczno-emocjonalnie. Druga koncepcja, socjologiczna,
definiuje muzyke jako wyraz dzialania zbiorowego, podczas ktérego przekaz
dzwigkowy stuzy zaréwno komunikowaniu sie, jak i wyrazaniu wspolnych po-
staw, okreslaniu tozsamosci, identyfikacji, poczuciu jednosci i wspolnotowosci.
Muzyka jako organizacja dzwickow jest tym samym narzedziem do umacniania
si¢ danej spotecznosci, tworzenia pewnej catosci, konstruowania §wiata i jego
sensu, ktory wyltania si¢ z chaosu szumu i ciszy. Raymond M. Schafer mowi przy

27 M. McLuhan, Przestrzen wizualna i akustyczna, przet. J. Kutyta, [w:] Kultura dzwigku. .., s. 99.
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tej okazji o spotecznosci akustycznej, ktérej granice i tozsamos¢ wyznacza in-
terpretacja pejzazu dzwiekowego, w ktorym ona funkcjonuje. W takim aspekcie
odbidr przekazu muzycznego naznaczony jest subiektywnos$cia, ktéra uniemoz-
liwia czyste stuchanie, czyli tzw. podejscie akuzmatyczne, o czym pisze Pierre
Schaeffer?®. W sytuacji ponowoczesnej, w ktorej styszenie form dzwigkowych
jest prawie zawsze sprzezone z no$nikiem dzwigku (instrumentem lub przekaz-
nikiem w postaci mediow) lub bodzcem spotecznym czy psychologicznym, ktéry
go wywotuje, odbiér audialny niemal za kazdym razem odnosi si¢ do tego, co
widzialne, namacalne czy mierzalne. Ponadto trudno nie zgodzi¢ si¢ z badacza-
mi dyspozytywow muzyki, ktérzy ukazuja, ze stuchanie jest zdeterminowane
bardziej sytuacja, w ktdrej znajduje si¢ odbiorca muzyki niz jego kulturowa toz-
samoscig warunkujacg odbior. A zatem to otoczenie, moment, w ktorych przekaz
dzwigkowy zastaje odbiorce, wptywaja na jego percepcje.

Ten socjologiczny aspekt odbioru muzyki staje si¢ niezwykle dobrze widocz-
ny we wspotczesnej ponowoczesnosci czy inaczej — w zglobalizowanej kulturze
masowej wyrazanej przez media i przestrzen miejska.

Uprzemystowione narody Zachodu tworza dzi$ w miare¢ jednorodng kulture, muzycznie zdo-
minowang przez europejska i podinocnoamerykanska ,,muzyke powazng” oraz anglosaska
muzyke popularng. Za posrednictwem ptyty gramofonowe;j, radia i telewizji ta sama muzyka
rozprzestrzenia si¢ po catym $wiecie. Kazda osoba styszaca, stuchajaca radia, ogladajaca
telewizje, chodzaca do kina czy na tance, jadajaca w restauracjach, chodzaca do supermar-
ketow, czy uczestniczaca w przyjeciach wytworzyta w sobie — zostata do tego zmuszona (by
sobie radzi¢ z percepcja dzwigku) — umiejetnos¢ interpretowania i uzywania doznan mu-
zycznych, ktore ptyna z glosnikéw w niemal kazdym miejscu. Te umiejetnosci nie wynikaja
7z jakiego$ sformalizowanego nauczania, ale z codziennych procesdéw uczenia si¢®.

Konstatacja Oli Stockfelta zwraca uwage na dwie kwestie. Po pierwsze, fak-
tem jest, ze wspolczesny czlowiek jest otoczony dzwickami generowanymi nie
tyle przez natur¢ czy nawet, jak jeszcze pokazuja to badania Schafera, przez
cywilizacje przemystowa, co przez nosniki kultury medialnej: poczawszy od
radia w przestrzeni domowej, przez glo$niki na ulicach, sklepach czy w autach,
a skonczywszy na stuchawkach iPodow i telefonach komorkowych. Po drugie
za$, poprzez permanentng nachalnos¢ tychze dzwickéw w kulturze wspotcze-
snej cztowiek jest poddany nieustannemu procesowi przyswajania, generowania
znaczen, uczenia si¢ kolejnych zjawisk dzwiekowych, ktére pozwalajg oriento-
wac si¢ w przestrzeni, w ktorej si¢ funkcjonuje.

Przywotanie w rozwazaniach na temat kultury styszenia i muzycznosci kon-
cepcji globalizacji, a za nig takze zjawisk ponowoczesnosci, kultury masowe;j

28 P. Schaeffer, Akuzmatyka, przet. J. Kutyla, [w:] Kultura dZwigku..., s. 106—112.
2 0. Stockfelt, Odpowiednie sposoby stuchania, przet. J. Kutyta, [w:] Kultura dzwigku...,s. 121.
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czy zmedializowanej, kultury reprodukcji technicznej nie jest bynajmniej przy-
padkowe, prowadzi bowiem do okreslenia zakresu, w ramach ktorego autorzy
majg zamiar si¢ porusza¢. Nie chodzi tu jednak o analize¢ proceséw zachodza-
cych w muzyce pod wptywem globalizacji, czego wyrazem moga by¢ rdzne
zapozyczenia muzyczne migdzy poszczegolnymi kulturami, komodyfikacje czy
fragmentaryzacje, powstajace hybrydy réznych gatunkow itp.*°, ale o probe re-
fleksji nad zmiana, ktora zaszta w sposobie konstruowania i odbioru przekazu
muzycznego ze wzgledu na 6w proces globalizacji wspomagany przez inne zja-
wiska kulturowe czy trendy ideologiczne.

Majac na uwadze takie wtasnie semiotyczno-kulturowe ukierunkowanie ana-
lityczno-interpretacyjne, wykorzystujace spojrzenie socjologiczne, antropolo-
giczne czy performatywne na temat muzyki i jej relacji ze wspotczesnymi dys-
kursami kulturowymi, chcemy poddac¢ opisowi praktyki kulturowe muzyki w jej
trzech przestrzeniach: widowiskowej, audiowizualnej i ideologicznej. Tym samym
traktujemy muzyke przede wszystkim jako praktyke spoteczna: kompozytorska,
wykonawcza, odbiorcza, pomijajac w niniejszym opracowaniu kwestie zwigzane
Z zapisem utworu muzycznego, z notacja, semiotyka partytur, skupiajac si¢ na
dziele muzycznym jako zjawisku performatywnym?®'. Wymienione tu kierunki
interpretacji muzyki wydajg si¢ najbardziej wiasciwe dla opisu jej relacji z pono-
woczesno$cig. Ta jawi si¢ bowiem przede wszystkim jako zbior transgresyjnych
subiektywizacji rzeczywistosci, ktorym towarzysza fragmentaryczne poznawa-
nie $wiata, w dobie mediow masowych i nowych mediow niezwykle czesto przez
nie zaposredniczone, i konstruowanie jego obrazu na poziomie wielokulturowego
dyskursu. Wpisany w ponowoczesno$¢ pluralizm narracji kulturowych prowadzi
do nieograniczonych mozliwosci przeksztalcen motywow, tematow, idei, tozsa-
mosci, co pozwala bada¢ relacje muzyki i toczacych sie w kulturze dyskursow
(ideologicznych, religijnych, spotecznych). Bedzie to prowadzi¢ do demasko-
wania funkcjonujgcych w kulturze fantazmatdéw, ujawniajac to, co realne; to co
»przeswituje” spoza porzadku symbolicznego — ukrytego w muzyce. Z drugie;j
strony, mamy $wiadomos$¢, ze ponowoczesnos$¢ sprzezona jest z rozwojem me-
diow masowych, multimediow i nowych mediow, co prowadzi do pytania o grani-
ce miedzy rzeczywistoscig a wirtualno$cia, miedzy $wiatem realnym, fizycznym

30 Gtoéwne nurty badan muzycznych socjologéow i antropologéw muzyki w kontekscie glo-

balizacji opisuje Bozena Musialska w artykule Muzykologia wobec globalizacji, ,,Kultura
— Historia — Globalizacja” 2007, nr 1, s. 54—60.

Za Krzysztofem Moraczewskim spogladamy na muzyke jako histori¢ konkretnych dziet,
w ktorej niezwykle istotna dla zrozumienia tegoz przekazu jest kategoria odbioru poprzez
forme¢ dzwickowa, w jakiej si¢ pojawia w dyskursie spotecznym. Por. K. Moraczewski,
Sztuka muzyczna jako dziedzina kultury. Proba analizy kulturowego funkcjonowania za-
chodnioeuropejskiej muzyki artystycznej, Poznan 2007, s. 71.
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a telerzeczywistoscia, a tym samym do pytania o obecno$¢ muzyki i sposoby
jej percepcji w nowym do$wiadczeniu audiowizualnym. Ponowoczesno$¢ jawi
si¢ bowiem jako dominacja obrazu nad stowami i bezposredniego wrazenia nad
znaczeniem, co przeklada sie¢ w sposob bezposredni na ksztatt relacji migdzy kul-
turg a muzyka. Jesli nowe media okreslaja bowiem dzi§ podstawowe kompetencje
uniwersalnego interfejsu kulturowego®?, ktory nadaje znaczenie réznego rodzaju
produktom audiowizualnym, to muzyka jako jeden z podstawowych sposobow
wyrazania si¢ cztowieka jest silnie zdeterminowana audiowizualno$cig. Wresz-
cie, warto zaznaczy¢, ze wraz z ekspansja medialng zmienia si¢ takze koncepcja
spoteczenstwa, w ktérym pojawiaja si¢ nowe figury zycia spolecznego zwigzane
z kulturowymi manifestacjami ponowoczesnych osobowosci, tj. spacerowicz,
wldczega, turysta czy gracz. Nowe tozsamosci ponowoczesne charakteryzuja-
ce si¢ niejednokrotnie epizodycznoscia, niekonsekwencja przezyé, zakwestio-
nowaniem ciggtosci i mozliwosci wejscia w relacje tozsamosciowg ze §wiatem,
ksztattujg tozsamos¢ wspdtczesnego mieszkanca ponowoczesnej rzeczywistosci
w oparciu o dziatanie, ktérego wyrazem jest zewnetrzna obecno$¢ w $wiado-
mosci innych mieszkancow. Trudno nie zauwazy¢ zatem, ze podstawa bada-
nia tozsamosci bedzie ich obraz, czgsto konstytuowany na wzor teatralnej roli,
a traktujacy rzeczywisto$¢ — jak pisal Goffman® — na wzor sceny widowiska.
Wydaje si¢ zatem, ze tak jak elementarnym sktadnikiem kazdego przedstawie-
nia jest muzyka, tak tez i w konstruowaniu rzeczywistosci spotecznej odgrywa
ona wazng role. Dlatego tez trzecig ptaszczyzng przez nas badang bedzie relacja
muzyki i widowiska, rozumianego tu bardzo szeroko: od przestrzeni zycia spo-
fecznego do bardzo konkretnych zwigzkow sceny 1 muzyki w ponowoczesnosci.

Zarysowany tu paradygmat ponowoczesnosci, z perspektywy ktorego chce-
my przyglada¢ si¢ funkcjonowaniu w kulturze dziela muzycznego, kaze nam
podda¢ w watpliwos¢ budowang nieustannie przez zwolennikow elitaryzmu
granice miedzy muzyka powazng czy klasyczng a popularng. Rozroznienie to,
jak pokaza dalsze analizy, wydaje si¢ w mysl koncepcji ponowoczesnych trud-
ne do obrony, zar6wno ze wzgledu na kwestie epistemologiczne, emocjonalno-
-psychologiczne, jak i estetyczne. Mozna by za krytykami muzycznymi po-
wtorzy¢, ze muzyka klasyczna skonczyta si¢ wraz z klasykami wiedenskimi,
a wszystko, co nastgpito pdzniej, nie moze podlegac takiej klasyfikacji mimo
licznych préb ,,reanimacji” klasycyzmu w dwudziestowiecznej muzyce (na przy-
ktad w neoklasycyzmie Francisa Poulenca czy Erika Satiego). Potwierdzaja to

32 Zob. A. Regiewicz, Audiowizualnos¢ w dobie nowych mediow, [w:] A. Regiewicz, J. Waron-

ska, Widowiskowos¢ i audiowizualnos¢ w dobie ponowoczesnosci, Czgstochowa 2012.
E. Goffman, Czlowick w teatrze zycia codziennego, przet. H. Danter-Spiewak, P. Spiewak,
Warszawa 2000.
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zarowno praktyki kompozytorskie awangardy muzycznej i artystow muzyki
rozrywkowej, jak i kwestie zwigzane z technologizacja przekazu dzwigkowego
oraz zalezno$ciami od zjawisk widowiskowych, audiowizualnych i dziatan ide-
ologicznych.

Z drugiej wszelako strony nie da si¢ calkowicie odrzuci¢ takiej strategii od-
biorczej, ktora uwzglednia roznicg miedzy muzyka artystyczng (powazng) a popu-
larng. Mimo wszystko istnieje pewien swoisty idiom dzieta ,,odczuwanego” przez
stuchacza jako przynalezny do tzw. ,,wysokiego” rejestru stylistycznego. Na idiom
ow sktada si¢ wiele czynnikdéw spotecznych (stuchacze tzw. muzyki powaznej
W przewazajacej mierze pochodza z inteligenckich grup spotecznych), estetycznych
(muzyka dwudziestego wieku zakwestionowala prymat melodii jako dominujacego
sktadnika dzieta muzycznego czy tez tonalnego systemu harmonicznego), a tak-
ze $wiatopogladowych. Ta ostatnia kwestia wydaje si¢ szczegodlnie interesujaca ze
wzgledu na to, ze o ile muzyka popularna adresowana jest do szerokich kregow
spolecznych, o tyle tzw. muzyka powazna odnosi si¢ do stosunkowo niewielkich
grup ludzi poszukujacych innej aksjologii opartej na przezyciu pewnej elitarnosci.
Nie wydaje si¢, aby dychotomia popularnosci i elitarnosci byta catkowicie ana-
chroniczna. Przeciwnie, co najmniej od czasoéw ,.buntu mas” artysci i stuchacze
kontestujacy hegemoni¢ masowego odbiorcy sklaniaja si¢ do przyjecia postawy
swiatopogladowej, ktora kwestionuje kryterium powszechnosci, ekonomii zysku
1 straty, marketingu, utylitarnego charakteru muzyki czy tez artykulowanego przez
wielu mito$nikow muzyki popularnej swoiscie rozumianego hedonizmu jako sytu-
acji, w ktorej muzyka ma dostarczac nie tylko przyjemnych, ale i mocnych wrazen.
Istniejg — odczuwane wszak przez stuchaczy — zasadnicze roznice migdzy zespo-
fami grajagcymi muzyke dla masowego odbiorcy a artystg, ktorego kunszt wyko-
nawczy badz kompozytorski wymaga niekiedy pewnej znajomosci podstaw muzy-
ki artystycznej (historii muzyki, form i gatunkow muzycznych) oraz adekwatnej
wrazliwos$ci, niekiedy za§ samotnosci. Rdznica migdzy koncertem symfonicznym
i rockowym polega na zasadniczo odmiennej percepcji i sposobie uczestnictwa:

Sala koncertowa — pisze Anna Checka-Gotkowicz — zaklada bowiem istnienie dystansu nie tyl-
ko migdzy stuchaczem a muzyka, lecz takze migdzy poszczegolnymi stuchaczami. W koncerto-
wym rytuale nie ma miejsca na wspdlng ekspresj¢ przezy¢ odbiorczych. Jej jedynym przejawem
pozostaja brawa i — w szczeg6lnych sytuacjach — owacja na stojaco. Wyjatek stanowi muzyka
rozrywkowa, ktora pozwala stuchaczom na uwolnienie ciata i zblizenie si¢ do [...] wspdlnoto-
wego przezywania dzwigkow. Czesto meloman nie tylko do§wiadcza samotnosci w thumie, ale
tez $wiadomie poszukuje odosobnienia. Woli doswiadcza¢ muzyki w zgodzie z samym soba,
bez podporzadkowywania si¢ konwenansom koncertowym. Bycie-posrod-dzwigkow staje si¢
wowczas formg wyrafinowanego relaksu, ktory pozwala wstucha¢ sie w samego siebie™.

3 A. Checka-Gotkowicz, Ucho i umyst. Szkice o doswiadczaniu muzyki, Gdansk 2012, s. 230.
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Tak oto ,,ciato stuchajace”, stosujac okreslenie autorki cytowanego tekstu, samo
domaga si¢ niekiedy separacji migdzy doswiadczeniem jednostkowosci i zbioro-
wosci; migdzy muzyka rozrywkowa a powazng. Te semantyczne opozycje nie sta-
nowig jedynie retorycznej strony dyskursu o muzyce, wynikaja takze z wewnetrz-
nej potrzeby takich przezy¢ estetycznych, ktore pozwalaja na ,,wejscie w siebie”.

Podobne przyktady mozna by mnozy¢. Sg one egzemplarycznym dowodem na
niestabilne hierarchie i taksonomie estetyczne, cho¢ — mimo wszystko — warto pa-
mietac, ze nie jest mozliwe catkowite zniesienie wskazanych uprzednio granic ani
tez ogloszenie definitywnego konca muzyki klasycznej, jesli pod tym pojeciem ro-
zumie¢ nie tyle historyczny uksztattowany styl wyznaczony nazwiskami klasykow
wiedenskich, co wcigz powracajaca ideg re-aktualizacji tradycji, jakiej$ ,,sumien-
nosci wobec zrodet”, wedle stow Norwida. W koncu sama moderna doswiadczyta
w naszych czasach paradoksalnego powrotu wypartych uprzednio elementow?.
Kult nowosci, ptynnosci i niestabilno$ci ma swdj rewers w postaci wcigz aktualnej
potrzeby tadu, harmonii, symetrii, porzadku. Historia muzyki zapewne jeszcze si¢
nie skonczyta, mimo po wielokro¢ oglaszanej $mierci muzyki czy tez sztuki w ogdle.

W niniejszej pracy idea ,,$mierci sztuki” ma jednak swoje osobne miejsce
i znaczenie. W ponowoczesnym idiolekcie Gianniego Vattima ,,$§mier¢ sztuki” staje
sie metaforg obejmujaca swym zasiggiem réznorakie zjawiska zwigzane z kulturo-
wym ,,przesileniem”, przelomem migdzy nowoczesnos$cig (zapoczatkowang przez
muzyke pdznego romantyzmu) i ponowoczesnoscia, ktoéra prowadzi intertekstualny
dialog z przesztodcia, przetwarzajac, odnawiajac, a niekiedy dewaluujac rozmaite
style muzyczne i kody interpretacji. Do najbardziej symptomatycznych wyznacz-
nikéw ,,$mierci sztuki” nalezy powszechna estetyzacja rzeczywistosci, ,,cksplozja
estetyki”, wedle okreslenia autora Konca nowoczesnosci. Estetyka, ktora zastepu-
je, a niekiedy wypiera religie, jest jednym z wazniejszych filarbw nowoczesnego
swiatopogladu. Sztuka petnigca funkcje religijne, sztuka zastgpujaca niejako po-
trzebe metafizycznego usankcjonowania ziemskiego porzadku i nadania mu trans-
cendentnych perspektyw, okresla istotny motyw $wiata Wagnerowskich dramatow
muzycznych, w ktorych odnalez¢ mozna podstawowe konstelacje modernistycznej
wrazliwosci: potrzebe nieustannej transgresji (Streben), paradoksalny splot mito-
sci 1 $mierci (Liebestod) czy tez wrecz popedu smierci (Todestrieb). Faustyczna
nowoczesnos¢ — zar6wno w muzyce powaznej, jak i rockowej — wypetnia, jak
sie zdaje, intelektualny i emocjonalny pejzaz moderny i postmoderny. ,,Jeste§my
wiekiem faustycznym, zdecydowanym stana¢ oko w oko w Bogiem lub Diablem
zanim bedzie po nas, a pomoéc moze jedynie najczystszy kruszec autentyczno-

3 Na ten temat zob. T. Zatuski, Modernizm artystyczny i powtdrzenie. Préba reinterpretacyi,

Krakow 2008.
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$ci” — powiada Norman Mailer*. Ta opinia zdaje si¢ potwierdza¢ do$¢ powszech-
ne przekonanie o tym, ze europejska nowoczesnos¢ jest ,,z ducha faustyczna” ze
wzgledu na wcigz ponawiang artykulacje potrzeby przezywania, doswiadczania
zycia w jego ekstremalnych przejawach, zwlaszcza za§ w licznych projektach
i wizjach kontrkultury (vide: rok 1968). Kluczowa — obok mitu Fausta — opowiescia
nowoczesnosci jest takze mit Tristana i [zoldy. Stad wynika proba zmierzenia si¢
z tg zalozycielska narracjg Zachodu poprzez odwolania do opery Wagnera, po-
ematu Harawi Oliviera Messiaena, a takze do filmu Larsa von Triera Melancholia;
dziela, ktore mogtoby zosta¢ nazwane mianem filmu do muzyki Wagnera. Wazne
okazuja si¢ takze odniesienia do symfonii Gustava Mahlera, o ktérym wielu wspot-
czesnych filozofow i krytykow kultury mowi, ze jego pdznoromantyczne symfonie
oraz idee niemieckiego romantyzmu rejestruja przemiany, ktorych konsekwencje
odczuwa si¢ jeszcze dzisiaj.

Kanoniczng niejako rozprawg traktujaca o muzyce nowoczesnej jest Filozofia
nowej muzyki Theodora Adorna. Ksigzka wybitnego frankfurtczyka petni wazna
funkcje w opowiesci o kulturowym usytuowaniu muzyki dwudziestego wieku.
Adorno pisat bowiem swoje dzielo w perspektywie, by tak rzec, post mortem, po
zagladzie. Oglaszajac tuz po zakonczeniu drugiej wojny $wiatowej swoja stynng
teze o niemozliwosci sztuki po Auschwitz, wyrazit przez to jaki$ radykalnie tana-
tyczny rys nowoczesnej sztuki, ktora powstawata w cieniu dwudziestowiecznych
obozow zaglady. Stad chyba bierze si¢ oskarzycielski ton Adorna zarzucajacy no-
wej muzyce, ze ,,ulega Slepo i bez oporu historycznie wytworzonej wewngtrznej
tendencji wlasnego materialu” oraz ze ,,zaprzedaje si¢ duchowi $wiata, ktory nie
jest rozsadkiem $wiata — a niewinno$¢ muzyki przyspiesza katastrofe, jaka histo-
rig gotuje wszelkiej sztuce™. Ow diabelski pakt nowoczesnego artysty z duchem
tego $wiata nosi wszelkie znamiona naszej epoki nonsensu, braku logosu, pustki.
Sztuka jako ewokacja nicosci powtarza zuzyte gesty minionych epok. W ten oto
sposob muzyka jako sztuka — wydawatoby si¢ — radykalnie asemantyczna, zapisu-
je dramatyczny proces rozpadu kulturowych fundamentéw zachodniej cywilizacji.
Czy to przesilenie, ,,przebolenie”, jak by powiedzial za Martinem Heideggerem
Gianni Vattimo, prowadzi do ,,wyzdrowienia”, czy jest przejsciem od rozktadu do
re-integracji, nowych hierarchii, nowego porzadku? Na tak postawione pytania nie
ma jednoznacznych odpowiedzi. Nie wiadomo bowiem, czy mozliwosci artystycz-
nej artykulacji chaosu i porzadku w sztuce sa adekwatne do rzeczywistosci, czy
tez jest to jedynie efekt pragnienia, wiecznego nienasycenia?

3% Cyt. za: M. Berman, ,, Wszystko co state rozplywa sie w powietrzu”. Rzecz o doswiadczeniu

nowoczesnosci, przel. M. Szuster, wstep A. Bielik-Robson, Krakow 2006, s. 47.
37 T. W. Adorno, Filozofia nowej muzyki, przet. F. Woyda, stowem wstgpnym opatrzyt S. Jaro-
cinski, Warszawa 1974, s. 158.
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sesksk

Przed lekturg trzech esejow zamieszczonych w niniejszej ksigzce warto na
chwile przyjrze¢ si¢ zardwno jej kompozycji, jak réwniez zasadniczym tezom
oraz zastanowi¢ si¢ nad rola czytelnika, do ktorego adresowana jest ta publika-
cja. Proponowana pozycja jest drugim tomem serii Audiowizualne aspekty kultury
w ponowoczesnosci, tym samym rozwija ona zalozenia zawarte w czgsci pierw-
szej, poswigconej zjawiskom audiowizualnos$ci 1 widowiskowosci. Nawiazujac do
refleksji Maryli Hopfinger, autorzy zakladaja, ze wspotczesny uczestnik kultury
moze wybiera¢ pomi¢dzy dwoma doswiadczeniami: technologicznym i behawio-
ralnym?®. Pierwszy rodzaj audiowizualno$ci wywiedzionej z techniki rejestracji
filmowej i telewizyjnej wiacza do kultury powszechnej fragmenty §wiata i obszary
ludzkiego dzialania na co dzien niedostepne dla przecigtnego czlowieka. Jedno-
cze$nie wszechobecno$¢ przekazow audiowizualnych skutkuje przejmowaniem
przez kulture i spoteczenstwo obrazéw i1 zachowan wywiedzionych z tego do-
swiadczenia. Drugi rodzaj audiowizualno$ci — teatralny, mozna by umownie okre-
$li¢ mianem widowiskowos$ci — ma rodowdd behawioralny, odwotuje si¢ bowiem
do tradycji kontaktu bezposredniego, zapraszajac wspotczesnego odbiorce kultury
do aktywnego uczestnictwa. Dzigki temu widowiskowos¢ okresla przestrzen kul-
tury na ksztatt spektaklu odgrywajacego si¢ ,,na Zzywo” w postaci realnej, a nie
fantomatycznej, z udziatem uczestnikow w roli aktorow. Te dwa wyraznie zary-
sowane obszary audiowizualnos$ci wspotczesnej wyznaczajg poczatkowy dwugtlos
na temat widowiskowych kontekstow odczytywania muzyki oraz relacji miedzy
muzyka a audiowizualnoscig. Na tak prowadzony dialog miedzy rytualnoscia
a technologia, ktore w czasach ponowoczesnych przyjmuja role narracji nadrzed-
nych, autorzy naktadaja dyskurs narracyjno-mityczny, pozwalajacy spojrze¢ na
muzyke z innej perspektywy. Trzecie spojrzenie traktuje muzyke jako opowiesc,
ktora wobec kryzysu wielkich narracji takze podlega przeksztalceniom. To wyda-
waloby sie zupetnie odmienne spojrzenie — nieco filozoficzne — ukazuje kolejny
aspekt funkcjonowania kultury w ponowoczesnosci, ktora podlega silnej ideolo-
gizacji, czego wyrazem jest rozpad nie tylko struktur, ale takze znaczen, sensow,
kompozycji, gatunkow itp. Kluczowy motyw ostatniej czesci wyznaczony zostat
przez tematyke ,,$mierci sztuki”, ktora w idiolekcie Gianniego Vattima okresla
radykalne przeksztalcenie dotychczasowych konwencji estetycznych, bedac przy
tym metaforyczna nazwa pewnego ciagu zdarzen, ,.eksplozji estetyki”, wyjscia
sztuki poza swoje granice i stopniowej, cho¢ systematycznej ,,estetyzacji religii”.

Juz samo okreslenie perspektyw, z ktorych autorzy spogladaja na muzy-
ke, pozwala zrozumie¢, ze proponowane ujecie mozna zaliczy¢ do literacko-

3% M. Hopfinger, Audiowizualnosé kultury i kultura audiowizualnosci, [w:] taz, Doswiadczenia

audiowizualne. O mediach w kulturze wspotczesnej, Warszawa 2003, s. 53—58.

Muzyka w czasach_44.indd 24 22.01.2014 14:28



Kulturowe konteksty styszenia muzyki 25

-filozoficznego kontekstu muzyki. Autorzy tej ksigzki traktuja muzyke jako
dziedzing kulturotworcza, ktéra w znacznym stopniu determinuje rzeczywisto$¢
spoteczng, zawtaszczajac wyobrazni¢ wspotczesnego cztowieka. Mozna by za-
tem powiedzie¢, ze muzyka staje si¢ dla piszacych przede wszystkim zjawiskiem
estetycznym, ale takze odbieranym w sposob pragmatyczny i kulturowy. Dla-
tego bedzie mogta sta¢ si¢ adekwatnym narzedziem opisu rozmaitych praktyk
kulturowych, metaforg zjawisk spotecznych i obyczajowych, wyrazem zmian
technologicznych, a takze sposobem budowania narracji mitycznych. Mozna
by zatem za Pierre’em Bourdieu powiedzie¢, ze niniejsza analiza zjawisk mu-
zycznych bedzie skupiac si¢ zarazem na reprodukowaniu ,,gramatyki dziatania”
rzeczywistosci kulturowej poprzez ukazywanie mechanizméw spotecznych,
technologicznych czy ideologicznych, jak i na opisie relacji rzadzacych rézny-
mi sferami dziatania aktorow pola kulturowego: muzykow, producentow, pu-
blicznosci i1 innych. Trudno takze nie zauwazy¢ w postawie badawczej autorow
owego filologicznego nastawienia, ktore przejawia si¢ w traktowaniu muzyki
jako opowiesci. Wychodzac od strukturalnej definicji narracji, u zrodet ktorej
lezy przekonanie o prymarnosci funkcji tworzenia tekstu kulturowego (szcze-
golnie literackiego), koncepcja narracyjnosci zmierza ku obejmowaniu poprzez
nig wszystkich zdarzen zycia i odczytywaniu ich w dyskursie tozsamosciowym.
Jednoczesénie struktury sensu mozna odczytac tylko poprzez wytwory kultury,
poprzez ktére sg manifestowane. Narracja bedzie tu zatem rozumiana zaro6wno
jako sposob konstruowania porzadku przekazu muzycznego, jak rowniez jako
akt umystu przeniesiony do sztuki zycia®, stajac si¢ przez to sposobem opisu
zdarzen i dzialan w wymiarze cato§ciowym, rozwijajacym si¢ w czasie i budu-
jacym struktury znaczace.

Celem ksigzki jest zatem przede wszystkim dokonanie charakterystyki ,,pola
kulturowego”, w jakim usytuowana jest muzyka na przetomie XIX i XX wieku,
co, jak zostato juz uprzednio zaznaczone, dokona si¢ poprzez wpisanie zjawisk
muzycznych w rytualne i technologiczne mechanizmy uczestnictwa w kulturze.
W tym celu autorzy dokonuja podsumowania aktualnego stanu wiedzy na temat
muzyki 1 muzyczno$ci, ukazujgc konsekwencje przewarto§ciowania w tym ob-
szarze na tle przemian kulturowych wynikajacych z technicyzacji, a zarazem
uspoltecznienia i zideologizowania dziatan tworczych. Przyjmujac, ze muzycz-
no$¢ moze by¢ rozumiana jako kategoria mentalna, bgdaca efektem wyobrazni
i estetyki uksztattowanych przez dana spoteczno$¢ kulturowa w okreslonym
czasie historycznym, ksigzka postuguje si¢ kategoriami widowiskowosci 1 au-
diowizualno$ci w opisie wspodlczesnych muzycznych praktyk kulturowych. Nie
jest to jednak mozliwe bez odwotania si¢ do tradycji, stad autorzy pragng za-

% K. Rosner, Narracja, tozsamosé, czas, Krakéw 2003, s. 8.
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proponowac stworzenie pewnych ram pojeciowych zwigzanych z polem kultu-
rowym muzyki. Proponuja takze oméwienie ich podstawowych struktur i zasad
funkcjonowania ze szczeg6lnym uwypukleniem kontekstu ponowoczesnos$ci
jako swoistej narracji mitycznej oddzialujacej w silny sposob na przekaz mu-
zyczny. Intencja autoréw pozostaje zatem z jednej strony proba uporzadkowania
pojawiajacych si¢ w ré6znych miejscach stanowisk na temat przemian muzyki i jej
roli w ponowoczesnosci, dlatego proponuja oni w pierwszej i drugiej czesci eru-
dycyjny i kompendialny przeglad zjawisk muzycznych korespondujgcych z prak-
tykami kulturowymi ostatniego stulecia. Z drugiej za$ strony, poprzez umiejsco-
wione w ostatniej cze$ci rozwazania na temat mitycznego charakteru narracji
muzycznych, autorzy zwracaja uwagg na konieczno$¢ rewizji poje¢ zwigzanych
z samg muzyka, ale takze z dyspozytywami, sytuacjg czlowieka i jego percepcja
w $wiecie ponowoczesnym wywotanym nie tylko przez inne rozumienie Swiata
i kultury, lecz takze przez technologiczne zmiany, zmuszajace niejako do okre-
$lenia sposobow 1 warunkoéw komunikowania si¢ w tej perspektywie. Mozna
zatem powiedzie¢, ze kompozycja ksigzki odpowiada wspolczesnemu dyskur-
sowi ponowoczesnemu, w ktorym nie jest mozliwe stworzenie catkowicie uni-
wersalnego, petnego i obiektywnego dzieta: jego dotychczasowe miejsce zajmuje
polilog obejmujacy swym zakresem wszystkich czytelnikéw uwrazliwionych na
kwestie wynikajace z dynamicznego przeksztatcania spotecznych imaginariow
konca nowoczesnosci.

Adam Regiewicz

Joanna Waronska
Artur Zywiotek
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I. Wprowadzenie

W starozytnej Grecji poszczegdlnym odmianom sztuki patronowaty muzy
(ich liczba wahata si¢ miedzy trzema a dziewigcioma). Wérod nich zabrakto
Muzyki, na co zwracal uwage Jan Stgszewski', mimo Ze towarzyszyla ona nie-
mal niepostrzezenie pozostalym dziataniom, np. Terpsychora byta muzg tafica
i $piewu; potwierdza to rowniez etymologia imion (Melpomene, z greckiego
melpein, oznacza taniec i §piew) oraz instrumenty muzyczne stuzace im za atry-
buty — Erato z malg cytra, Euterpe z aulosem, Terpsychora z lirg i plektronem
(pateczka do gry na instrumentach strunowych)>.

Dzi$, podobnie jak w starozytnosci, muzyka wyznacza codzienno$¢ i czas
$wiateczny, wspottworzy zar6wno widowiska masowe, jak i dziatania indywi-
dualne, wypelnia ulice, stadiony, koscioty, cmentarze, kina, sklepy, samochody
itp. Pojawia si¢ takze w galeriach sztuki — jako inspiracja dziet, tematyka, ele-
ment towarzyszacy procesowi tworzenia (przektad intersemiotyczny), program
artystyczny wernisazy (ze wzgledu na analogie tematyczne czy budowanie po-
zytywnych emocji), ale wystepuje rowniez jako samodzielny przedmiot este-
tyczny, np. w Miejskiej Galerii Sztuki w Czgstochowie studenci Akademii im.
Jana Dhugosza przygotowali projekt Pejzaz dzwigkowy Czestochowy (grudzien
2011-styczen 2012).

Wszechobecno$¢é muzyki wynika z faktu, ze pomaga ona uporzadkowaé
bodzce, uspokaja i likwiduje nude, na co zwracat uwage Mihaly Csikszentmiha-
lyi®. W ten sposob wspolczesnos¢ zrealizowata takze projekt tzw. muzyki na co
dzien Jeana Cocteau, przedstawiony w artykule Kogut i Arlekin (1918), optymi-
stycznej i rozrywkowej, ktora moglaby zastapi¢ Swieto i religijnosc.

Powszechno$¢ muzyki moze przeksztalci¢ ja w niezauwazalne tto albo nie-
istotny ornament wskutek obnizenia wrazliwosci odbiorcow. Zdaniem Iwony
Massaki, w ten wlasnie sposob staje si¢ ona muzakiem. Nazwa ta pochodzi od

! J. Steszewski, Pare mysli o relacji taniec — muzyka, [w:] Taniec, rytuat i muzyka, red. L. Bie-
lawski i G. Dabrowska, Warszawa 1997, s. 247-248.

2 Zob. Stownik kultury antycznej. Grecja, Rzym, red. L. Winniczuk, Warszawa 1991, s. 295.

3 M. Csikszentmihalyi, Przepfyw. Psychologia optymalnego doswiadczenia, przet. M. Wajda-
-Kacmajor, Taszow 2005, s. 196.
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przedsicbiorstwa Muza TM, ktore powstatlo w USA w 1934 roku, by z fragmen-
tow muzyki rozrywkowej i klasycznej tworzy¢ ,,materiat dzwigkowy” przezna-
czony do odtwarzania w réznych miejscach?. To ,,wszechobecna fala dzwiekow,
ktorych nikt nie stucha, ktore sg tylko tlem dla innych wykonywanych czynno-
$ci”. Zaklasyfikowanie do muzaku uwzglednia budowe utworu (prostota i me-
lodyjnosc), ale przede wszystkim stopien koncentracji odbiorcy, zaangazowanie
w stuchanie, jego wrazliwos$¢, a takze ograniczenie funkcji muzyki do umilania
albo wypelniania czasu. Muzak, zdaniem Massaki, eksponuje nastepujace ce-
chy: ,,biernos¢, bezrefleksyjnosé, rozkojarzenie i chaos poznawczy spoteczenstw
konsumpcyjnych™, co z kolei umozliwia sterowalno$¢ zewnetrzng odbiorcow,
a nawet ich manipulacje. Taka muzyka wypetnia sklepy wielkopowierzchniowe
(sktadanki piosenek na poszczegdlne okresy roku maja zacheca¢ do zakupow),
moze towarzyszy¢ réoznym widowiskom, takze przedstawieniom teatralnym
(ktére omowie w czesci piatej), a takze jest obecna w przestrzeniach uzytecz-
no$ci publicznej (w grudniu 2012 roku jedna ze spoéidzielni mieszkaniowych
w Zawierciu zamowita sktadanki koled do wind, na kazde pietro inny utwor,
i jednoczes$nie zapowiedziata okolicznosciowa zmiang repertuaru).

Opisywany typ muzyki realizuje podstawowa zasad¢ rynku (prawo podazy
i popytu). Przeksztatcona w produkt muzyka musi wigc spetnia¢ oczekiwania
i wyobrazenia grupy docelowe]j (zwielokrotnionego tzw. statystycznego czto-
wieka), co utwierdza ideologi¢ konsumowania, czyli uzytkowania towaru przez
nabywcow. Tym samym nie musi by¢ piekna, ale przede wszystkim uzyteczna,
gdyz w przeciwnym razie zostanie zastgpiona inna, skuteczniejsza. Oczywiscie,
muzyka powszechnie akceptowana jest wytgcznie niezrealizowanym postulatem
i marzeniem producentéow, do czego przyczynia si¢ m.in. brak jednorodnego
swiatopogladu, zarowno etycznego, jak i politycznego. Co wiecej, nawet w prze-
strzeniach publicznych, gdzie wszyscy sa poddawani oddziatywaniu jednorod-
nej muzyki dobranej przez specjalistdw, mozna si¢ przed tym obroni¢ za pomoca
przenosnych odtwarzaczy (walkman, MP3, MP4, a nawet telefony komoérkowe).
To rozprasza grupe i przemienia jag w zbior odrebnych jednostek.

Oddziatywaniem muzyki na klientow sklepow wielkopowierzchniowych
zainteresowat si¢ tzw. marketing sensoryczny badajacy zalezno$¢ miedzy ak-
tywnoscia klientdéw, iloscig czasu spedzonego w sklepach a rodzajem i rytmem
muzyki. Odpowiednig atmosfere ksztattuja tez piosenki dostosowane do okolicz-

4 1. Massaka, Forma i tres¢ dziela muzycznego, [w:] taz, Muzyka jako instrument wplywu

politycznego, £.6dz 2009, s. 71.

Tamze, s. 70.

Taz, Instrumenty polityczne a porzqdek spoteczny i polityczny, [w:] taz, Muzyka jako instru-
ment..., s. 294.

6

Muzyka w czasach_44.indd 30 22.01.2014 14:28



Wprowadzenie 31

nosci, np. koledy w okresie przedswiatecznym, lub po prostu muzyka uznana
powszechnie za przyjemna.

Uznanie muzyki za tlo zycia spotecznego, budujace wlasciwy nastrdj albo
wypetniajace niezreczna cisze, nie jest odkryciem wspolczesnosci. Peter Micha-
el Hamel przypomina opini¢ Carla Marii von Webera z 1802 roku, komentujac
ja nastepujaco:

Dzwigki sa postrzegane poza uchem, sa powierzchownie rejestrowane jako obrazy, lub iden-

tyfikowane ze wstepnie uformowanymi, ilustracyjnie prefabrykowanymi treSciami uczucio-
wymi lub nastrojowymi’.

Dominujacg formg wspolczesnego muzaku jako wytworu przemyshu kul-
turalnego pozostaje piosenka. Wcigz nowi wokaliSci i zespoly pojawiaja si¢
w popularnych telewizyjnych widowiskach poszukujacych talentow, a chwilo-
wa popularno$¢ czgsto zapewnia im nietuzinkowos$¢ wynikajaca z odrzucenia
obowigzujacego modelu. Trzeba pamictac, ze to kultura muzyczna statystycz-
nego Polaka okresla hierarchie gatunkéw i stylow muzycznych, dlatego pewnie
wspolczesna tzw. muzyka powazna staje si¢ odmiang niemal niszowa. Na nie-
dostatek porozumienia z masowa publicznos$cia, a nawet swego rodzaju izolacje
kompozytoréw utyskiwat Krzysztof Penderecki w wyktadzie Drzewo wewnetrz-
ne. Jako jeden z wielu rodzajow muzyki wspolczesnej takze muzyka powazna
musi stac si¢ atrakcyjna dla odbiorcow, dlatego tak wazne sa podejmowane przez
poszczegblnych tworcow proby odnowienia jej srodkow wyrazu®.

Muzyka jako jeden z systemow budujacych widowiska uczestniczy takze
w walkach spolecznych i narodowych, a nawet staje si¢ elementem rzeczywi-
stych konfliktow zbrojnych. Nie tylko zagrzewa zotnierzy do boju, wzmacnia ich
morale, ale takze propaguje ideologi¢ i staje si¢ jedng z oznak walczacych stron.
Takie dziatania sg konsekwencja dynamicznego procesu ulepszania sprzgtu na-
gltadniajgcego, ktory moze wypetic¢ pozadanymi dzwickami kazda przestrzen.

Trzeba tez pamigtac, ze muzyka wcigz moze wywota¢ skandal, kwestionujac
podstawowe warto$ci rozpowszechnione w spoteczenstwie. To nie tylko posa-
dzenia o plagiat w epoce coraz bardziej dbajacej o prawa wlasnos$ci, ale takze
przekroczenie poczucia dobrego smaku. W 2005 roku kontrowersje wywotat
krotki film Housewitz holenderskiego studenta na temat muzyki w Os$wigci-
miu’, a o wystgpie 21 lutego 2012 r. w cerkwi Chrystusa Zbawiciela rosyj-

7 P. M. Hamel, Przez muzyke do samego siebie. O nowym przezywaniu muzyki, przet. P. Ma-

culewicz, Wroctaw 1995, s. 19.

K. Penderecki, Drzewo wewnetrzne, [w:] tenze, Labirynt czasu. Pigé¢ wyktadow na koniec
wieku, Warszawa 1997, s. 12—15.

Zob. 1. Massaka, Muzyka w sowieckich i niemieckich obozach koncentracyjnych, [w:] taz,
Muzyka jako instrument..., s. 387.
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skiego zespotu rockowego Pussy Riot ustyszat caty $wiat, gdy jego cztonkinie
za utwor Bogurodzico przegon Putina zostaly skazane 1 umieszczone w obozie
pracy. Opozycja uznata piosenke za protest polityczny, a wierzacy za profanacje,
bluZnierstwo.

Miejsce muzyki w hierarchii sztuk w poszczegdlnych epokach uzaleznione
byto od rozpowszechnionej estetyki i filozofii. Najwyzej ceniono ja w romanty-
zmie (by przywota¢ wypowiedzi m.in. Georga Wilhelma Friedricha Hegla, Frie-
dricha Wilhelma Josepha Schellinga, Ernsta Theodora Amadeusa Hoffmanna)
i w epokach, ktore dziedziczyly te idealy, np. w modernizmie. Interesowali si¢
nig nie tylko muzycy, muzykolodzy i filozofowie, ale rowniez literaturoznawcy
(Roman Ingarden', Andrzej Hejmej'!). Coraz czgsciej podejmowano kwestie
korespondencji sztuk oraz wptywu muzyki na kulturg i Zycie spoleczne, a jed-
noczes$nie wcigz aktualne sg zagadnienia niemal podstawowe — czy muzyka to
sztuka czasowa czy przestrzenna'?, czy stanowi odrgbny kod semiotyczny®, czy
mozna skodyfikowa¢ stownik jej znaczen, o ktorym marzono w XVI i XVII
wieku, jak muzyka ksztaltuje spoleczenstwo (tym ostatnim zagadnieniem wcigz
zajmuje si¢ socjologia muzyki'¥), czy oddziatuje na sytuacje polityczng i spo-
feczna, a jesli tak — za pomoca jakich mechanizmow, czy jest fenomenem, czy
jedynie epifenomenem®.

Przytoczone kwestie wyznaczaja wspdlczesnie zakres badan kulturowych,
w ktorych muzyka traktowana jest jako jeden z systeméw budujacych i utrwa-
lajacych takze struktury spoteczne i polityczne. Oddziatywanie to jednak pozo-
staje ambiwalentne — moze albo wzmacnia¢ dominujacy porzadek kultury, albo

1 R. Ingarden, Utwor muzyczny i sprawa jego tozsamosci, Krakow 1973.

Zob. Muzyka w literaturze. Antologia polskich studiow powojennych, red. A. Hejmej, Kra-
kow 2002; A. Hejmej, Muzycznos¢ dziela literackiego, Wroctaw 2002.

Problem sformutowany przez Gottholda Ephraima Lessinga w XVIII wieku wcigz powra-
ca. Dorota Krawczyk, zajmujac si¢ zagadnieniem czasu w muzyce, stwierdza: ,,Jednak
z logicznego punktu widzenia podziat ten [na sztuki czasowe i przestrzenne] nie wydaje si¢
uzasadniony, bowiem rozwdj w czasie nie jest i nie moze by¢ atrybutem formy, lecz formo-
wania”; zob. D. Krawczyk, Czas i muzyka. Koncepcje czasu i ich wplyw na ksztattowanie
Jformy w muzyce wspolczesnej, Warszawa 2007, s. 20.

To przede wszystkim poszukiwanie odrgbnego kodu i jezyka przez semiotykéw. O dys-
kusji semiotycznej zob. 1. Massaka, Forma i tres¢ dziela muzycznego..., s. 50-53; autorka
przypomina réwniez dyskusje na temat ,,muzyki czystej”: tamze, s. 57; o ekspresjonistach
i formalistach (zwolennicy ,,czystej formy” to m.in.: Stefan Kisielewski, Witold Lutostaw-
ski, Stanistaw Ossowski), zob. tamze, s. 72, 82.

O socjologii muzyki pisat m.in. Ivo Supi€i¢, Wstep do socjologii muzyki, przel. S. Zalewski,
Warszawa 1969.

Zob. 1. Massaka, Epifenomenalny i substancjalny wymiar muzyki w polityce, [w:] taz, Mu-
zyka jako instrument..., s. 120—121.
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kontestowac go poprzez tworzenie parodii lub proponowanie jakosci alternatyw-
nych (funkcja integrujgco-réznicujaca'®).

W czesci Muzyka widowisk poddano analizie rozmaite widowiska pono-
woczesnosci, ktore, wykorzystujac site oddziatywania widzialnosci, ksztattuja
1 wyznaczaja rzeczywistos¢. O znaczeniu muzyki'’ w takich wydarzeniach pisat
juz Platon, zalecajac niezwykta rozwage w jej uzywaniu i kontrolg ,,Swiadome;j
elity spotecznej”. Muzyka tworzaca widowisko, podobnie jak i jego rodzaj, reali-
zuje przede wszystkim gust sponsora i producentow, cho¢ wspodlczesnie wszyscy
powotuja si¢ tak chetnie na odbiorcow. Rozwazaniom tym towarzyszy¢ beda
pytania: w jakich sytuacjach pojawia si¢ muzyka, jaki jej rodzaj preferuja orga-
nizatorzy, jakie sa powody tych wyborow oraz w jaki sposob muzyka poteguje/
hamuje oddzialywanie omawianych widowisk? Wyznaczone zadania przypo-
minajg zagadnienia podejmowane przez Iwone Massake w ksigzce Muzyka jako
instrument wptywu politycznego:

W szczegdlnosci interesujace i wazne wydaje si¢ okreslenie mozliwos$ci, sposobow i efek-
tow zastosowania muzyki jako instrumentu spajania, porzadku, dyscypliny, ksztaltowania

$wiatopogladu, kanalizowania wyboroéw i zachowan, a takze kreowania wizerunku spote-
czenstw i narodow's.

Muzyka jest skutecznym, brzemiennym w skutki nie tylko spoleczne, ale takze politycz-
ne, $rodkiem manipulacyjnie stosowanego przymusu i przemocy, narzedziem panowania
i podporzadkowania, instrumentem identyfikacji, ochrony i konserwacji agregatow zbioro-
wych, w tym narodéw, stymulatorem wdrazania i manifestacji okre§lonych idei i systemow
wartosci®.

Autorke przywotanych stow interesuje przede wszystkim wptyw muzyki na
polityke, a moze raczej szeroko rozumiana polityczno$§¢ muzyki (w cytowanej
ksiazce pojawiaja si¢ takze fragmenty poswiecone wykorzystywaniu muzyki
przez kosciot oraz kazdg wladzg), zwlaszcza jej zdolnos¢ propagowania okreslo-
nego systemu ideologicznego, ujawnianego w sferze postaw i zachowan, oraz in-
gerowania we wspotczesnos¢. Tym samym muzyka staje si¢ jednym z obszarow
interdyscyplinarnych badan komunikowania (spotecznego, politycznego itd.).

Wydaje sig, ze tak wyznaczona sferg zainteresowan mozna rozszerzy¢ takze
na wszystkie widowiska niepolityczne. Muzyka traktowana jako ,,narzedzie po-
lifunkcyjne”? jest ttem, dekoracja, uatrakcyjnia i uprzystepnia przekaz, buduje

Zob. taz, Wstep, [w:] taz, Muzyka jako instrument..., s. 19.

O znaczeniu muzyki zob. E. Kofin, Semiologiczny aspekt muzyki, Wroctaw 1991; K. Guczal-
ski, Znaczenie muzyki — znaczenie w muzyce. Proba ogolnej teorii na tle estetyki Susanne
Langer, Krakow 1999.

1. Massaka, Wstep, [w:] taz, Muzyka jako instrument..., s. 7.

Tamze, s. 20.

Taz, Muzyka a charakter narodowy, [w:] taz, Muzyka jako instrument..., s. 207.
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atmosfere, a takze uswietnia wydarzenia (stuzy temu m.in. wybér rodzaju mu-
zyki i/lub wykonawcy). Staje si¢ zarowno jednym z elementow tzw. widowisk
»pamieci”?, jak rowniez budowania tozsamo$ci grup (narodoéw, spoteczenstw
itd.) albo 0sob. Grazyna Filipiak wymieniala nastepujace funkcje muzyki:
integracyjna, komunikacyjna, wychowawcza, prestizowa, utylitarna, funkcje codzienne,

uzytkowe, funkcje rozrywkowa (a w jej ramach funkcje¢ eskapiczng i hedonistyczng) oraz
funkcje emocjonalng??.

Do tego nalezy jeszcze doda¢ funkcj¢ kompensacyjng, a nawet sposob budo-
wania azylu (przestrzeni bezpiecznej).

Interesowa¢ mnie beda wylacznie widowiska podejmowane przez grupe lub
wobec grupy, spontaniczne oraz te zaplanowane przez decydentéw, ujawniajace
$wiadomos$¢ zbiorowg oraz emocje, ktore petnig przeciez role opiniotworcza™
w wyborze preferowanego systemu wartosci czy okresleniu atrakcyjnych celow?.
Wspolnota moze by¢ traktowana zaréwno jako model pozytywny, postulowany,
jak réwniez negatywny, co ujawnia przyktad ruchéw kontestacyjnych. Nie in-
teresujg mnie dziatania muzyczne podejmowane przez jednostki samodzielnie
w ich czasie wolnym, cho¢ to one ujawniaja muzyczny gust i w perspektywie dtu-
goterminowej prowadzi¢ mogg do zmiany dominujacego modelu estetycznego.

Muzyka tworzy wspolnote (chwilowa albo trwalg), ksztattuje zycie spoteczne,
wyraza uczucia, emocje, postawy, utrwala obowigzujace modele, w tym réwniez
ideologie, oraz sposoby reagowania na zmian¢ i przypadek. Jest to mozliwe na
dwa sposoby. Po pierwsze — jednostka zapamigtuje silne emocje wzbudzane albo
potegowane pod wptywem muzyki podczas widowisk, a pozytywne skojarzenia
zostang potaczone ze styszang wowczas melodia albo piosenka, czesto przyjeta
jako program postgpowania. Po drugie — muzyka utrwala emocje i $wiatopoglad
kompozytora, przekonania spoteczne i polityczne swojego czasu, ale i zapamig-
tuje wszelkie, a juz na pewno te najwazniejsze wykonania. Dzigki temu potrafi
transmitowa¢ cechy narodowe, uzywajac znakoéw zrozumiatych dla okreslonej
grupy odbiorcéw. O znaczeniu melodii i tanca w budowaniu narodowosci pisata

2l Zob. P. Connerton, Jak spoleczenstwa pamietajg, przet. M. Napiorkowski, Warszawa 2012;

M. Kula, Nosniki pamieci historycznej, Warszawa 2002 oraz 1. Skorzynska, Widowiska
przesztosci. Alternatywne polityki pamieci (1989—2009), Poznan 2010.

Cyt. za: I. Massaka, Wstep, [w:] taz, Muzyka jako instrument..., s. 19; G. Filipiak, Perspek-
tywy socjologicznych badan muzyki, Poznan 1997, s. 79—83; o eskapicznej funkeji muzyki
zob. tez 1. Massaka, Zakonczenie, [w:] taz, Muzyka jako instrument..., s. 415.

Zob. 1. Massaka, Epifenomenalny i substancjalny wymiar..., [w:] taz, Muzyka jako instru-
ment...,s. 127.

Krzysztof Penderecki pisat: ,,Muzyka to zmatematyzowana emocja”; tenze, Elegia na umie-
rajgcy las, [w:] tenze, Labirynt czasu..., s. 39.
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Anna Pyda-Grajpel®. Podkreslata ona warto$¢ tradycji modernizowanej przez
motywy, normy i wzorce pochodzace z zewnatrz spoteczenstwa/narodu albo
z wewnatrz (nobilitacja dotychczasowej subkultury).

Tym samym muzyka moze sta¢ si¢ narzgdziem propagandy (o czym $swiadczy
historia poszczegdlnych totalitaryzmoéw), przymusu, przemocy, kontrolowania, ale
réwniez stabilizacji obowigzujacych znaczen czy oporu wobec wladzy. Wspotcze-
$nie mechanizmy te wykorzystywane sg takze w marketingu i wszelkiego rodzaju
socjotechnikach. Matgorzata Lisowska-Magdziarz zaliczyta muzyke do perswazji
koaktywnej — pomaga uczyni¢ przedmiot atrakcyjnym, wprowadza go w sferg
wytworzonych warto$ci, ktorg nastepnie dzieki transakeji zyskuje klient?.

W omawianych przeze mnie widowiskach muzyka istnieje na rozne sposoby
— to chor i $piewacy nawigzujacy kontakt z publicznoscia, a takze instrumenty
majace okreslone znaczenia w poszczegolnych spoteczenstwach i epokach, np.
rogi, bebny, dzwony, trabki?’. Chor juz od czaséw starozytnych spetniat szcze-
gblne funkcje, co przejeto zarowno chrzescijanstwo (w sredniowieczu pojawita
si¢ teoria polifoniczna), jak i wszelkie §wieckie widowiska spoteczne i polityczne
(takze po II wojnie swiatowej wojskowe chory i orkiestry reprezentacyjne staty
si¢ wizytowka nie tylko ZSRR, czego dowodem jest polska Orkiestra Repre-
zentacyjna Wojska Polskiego im. Jozefa Wybickiego). Wydaje si¢, ze znaczenie
choru (zaréwno w systemach demokratycznych, jak i totalitarnych, w spotecz-
no$ciach wyznajacych konspumpcjonizm albo cenigcych wartosci duchowe) wy-
nika m.in. z przypisywania mu roli aktywnego sedziego oraz z marzen wtadcow
o uzyskaniu jak najszerszego poparcia dla gltoszonych pogladow.

Preferowana przez wspolnote muzyka okreslata rowniez role jednostki w roz-
nych porzadkach — kulturowym, narodowym, etnicznym. Wspotczesnie jednak
dokonywane przez osobnika wybory sg wyrazem poszukiwania indywiduali-
zmu. Rodzajowi stuchanej muzyki towarzyszy czesto okreslony styl zachowan,
a nawet ubierania si¢ (subkultury oraz fankluby). R6znorodno$¢ muzyki, zwielo-
krotniona poprzez rozmaite media, w tym takze Internet, moze takze prowadzic¢
do zaktocenia naturalnych wigzi spotecznych, a nawet wyobcowania jednostki
z jej naturalnego srodowiska, cho¢ jednoczesnie taki stan rzeczy przyczynia si¢
do rozwoju grup nieformalnych.

Wiek XX to czas niezwykle dynamicznej ewolucji w muzyce, powodowanej
zmianami kulturowymi, ale przede wszystkim nasilajaca si¢ interakcjg odmien-

2 Zob. A. Pyda-Grajpel, Charakter narodowy w muzyce i tanicach polskich — implikacje pe-

dagogiczne, ilust. K. Szwajkowska, Czg¢stochowa 2009.

Zob. 1. Massaka, Forma i tres¢ dziela muzycznego, [w:] taz, Muzyka jako instrument..., s. 61.
Por. taz, Instrumenty polityczne a porzqdek spoteczny i polityczny, [w:] taz, Muzyka jako
instrument..., s. 265.
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nych estetyk (syntetyczne modele Wschodu i Zachodu). Pojawiaja si¢ wigc nowe
definicje muzyki, nieznane do tej pory sposoby jej wykonania, a przede wszyst-
kim instrumenty i brzmienia. Oczywiscie, coraz wigkszg rol¢ odgrywajg innowa-
cje elektroniczne. Zmiany techniki kompozycji i pojmowania harmonii zmienity
tez granice wolnosci autora. Zakwestionowanie tradycyjnego systemu tonalnego
(system dur-moll) oraz innych elementéw uznawanych niemal za naturalne (re-
wolucj¢ rytmiczng zainicjowal Igor Strawinski®, wprowadzajac polimetrie, nie-
regularne jednostki metrorytmiczne) dodato znaczenia wyborom dokonywanym
przez kompozytoréw. Tym samym tworca muzyki stal si¢ odpowiedzialny za
ostateczny ksztatt dzieta (nawet w modelu otwartym). Konsekwencje tych dziatan
sa jednak ambiwalentne, na co zwracat uwage Boris de Schlozer:

Wolnos¢ dzisiejszego kompozytora jest uwolnieniem si¢ ,,juz nie od (vis-a-vis) tradycji,

szkoty, jezyka, epoki, jak bylo dotychczas, lecz — z jednej strony — uwolnieniem od samego

siebie, z drugiej za$ — od stuchacza”. Taka wolnos¢ niesie jednak ryzyko uwiezienia kom-
pozytora we wlasnej putapce bez wyjscia®.

Nad rolg i znaczeniami muzyki zastanawiat si¢ juz Platon w Panstwie, w roz-
mowie Sokratesa i Glaukona. W potowie XX wieku poszukiwanie znaczen mu-
zyki upowszechnito model lingwistyczny, gdy stawata si¢ ona systemem relacji
znaczacych (signifiant) 1 znaczonych (signifié). Tym samym zaczela realizowac
niemal wszystkie funkcje aktu komunikacyjnego zaproponowane przez Romana
Jakobsona, wlacznie z funkcja poetycka, o czym pisata m.in. Csilla Konczei®.
Muzyka ma wigc zaré6wno poziom znaczeniowy (tresciowy), ale rowniez po-
ziom wyslowienia. I, podobnie jak w kazdym teks$cie, sa one od siebie silnie
uzaleznione. Zdaniem Csikszentmihalyi, odbior odbywa si¢ na kilku poziomach:
to doswiadczenie zmystow (styszenie), stuchanie analogiczne (dopasowywanie
wrazen, budzenie emocji), analityczne (analiza struktury utworu; to odbior nie-
mal profesjonalny)?!.

W opisie funkcji muzyki w poszczegélnych widowiskach przypadkiem mo-
delowym stat si¢ spektakl teatralny. Relacje miedzy stowem a muzyka (zasady
zastgpowania i dopowiadania) wymieniat Mieczystaw Tomaszewski. Wedtug
niego, mozemy zauwazy¢ relacj¢ mimetyczng — to muzyka istniejgca w §wiecie
przedstawianym (bal, koncert, nauka gry na instrumencie itp.), odglosy realne
— szczgk oreza, a takze muzycznosé tekstu. Kolejng jest relacja ekspresywna,
gdy muzyka ujawnia charakter postaci, jej cechy i nastroj, nastepnie relacja se-

8 Zob. D. Krawczyk, dz. cyt., s. 37.

¥ Cyt. za: E. Fubini, Historia estetyki muzycznej, przet. Z. Skowron, Krakow 1997, s. 369-370.
C. Konczei, Taniec jako multimedialny przekaz poetycki, [w:] Taniec, rytuat i muzyka...,
s. 213-217.

31 Zob. M. Csikszentmihalyi, dz. cyt., s. 199.

30

Muzyka w czasach_44.indd 36 22.01.2014 14:28



Wprowadzenie 37

mantyczna — korzystajaca ze stownika muzycznych toposéw swojej epoki i naj-
popularniejszych utwordw, rozpoznawalnych dzwigkow-znakéw oraz typowych
instrumentow, wreszcie relacja symboliczna®?, gdy barwa dzwigku, jego gto-
$nos¢, czas trwania itp. buduja znaczenia, np. blaszane instrumenty przywodza
na mysl podziemia (np. Orfeusz Claudio Monteverdiego).

Tym samym znaczenia muzyki powstajg dzicki zastosowanym przez kompo-
zytora srodkom formalnym, ale przede wszystkim zalezg od okoliczno$ci towa-
rzyszacych jej powstaniu albo kolejnym wykonaniom, zwlaszcza tym waznym
i powtarzalnym (tworza one aluzje znaczeniowo-emocjonalne). I cho¢ przeciwko
psychologii kojarzeniowej wypowiadat si¢ juz Roman Ingarden®, wcigz jednak
jest to podejmowany nurt badan.

Okazuje si¢ wigc, ze muzyka nie tylko wspottworzy wydarzenie, ale takze
zapami¢tuje postulowany przez nie kodeks wartosci, by odtworzy¢ go w kolej-
nych realizacjach. Oczywiscie, aktywnos$¢ tych znaczen zalezy od odbiorcéw
i funkcjonujacych w spoteczenstwie filtrow kulturowych. Michat Kula, uznajac
hymny i melodie za no$niki pamigci, zauwaza jednak, ze ich geneza, a nawet
zapisane w slowach fakty nie zawsze muszg by¢ uswiadamiane i analizowane,
np. pod wzgledem prawdziwosci**.

Muzyka pojawia si¢ rowniez w rozmaitych widowiskach konsumpcyjnych
jako tzw. dzingle albo piosenki. Wypelnia przestrzenie handlowe, wspottworzy
reklamy, promuje okreslone zachowania i produkty (od srodkow farmaceutycz-
nych, przez soki i kawe, az po podpaski i materiaty budowlane). Producenci
moga w tym celu siegnaé po utwor znany przez spoteczenstwo, modyfikujac co
najwyzej tekst, by skojarzy¢ nowy towar z rozpoznawalng melodia, albo promuja
zupelnie nowy szlagier napisany na potrzeby kampanii.

Poczatki muzyki zwigzane sg $cisle z obrzgdami religijnymi — rytualem i na-
bozenstwem. W wielu pierwotnych kulturach towarzyszyla ona procesom uzdra-
wiania ciata i duszy (miala warto$¢ lecznicza i terapeutyczng), a takze obrze-
dom przepedzania ztych duchow, np. za pomoca hatasu®. W takich sytuacjach
towarzyszyly jej zazwyczaj taniec albo gesty wykonywane solo, w duecie lub
w grupie przy dzwigkach instrumentow, a takze z towarzyszeniem odgltosow na-
turalnych — klaskania, tupania, potrzgsania bizuterig, S$wistania, gwizdania oraz
pstrykania palcami itp. Gesty i rytmy byty skodyfikowane i uznane przez zbio-

Zob. M. Tomaszewski, Szekspirowski wagtek o kochankach z Werony w interpretacjach ro-
mantycznych, [w:] tenze, Muzyka w dialogu ze stowem. Proby, szkice, interpretacje, Krakow
2003, s. 105-107.

R. Ingarden, dz. cyt., s. 30.

3 M. Kula, dz. cyt,, s. 46.

3 P. M. Hamel, dz. cyt., s. 208.
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rowo$¢. Muzyka i taniec wzbudzaty emocje, zapewnialy przezycia estetyczne
utatwiajace przyjecie okreslonej ideologii (starozytni Grecy mowili o tragedii,
a zasade t¢ mozna przenies¢ niemal na wszystkie widowiska — ,,niewazne, by$
zrozumial, wazne, zebys si¢ wzruszyt*®). Nie dziwi wigc, ze byty to nieodtgczne
elementy magicznego obrzedu, a potem wszelkich rytuatéw i ceremonii. Uswiet-
niaty wazne wydarzenia, podkreslaty status spoteczny mecenasa albo uczest-
nikdéw oraz wyznaczaly czas §wigteczny, przeksztatcony potem w czas wolny.

W starozytnej Grecji wodzowie i naczelnicy panstwa zwani byli ,,przodow-
nikami tanca™’; wraz z rozwojem cywilizacji powstal rowniez nurt towarzyski
(Swiecki, rozrywkowy i demokratyczny — dozwolony dla kazdego). Ostatecz-
nie tancom mozna przypisac¢ nastepujace funkcje: magiczne (troska o ptodnose,
powodzenie, przebtagiwanie duchow oraz ochrona przed nimi) albo spolecz-
ne (element ceremonii eksponujacych zmiang statusu spotecznego, utrwalanie
struktury oraz sposob tworzenia wspdlnoty). Kdnczei wyroznia nastepujace
rodzaje tanca: magiczny, grzeczno$ciowy, akrobatyczny, polityczny (podkresla-
jacy warto$¢ wladzy), magiczny (wptywajacy na sity nadprzyrodzone)®. Wsrod
form mozna obserwowa¢ m.in. korowdd taneczny, taniec figurowy, taniec koto-
wy czy taniec solowy.

Rozwdj muzyki postepowat odmiennie w réznych czgsciach $wiata, o czym
wspomng w czg$ci trzeciej. Przypisywano jej inne funkcje i znaczenia, rozny byt
status muzykow w spoleczenstwach — od szamana i proroka, osoby uprzywile-
jowanej (np. u Celtow?*), przez jednostke podejrzang i wykleta, zwlaszcza gdy
sprzeciwiala si¢ dominujacemu systemowi, az do wspotczesnego celebryty albo
mistrza. W Europie ostatni okres dominacji muzyki mial miejsce na przetomie
XIX i XX wieku. Zwolennicy Richarda Wagnera (od 1876 roku jego dramaty
muzyczne wystawiano w Bayreuth, w budynku o amfiteatralnej widowni) 1 Fry-
deryka Nietzschego zaczynaja wowczas traktowa¢ muzyke jako quasi-religig,
a Aleksander Skriabin wynajduje nawet skalg mistyczng*’. W modernizmie na-
stepuje rowniez swego rodzaju emancypacja muzyki instrumentalnej, powstaja
nowe gatunki: symfonia, poemat symfoniczny, dramat muzyczny i misterium.
Wsrod tworcow tego czasu warto wymieni¢ m.in. Gustava Mahlera czy Mieczy-
stawa Kartowicza. Muzyka odmienia si¢ wowczas z kazdym nowym pradem ar-
tystycznym — symbolizm, ekspresjonizm, futuryzm... Coraz wigksze znaczenie
miata rowniez muzyka programowa wyposazona w znaczacy tytut albo autorski

3 Cyt. za: I. Massaka, Spofeczna rola muzyki i tarca, [w:) taz, Muzyka jako instrument. . ., s. 161,

3 A. Zwolinski, Dzwiek w relacjach spolecznych, Krakow 2004, s. 397.

¥ C. Konczei, dz. cyt., s. 215.

3 Zob. 1. Massaka, Muzyka a wiladza, [w:] taz, Muzyka jako instrument..., s. 210.
40 P. M. Hamel, dz. cyt., s. 27.
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komentarz. Wprowadzata nowoczesnego bohatera oraz skandalizujace, zdaniem
mieszczan, watki*.

W konsekwencji postepuje swego rodzaju otwarcie dzieta muzycznego — uzna-
nie wariantywno$ci wykonan, dopuszczenie przypadku niemal w kazdym mo-
mencie aktu komunikacyjnego (w dzialaniach autora, wykonawcy i odbiorcy).
Stopniowo w kompozycjach coraz wyrazniej ujawniajg si¢ dysonans, hatas i co-
dzienne szmery, by nasladowa¢ zyciowy chaos i brak okreslonego paradygmatu.
Stuza temu coraz popularniejsze i coraz glo$niejsze instrumenty perkusyjne. Ich
mozliwosci odkrywali m.in. Carl Orff oraz Edgar Varése.

Duzy wpltyw na ewolucje muzyki miat rowniez wzrastajacy poziom techni-
cyzacji. Muzycy futurystyczni (m.in. Balilleo Pratello czy przywotywany juz
Varese, uznawany za ojca muzyki elektronicznej) chcieli ustysze¢ w niej nowo-
czesng ,,maszyn¢” — transatlantyk, pancernik, automobil czy aeroplan*’. Pierw-
sze koncerty muzyki elektronicznej organizowano w 1924 roku w Leningradzie
i skojarzono je z ideologig socjalistyczna. W tym czasie pojawiajg si¢ takze nowe
instrumenty — Lew Termen w 1921 r. skonstruowat eterofon (termenvox). Postep
zapewnily rowniez osiggnigcia fizyka Wernera Meyera-Epplera. W roku 1950
zaprezentowal on muzyke utrwalang na tasmie i przeksztatcang za pomoca urza-
dzen elektronicznych. Proces technicyzacji muzyki wcigz trwa, a kompozytorzy
i wykonawcy korzystaja z elektrofonow (np. sampler, syntezator, vocoder) oraz
elektronicznych urzadzen sterujacych (np. sekwencer). W II potowie XX wieku
powstaty pierwsze utwory muzyki komputerowej. Wiodacym osrodkiem stat si¢
Uniwersytet Illinois w USA — miejsce narodzin kwartetu smyczkowego Suita II-
liac (1957) 1 Kantaty komputerowej (1963) Lejarena Hillera i Roberta A. Bakera.

Trzeba takze pamigta¢ o tym, ze od czasow modernizmu muzyka, zarowno
tworzaca odrgbne widowiska, jak i bedaca wytgcznie jednym z elementdéw, nie
musiala juz zaswiadcza¢ o harmonii §wiata, jego picknie i porzadku, ale mogta
wyraza¢ ekspresje autora, krzyk, bunt, a nawet agresje. W muzyce Eugene’a
Vérona w 1878 roku ustyszymy metafizyczny lek oraz erotyczne podniecenie®.
Coraz wigksza role zaczynalo takze odgrywa¢ brzmienie muzyki — dtugosc¢
i barwa dzwigku, niekoniecznie przyjemne dla ludzkiego ucha (wzrost znacze-
nia instrumentéw perkusyjnych, a $piew przestat realizowaé zasady belcanta,
pojawity si¢ okrzyki, glosolalia, Spiew z zamknigetymi ustami). Eksperymental-
ne brzmienia, wyzwolone z tradycyjnych norm, mozna byto ustysze¢ zarowno
w Europie (dodekafonia Arnolda Schonberga), jak i USA (Charles Ives).

41

A. Jarzgbska, Spor o pigkno muzyki. Wprowadzenie do kultury muzycznej XX wieku, Wro-
claw 2004, s. 36.

4 Tamze, s. 59.

4 Tamze, s. 26.
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Na przetomie XIX i XX wieku, wraz ze zmiang struktury spotecznej oraz
rozpowszechnionych i akceptowanych ideatow, wzrosto znaczenie muzyki popu-
larnej. W USA jednym z jej centréw staje si¢ Tin Pan Alley (nazwa manhattan-
skiej dzielnicy nawigzujaca do brzmienia rozstrojonych pianin), gdzie promocja
utworu oznaczata jego wielokrotne wykonanie (dzi$ podobng rolg spetniaja sta-
cje radiowe, muzyczne stacje telewizyjne i pliki dostepne w Internecie). Od 1890
roku byta to mekka zarowno kompozytoréw, jak i wydawcow muzyki rozryw-
kowej. Tu jako songpluggerzy (muzycy i §piewacy) rozpoczynali karier¢ m.in.
Irving Berlin czy George Gershwin. Jedng z zalet muzyki popularnej byta przede
wszystkim mozliwo$¢ wspdlnego wykonania, co potwierdzity potem koncer-
ty. Odbiorca nie tylko podziwiat umiejgtnosci swojego ulubienca, ale mogt sam
nuci¢ dos$¢ prostg melodi¢ niemal w kazdej sytuacji, co pozwalato na przyjecie
postawy aktywnej. Jednoczesnie na przetomie XIX i XX wieku popularnosc
zyskiwata rowniez muzyka etniczna, w Ameryce — blues i jazz** (nazwa ekspo-
nujaca wytwarzany zgietk).

W przeciwienstwie do muzyki modernistycznej, ktora przejmowata przede
wszystkim warto$ci wyznawane przez autora i jego wspotczesnych — kulture,
historig¢, polityke, czym potwierdzata performatywny charakter narodu, pan-
stwa, ale réwniez grupy spotecznej, muzyka postmodernistyczna rozszerzyla
w sposob niemal nieograniczony mozliwo§¢ wyboru rozwigzan z réznych epok
1 regiondéw geograficznych. Kompozytor, podobnie jak kazdy tworca, zaczyna
uosabia¢ model Spacerowicza, Wtoczegi, Turysty, a nawet Gracza swiadomie
realizujacego przyjeta przez siebie strategie. W ten sposob po II wojnie $wia-
towej probowano uwolni¢ si¢ od dawnych do$wiadczen i mitologii, a sztuke od
uwiklania w polityke, by stworzy¢ nowy §wiat. W tym celu chetnie postugiwano
si¢ dwiema podstawowymi technikami — cytatem i uproszczeniem $rodkow, by
utatwi¢ odbior nastawiony nie tyle na zrozumienie i estetyczne doswiadczenie,
co na przezycie katharsis za pomocg jakiego$ transu®. W latach 70. ubiegte-
go wieku nastgpita homogenizacja muzyki popularnej i wysokiej, a podstawo-
wym kryterium rywalizacji migdzy nimi okazata si¢ sprzedaz biletow i udziat
jak najwigkszej grupy widzoéw/uczestnikow. Muzyka klasyczna rozbrzmiewa
w przestrzeniach publicznych jako dzwonki telefonow komoérkowych, a muzyka
popularna gosci w filharmonii.

Charakterystyke muzyki w poszczeg6élnych rodzajach widowisk zaczynam
od podstawowych informacji historycznych. Postuguje sie przede wszystkim
przyktadami z obszaru europejsko-amerykanskiego, gtownie z Polski, majac

4 Alicja Jarzgbska podkresla, ze instrumentarium, melodyka i harmonika jazzu maja europej-
skie korzenie, a egzotyczne sa sposob wykonania oraz frazowania; zob. tamze, s. 199.
4 Tamze, s. 275-276.
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swiadomo$¢ réznic kulturowych systeméw muzycznych. (Wedtug Massaki,
w porownaniu z Europa Zachodnig w polskiej muzyce dominuje etyczno$¢ nad
wirtuozerig*®.) Analiza obejmuje kilka zasadniczych zagadnien: wybor rodzaju
muzyki, rytm, zastosowane instrumenty, taniec (wraz z charakterystycznymi
gestami 1 uktadami).

4 1. Massaka, Muzyka a charakter narodowy, [w:] taz, Muzyka jako instrument..., s. 199.
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Do tego rodzaju wydarzen naleza koncerty, festiwale, a takze muzyczne
happeningi podejmowane m.in. przez Johna Cage’a czy Allana Kaprowa, ktore
w latach 60. XX wieku rozpoczety publiczng dyskusje na temat sposobow rozu-
mienia muzyki i akceptowanych przez spoteczenstwo odmian.

Przeksztatcajace si¢ w widowiska koncerty i festiwale upowszechniaja okre-
slony nurt muzyczny, a przede wszystkim proponuja odbiorcom przezycie wspol-
notowe. Z tego powodu sg to doskonate miejsca do nagrywania plyt live, ktore,
zamiast wzorcowych brzmief, uzyskiwanych czgsto za pomoca elektronicz-
nych urzadzen, rejestrujg zachowania publicznosci i interakcje z wykonawcami.
Uczestnicy tworza grupe fandéw zespotu lub mitosnikéw okreslonego rodzaju mu-
zyki (np. organizowane w Czg¢stochowie Reggae Day, Reggae On) albo muzyki
w ogole, jak np. Swieto Muzyki czy Dni Muzyki urzadzane w réznych miastach.
Czasami koncert jest gtownym, a nawet jedynym kanatem dystrybucyjnym ja-
kiego$ rodzaju lub nurtu muzycznego, ktory z jakiego§ powodu nie funkcjonuje
w przestrzeni publicznej*’, cho¢ ten wyréznik stracit aktualnos¢ w dobie Inter-
netu, gdzie, jak si¢ wydaje, mozna znalez¢ wszystko. Wciaz jednak samotne shu-
chanie nie jest w pelni satysfakcjonujace.

Takie wydarzenia przypominajg rytuat, w czasie ktérego mozna do§wiadczy¢
,.zbiorowej radosci” (termin Emila Durkheima) wynikajacej z ,,solidarnosci spo-
tecznej”. To sposdb budowania wspoélnoty, ale rowniez dookreslania/utrwalania
wiasnej tozsamosci. Koncerty upowszechnity sie w latach 60. ubieglego stulecia
wraz ze wzrostem popularno$ci The Beatles. (Ostatni publiczny wystep zespotu
odbyt si¢ 29 sierpnia 1966 roku w Candlestick Park w San Francisco.) Wydaje
sig, ze, bez wzgledu na prezentowany nurt, zapewniaja one odbiorcom nie tylko
wrazenia estetyczne, ale pelnig rowniez funkcje socjalizujace, psychoterapeu-
tyczne, katartyczne, a takze edukacyjne (np. teksty piosenek).

Pierwsze koncerty publiczne zorganizowano w X VII wieku (w Polsce koniec
XVIII), ale juz wczes$niej odbywaly si¢ w domach, koSciotach czy akademiach.

47 Zob. I. Wertenstein-Zutawski, Karnawal szarych ludzi: Jarocin 1980—1986, [w:] Sponta-
niczna kultura mtodziezowa. Wybrane zjawiska, red. J. Wertenstein-Zutawski, M. Peczak,
Wroctaw 1991, s. 218.
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Maja one okreslona strukture i odbiorcow przypominajacych swoim zachowa-
niem wyznawcow. Wytwarzaja odrebne czasoprzestrzenie (odbywaja si¢ na wy-
znaczonym, cz¢sto takze otoczonym terenie i zawierajg bardzo wyrazne sygnaty
poczatku i konca), uwalniajg uczestnikéw od codziennych trosk, by mogli skon-
centrowac si¢ wytacznie na muzyce, zapewniaja radosng i §wiagteczng atmosfere.
Ich program nigdy nie jest doktadnie zaplanowany, poniewaz ostatecznie ksztat-
tuje go publicznos¢ i okazywane przez nig emocje. To dzigki nim wykonawcy
zaczynajg improwizowaé, a znane utwory zaczynaja brzmie¢ zupetnie inacze;j.

W Polsce koncerty odbywajg si¢ w réoznych przestrzeniach: publicznych albo
naturalnych, otwartych albo zamknietych — klubach, salach koncertowych, ha-
lach sportowych, amfiteatrach, stadionach, na placach i w plenerze. Wybor miej-
sca, uzalezniony m.in. od spodziewanej liczby uczestnikow, a takze od sposobu
klasyfikacji i oceny okreslonego rodzaju muzyki, buduje znaczenia koncertu,
podobnie jak wszystkie inne elementy wykorzystane do jego organizacji. Sa to
bowiem wydarzenia polisemantyczne i polisensoryczne, korzystajace z rozma-
itych kodow semiotycznych.

Omawiane widowiska muzyczne sg organizowane z réznych powodow — jako
trasa promocyjna nowej ptyty albo zaprezentowanie fanom odmienionego skta-
du zespotu. Czasami sg to rowniez objazdowe festiwale, np. Monsters of Rock,
Lollapalooza, Clash of Titans. Koncert moze by¢ takze urzadzany z powodow
rocznicowych (podnosi woéwczas range wydarzenia), §wiat spotecznosci lokal-
nych i strukturyzacji jej czasu (np. sylwester organizowany w ostatnich latach
na glownych placach, zazwyczaj u§wietniany takze pokazami ogni sztucznych)
albo jako budowanie pozytywnych emocji. Tu przyktadow mozna by wymieni¢
wiele, m.in. Swieto Trzech Braci organizowane w Cieszynie.

Bez wzgledu na reprezentowany gatunek muzyczny, widowiska masowe jaw-
nie korzystajg z elementow teatralnych (gesty i mimika muzykéow, kostiumy, sce-
nografia, Swiatla, a nawet efekty specjalne: zimne ognie, kolorowe dymy, kom-
puterowe wizualizacje) oraz ramowego chocby scenariusza (wykonawcy odgry-
wajg przygotowane fabuty i okazujg zaplanowane emocje, gdy np. rockmani
niszczyli instrumenty w atakach agresji). Muzycy chetnie nawigzujg kontakt
z publiczno$cig — powitania, zadawanie pytan, podawanie rak itp. Podobnie jak
w przypadku spektakli i tutaj mozemy mie¢ do czynienia z intertekstualnoscia,
jawnym odwotywaniem si¢ do utrwalonych spolecznie zachowan muzycznych,
gdy np. Mick Jagger nasladowat wykonawcow bluesa*. Czy podczas koncertu
mozliwa jest naturalno$¢? Moze wbrew wrazeniom odbiorcow sprawa to raczej
watpliwa, cho¢by z powodu sceny i dbatosci o efekt. To co najwyzej kontrolo-
wana improwizacja.

48

Zob. B. Hoffmann, Rock a przemiany kulturowe XX wieku, Warszawa 2001, s. 47.

Muzyka w czasach_44.indd 44 22.01.2014 14:28



Widowiska muzyczne 45

Zreszta wielu artystow (np. Prince, Madonna, Michael Jackson, Maryla Rodo-
wicz czy Doda) $wiadomie podkresla teatralnoéé koncertu. Swiadcza o tym wy-
korzystywane przez nich stylizowane stroje, tak rézne od codziennych, gdy sce-
niczny image dostosowany jest do stylistyki wykonywanej muzyki — taka funkcje
petnia m.in. skorzane kurtki, podarte T-shirty albo nadmiar metalowych dodatkow
(¢wieki i fancuchy). Poza tym wykonawcy korzystaja z rekwizytow oraz zapraszaja
grupy taneczne — stylizowane na klownow, baletnice, akrobatow itp. Wspotczesnie
koncert staje si¢ przede wszystkim produktem, ktoéry nie powinien zawie$¢ ocze-
kiwan widzéw, ale zapewni¢ im satysfakcje. Koncert moze wiec sta¢ si¢ okazjg do
wywotania skandalu albo sposobem na potwierdzenie przynaleznosci do okreslo-
nego rodzaju muzyki dzieki zrealizowaniu wtasciwego mu modelu zachowan.

Wedtug Beaty Hoffmann, przestrzenig koncertu nie jest tylko scena, ale caty
obszar wydzielony i chroniony, a nawet podr6z*. To tutaj odbywa si¢ niezmien-
ny i niemal rytualny porzadek — oczekiwanie na grup¢ (nawet do dwoch godzin,
co potwierdzil wystep Guns’n’Roses w Polsce w lipcu 2012 roku), w tym wystep
supportu. Zadaniem tej sekwencji jest zachecenie publicznosci do aktywnego
uczestnictwa. Wreszcie wejscie zespotu — moga pojawic sie razem lub pojedyn-
czo; ostatni zazwyczaj wchodzi lider. Czasami sg to momenty bardzo efektowne
— np. wjazd na motocyklach. Lider prezentuje cztonkow grupy, co jest wazne
zwlaszcza wowcezas, gdy pojawia sie¢ w sktadzie ktos nowy. Wtedy jego solowka
jest najdtuzsza, by przekonaé do siebie fanow. Najwazniejszy jest jednak finat,
czasami niezwykle wyszukany i efektowny, np. koncert AC/DC podczas Festi-
walu Monsters of Rock (1991) zakonczono wystrzatem z 21 armat.

W czasie koncertu odbiorca moze przyjmowac rozmaite scenariusze zachowan.
Staje si¢ uczestnikiem, gdy przezywa muzyke, Spiewa razem z innymi, powtarza
refren, porusza si¢ rytmicznie albo odpowiada muzykom. Czasami tanczy solo
albo w grupie (np. pogo, o ktorym pisat Marcin Swietlicki, charakteryzujac swo-
ja relacje z ojczyzna), czasami tez przeksztatca si¢ w aktora widowiska, przede
wszystkim dzieki obecnosci kamer, ktore na olbrzymich ekranach moga pokazac
jego zachowania. Skupienie 1 powaga moga zosta¢ potraktowane jako che¢ nobili-
tacji zespotu czy ulubionego gatunku za pomocg stylu odbioru zarezerwowanego
dla muzyki klasycznej albo jako wyraz braku zainteresowania.

Wspotczesne koncerty sa niezwykle roznorodne i stajg si¢ sposobem spraw-
dzenia ,,na zywo” poszukiwan zespolow — muzycznych i ideologicznych. Funk-
cj¢ instrumentéw mogg petni¢ niemal wszystkie przedmioty wystgpujace w oto-
czeniu cztowieka, nawet te juz zuzyte (to swoista odmiana ready made). Takim
zespotem jest np. STOMP, wydobywajacy rytm ze wszystkiego — od zapalniczek
po kosze na $mieci.

4 Zob. tamze, s. 55.
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Ciekawym zjawiskiem muzycznym i niemal teatralnym sa wystepy tzw. tri-
bute band, czyli grup ,,odgrywajacych” koncerty jakiego$ zespotu. Wykonuja
one okreslony repertuar, nasladuja kostiumy i sposob bycia swoich poprzedni-
kéw, najczesciej muzycznych legend, ktore z jakiego$ powodu zaprzestaty wy-
stepow. Przyktadem moze by¢ ABBA The Show w sktadzie z dawnymi czton-
kami ABBY: Rogerem Palmem (perkusja) oraz Ulfem Anderssonem (saksofon),
czy The Australian Pink Floyd Show (ich trasa koncertowa w 2013 roku Eclipsed
by The Moon nawigzywala do albumu The Dark Side of The Moon z 1973).

Omawiajac zagadnienie koncertéw, warto wspomnie¢ takze o muzyce kla-
sycznej, wykonywanej poza przestrzenia filharmonii czy teatru (najcze$ciej
w budowlach sakralnych, co podkresla zwiazki muzyki z sacrum, np. imprezy
Miedzynarodowego Festiwalu ,,Gaude Mater” w Czestochowie; ale takze w przes-
trzeniach handlowych, np. Poranki dla dzieci organizowane przez Filharmoni¢
Czgstochowska w Galerii Jurajskiej) albo jako impreza plenerowa. Znaczenie
koncertow, organizowanych czesto z jakiej§ szczegdlnej okazji, zaleza takze
od sktadu wykonawcow. Tak bylo np. w 1995 roku, gdy w 50. rocznice zakon-
czenia Il wojny $wiatowej Helmuth Rilling przygotowat projekt Requiem der
Versohnung (Requiem pojednania). Sktadat si¢ on z 15 czgsci, a kazdg z nich
napisat kompozytor z innego kraju; Polske reprezentowat Penderecki utworem
Agnus Dei.

Wspotczesnie muzycy probuja przekonaé spoteczenstwo, ze okreslenie ,,mu-
zyka powazna” jest nieporozumieniem. Z doskonatym skutkiem udowadnia to
Grupa MoCarta (kwartet smyczkowy w sktadzie: Filip Jaslar, Michal Sikorski,
Pawet Kowaluk oraz Bolek Btaszczyk), Kwartet Obsession czy muzycy progra-
mu Z batutq i humorem Macieja Niesiolowskiego albo Filharmonii Dowcipu
Waldemara Malickiego. Filharmonia stata si¢ takze przestrzenig spotkania roz-
maitych gatunkow i rodzajéw muzycznych, od poczatku XX wieku w repertu-
arze pojawia si¢ takze wspodlczesna muzyka rozrywkowa. 12 lutego 1924 roku
w Aeolian Hall Paul Whiteman zorganizowatl Eksperymentowanie w muzyce
nowoczesnej. Wowczas Gershwin zagrat swoja Rhapsody in Blue. Koncert byt
proba nobilitowania jazzu i potaczenia go z muzyka symfoniczng. Takie dziata-
nia znalazty wielu nasladowcow.

Festiwale (lac. festivitas — zabawy) organizowane s3 w Europie od XVIII
wieku, prezentuja tworczo$¢ jednego autora (Festiwal Wagnerowski w Bayreuth)
albo okreslony rodzaj muzyki (klasycznej albo popularnej). Odbywaja sie cy-
klicznie lub jednorazowo jako punkt programu obchodéw rocznic muzycznych,
np. w 1981 roku w Teatrze Wielkim w Poznaniu miaty miejsce Dni Oper Verdie-
go z okazji 80. rocznicy $mierci kompozytora. W II potowie XX wieku zaczety
takze stymulowa¢ masowa turystyke.
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Podobnie jak koncerty, festiwale uswigcaja czas i przestrzen, a przede wszyst-
kim podkreslaja znaczenie mecenasa. Juz w 1923 roku Miedzynarodowe Towa-
rzystwo Muzyki Wspotczesnej (ISMC) zaczelo organizowac festiwale poswiecone
awangardzie. Po II wojnie $wiatowej do upowszechniania muzyki nowoczesnej
dotaczyty nowe festiwale (m.in. od 1956 roku Warszawska Jesien) oraz spotkania
(np. Migdzynarodowe Wakacyjne Kursy Nowej Muzyki w Darmstadt).

Wsrod swiatowych festiwali w 11 polowie XX wieku jednym z najwazniej-
szych byl Festiwal Muzyki i Sztuki — Manifestacja Muzyki i Pokoju w Wood-
stock w sierpniu 1969 roku na farmie Maxa Jasgura, gdzie muzyka rockowa
stala si¢ manifestem pokoleniowym mlodziezy i zmienita kulture wspotczesna.
Wspdlna zabawa dla ponad p6t miliona Amerykanow trwala trzy dni. Spotkania
staty si¢ niemal symbolem kulturowym, o ktérym opowiada wiele sztuk oraz
filmow (m.in. spektakl Locomotiv GT z librettem Sandora Posa, Wyimaginowany
reportaz z amerykanskiego pop-festiwalu, adaptacja powiesci Tibora Déry’ego).

W socjalistycznej Polsce festiwale pelnity przede wszystkim funkcje propa-
gandowe, a pierwsze zorganizowano, wedtug Danuty Gwizdalanki, juz w latach
40. ubiegtego wieku®. W 1951 roku odbyt si¢ Ogolnokrajowy Festiwal Muzyki
Polskiej, podczas ktorego zaprezentowano 110 utworow 38 zyjacych artystow.
Odwilz 1956 spowodowata odwrdt od estetyki i ideologii socrealizmu takze
w muzyce. Wlasnie wtedy w Warszawie zorganizowano Miedzynarodowy Festi-
wal Muzyki Wspotczesnej, dwa lata pézniej nazwany Warszawska Jesienig (idea
Kazimierza Serockiego i Tadeusza Bairda). Jego glownym celem byta popula-
ryzacja awangardy I potowy XX wieku i konfrontacja Zachodu ze Wschodem,
przede wszystkim za$ prezentowanie nowej muzyki srodkowoeuropejskiej. Byta
to rowniez proba uniewaznienia zelaznej kurtyny w kulturze. W programie zna-
lazty si¢ m.in. utwory Beli Bartoka, Paula Hindemitha, Arnolda Schonberga,
Albana Berga, Antona Weberna, a od 1958 roku pojawity si¢ takze kompozycje
wspotczesne (np. Oliviera Messiaena). Podczas 11 festiwalu odbyt si¢ takze kon-
cert muzyki elektroakustycznej. Oczywiscie, spotkanie stawato si¢ takze dosko-
natg okazjg do promocji kraju, a jednoczesnie pehito rol¢ barometru nastrojow
migdzynarodowych. W 1968 roku zostato zbojkotowane przez artystow zachod-
nich z powodu inwazji wojsk Uktadu Warszawskiego na Czechostowacje™.

W czasie festiwalu Warszawska Jesien wystawiano takze opery zaréwno za-
graniczne — Zofnierze Bernda-Aloisa Zimmermanna, Lulu Albana Berga (1971),
Nos Dymitra Szostakowicza (1976), Mojzesz i Aron Arnolda Schonberga (1980),
jak réwniez polskie — Manekiny Zbigniewa Rudzinskiego z jego librettem we-

0 Zob. D. Gwizdalanka, ,, Warszawskie Jesienie” w cieniu polityki, ,,Ruch Muzyczny” 1997,
nr 18, s. 11.
s Zob. tamze, s. 10.
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dtug Brunona Schulza (1983), Ognisty aniof Siergieja Prokofiewa wedtug Wale-
rija Briusowa (1984).

W 1956 roku w Sopocie zorganizowano Migdzynarodowy Festiwal Jazzowy,
dwa lata pdzniej przeniesiony do Warszawy jako Jazz Jamboree. Byta to odpo-
wiedz na popularno$c¢ tego stylu muzycznego w Polsce; w latach 60. ubiegtego
stulecia karierg rozpoczgli przeciez Krzysztof Komeda, Urszula Dudziak, To-
masz Stanko, Michat Urbaniak. Wkrotce jazz zagoscit takze w filharmoniach
jako temat osobnych koncertow (byta to swego rodzaju nobilitacja tego nurtu),
a takze jako inspiracja utworéw Bogustawa Schaeffera, Wojciecha Kilara czy
Krzysztofa Pendereckiego.

Omawiajac festiwale czasow socjalizmu, nie mozna pomina¢ Krajowego Fe-
stiwalu Piosenki Polskiej w Opolu, zorganizowanego po raz pierwszy 19 czerw-
ca 1963 roku. Pomystodawcami byli 6wczesny burmistrz, Karol Musiot, oraz
redaktorzy Programu III Polskiego Radia — Jerzy Grygolunas i Mateusz Swiecic-
ki. Pierwszy festiwal prowadzili Lucjan Kydrynski i Jacek Fedorowicz. Wzigto
w nim udziat 102 artystow, zwyciezyli — Ewa Demarczyk i Bohdan tazuka.
W amfiteatrze zasiadto wowczas 5—6 tysiecy 0sob, cho¢ chetnych byto znacznie
wigcej. Impreza nie ograniczala si¢ wylacznie do wydarzen muzycznych. Na
przetomie lat 70. 1 80. XX wieku niezwykle popularny byl kabareton, a jednym
z waznych punktow programu byty réwniez wybory Miss Festiwalu. Muzyczne
spotkania odbywajg si¢ co roku az do dzi$, odwotano je tylko raz, w 1982 roku
z powodu stanu wojennego.

W czasach Polski Ludowej wazny byt takze Migdzynarodowy Festiwal Pio-
senki w Sopocie zorganizowany z inicjatywy Wtadystawa Szpilmana. Najpierw
(w latach 1961-1963) odbywat si¢ w hali Stoczni Gdanskiej, od 1964 roku prze-
niesiono go do amfiteatru. W latach 1977-1980 nazwano go Miedzynarodowym
Festiwalem Interwizji, na wzér konkursu wokalnego kapitalistycznej Europy.
Organizacje festiwalu w Sopocie przejeto od TVP TVN (do 2009), a nastepnie
Polsat (Top Trendy, Top of the Top). Wciaz jest to Swieto, w czasie ktérego mozna
spotka¢ najpopularniejszych wykonawcow.

W Polsce Ludowej istnialy, oczywiscie, takze festiwale muzyki klasycz-
nej. W latach 60. w Poznaniu odbywat si¢ Festiwal Oper i Baletoéw Polskich
(1961, 1964, 1969), w latach 80. Battyckie Spotkania Operowe w Operze Lesnej
w Sopocie (1984, 1985, 1987), poza tym L.odzkie Spotkania Baletowe w Teatrze
Wielkim w Lodzi (1968, z inicjatywy dwczesnego dyrektora Stanistawa Piotrow-
skiego oraz Witolda Borkowskiego, kierownika baletu), Spotkania Operetkowe
w Lodzi (od 1986), Festiwal Mozartowski (od 1991 w Warszawskiej Operze
Kameralnej; od 1993 wszystkie sztuki pokazywano w rezyserii 1 inscenizacji
Ryszarda Peryta oraz scenografii Andrzeja Sadowskiego).
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Festiwal moze petni¢ réwniez funkcjg sprzeciwu wobec systemu. Tak trakto-
wano m.in. festiwal rockowy w Jarocinie, organizowany przez Jarocinski Osro-
dek Kultury oraz naczelnika miasta, zwtaszcza od 1980 roku (I Przeglad Muzyki
Mtodej Generacji) czy Festiwal Muzyki Alternatywnej Marchewka zorganizo-
wany w Hali Gwardia w Warszawie (1987). Upolitycznienie bylo nastgpstwem
wydarzen w kraju, na co zwracal uwage Jerzy Wertenstein-Zutawski:

O ile przed Sierpniem i w ciagu ,,16 miesiecy” byly to [festiwale] wspolnoty przeciw doro-
stym w ogdle, to od 1982 roku statly si¢ tez wspolnotami przeciw systemowi politycznemu.
Miejscami gdzie przez chwilg mozna ,,by¢ sobg™2.

Cytowany socjolog wymienia czynniki, ktore przyczynity si¢ do utrwalenia
takiego postrzegania kulturalnych wydarzen: odmiennos¢ stroju mtodych, rézno-
rodno$¢ subkultur, hasta tolerancji, brak ograniczen w prezentowanych kompozy-
cjach (co dawato poczucie ,,0azy wolnosci” oraz swego rodzaju Hyde Parku), ale
takze kwiaty sktadane pod tablica upamietniajgca powstanie Solidarnos$ci®.

Ciekawym spotkaniem jest rowniez odbywajacy si¢ w Jarostawiu od 1994
roku Migdzynarodowy Festiwal Muzyki Dawnej ,,Piesn naszych korzeni™*. Po-
czatkowo dyrektorem byl Marcin Bornus-Szczycinski, obecnie Maciej Kazinski.
Organizatorzy daza do popularyzacji choratu oraz muzyki sakralnej. W czasie
koncertow wykonywane sa uroczyste liturgie, jutrznie, nieszpory oraz dramat
liturgiczny. W 2011 wystawiono np. Oficjum Pieca na podstawie Ksiegi Danie-
la, znane w kos$ciele Wschodu od XVII wieku, a odgrywane w niedziele przed
Bozym Narodzeniem. Zaprezentowano w nim rézne poziomy dialogicznosci,
w tym rowniez jezykowa — chor i lektorzy oraz trzech mlodziencow ubranych
w biate szaty §piewali po staro-cerkiewno-stowiansku, a dwoch Chaldejczykow
w czerwonych chtopskich jupkach po rusku.

Po roku 1981 w Polsce powstato takze wiele festiwali muzyki religijnej, na
wzor amerykanskiego Contemporary Christian Music. Warto tu przywota¢ Song
of Songs w Toruniu, Festiwal Muzyki Gospel w Osieku, Pokdj i Dobro w Zielo-
nej Gorze, Campo Bosko w Czerwinsku nad Wista, Cantate Deo w Gliwicach,
Dla Jezusa w Piekarach Slaskich, Soli Deo w Bitgoraju, Ogélnopolski Przeglad
Piosenki Religijnej Sremsong®. Poza funkcjami upowszechniania tej muzyki
oraz promowania muzycznych talentéw, wazna staje si¢ réwniez funkcja keryg-
matyczna, ewangelizacyjna.

52 J. Wertenstein-Zutawski, dz. cyt., s. 220.

3 Zob. tamze, s. 221.

3 Zob. m.in. T. Korna$, Bozy teatr, [w:] tenze, Aniotom i Swiatu widowisko. Szkice i rozmowy
o teatrze, Krakow 2009, s. 271-278.

Przyktady za: 1. Massaka, Estetyzacja i erotyzacja przymusu przy pomocy bodzcow muzycz-
nych, [w:] taz, Muzyka jako instrument..., s. 312.
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Koncerty i festiwale utrwalaja znaczenia przypisane poszczegdlnym stylom
muzyki. Przez dtugi czas rock uchodzit za protest mtodych przeciwko moralno-
$ci oraz polityce rodzicdw, ale rowniez przeciw konsumpcyjnemu stylowi zycia
(takie deklaracje muzykow nie zawsze znajdowaty potwierdzenie w rzeczywi-
stosci pozascenicznej). Stuchanie okreslonej muzyki stato si¢ dla mtodych swego
rodzaju przezyciem pokoleniowym, co ch¢tnie podkreslaja autorzy tekstow (np.
My Generation The Who, 1965). Zespoty rockowe probuja stworzy¢ obrzed,
siggajac rowniez do tradycji przedchrzescijanskich. Beata Hoffmann podaje jako
przyktad formacje The Levellers (tradycja celtycka), Hedningarna i Garmarna
czy brazylijska grupe Sepultura®. Historie skandynawskie opowiadat Led Zep-
pelin, a Alan Stivell postugiwal si¢ motywami staroceltyckimi. Forma protestu
kolejnego pokolenia byt hip hop. Techno natomiast probuje tworzy¢ wspolnotg
ponowoczesna, poruszajacg si¢ w rytm szamanskiego bebna’’.

Zastanawiajac si¢ nad rolg festiwali, nie mozna zapomnie¢ o ich znaczeniu dla
miasta — finansowym (obecnie szczegdlnie pozagdanym) oraz tozsamosciowym.
Patron albo temat czesto wyznaczajg wazny obszar zainteresowan mieszkan-
cow lub historii domagajacej si¢ przypomnienia. W muzycznej Czg¢stochowie
wspolczesnie dominujg koncerty i festiwale muzyki reggae (w 2012 roku powstat
nawet film Lukasza Mszycy Zywe drzewo, dokumentujgce rézne inicjatywy
w tym zakresie), Miedzynarodowy Festiwal Muzyki Sakralnej ,,Gaude Mater™
(w przestrzeni oddziatywania Jasnej Gory), ale rowniez Festiwal Wiolinistycz-
ny im. Bronistawa Hubermana, Konkurs Wokalny im. Jana, Edwarda, Jozefiny
Reszkow czy Konkurs Dobrej Piosenki ,,Kalinowe Noce, Kalinowe Dni”. Trzy
ostatnie przypominajg artystow urodzonych albo zamieszkalych w okolicach
Czgstochowy, co staje si¢ rowniez okazja do promowania miasta.

Zagadnienia: typologia i historia koncertow | festiwal

6 B. Hoffmann, dz. cyt., s. 10.
7 Por. A. Zwolinski, dz. cyt., s. 207.
8 Obszerniej pisz¢ o tym w cze$ci czwartej.
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Wedtug Petera Michaela Hamela, w starozytnej Grecji, inaczej niz w krajach
Pétnocy czy Afryki, muzyka od poczatku silnie zwigzana byta ze stowem®,
aroznice poglebiaty si¢ w kolejnych latach. W XV wieku w Europie pojawila si¢
wielogtosowo$¢, co przyczynito si¢ do rozumowego odbioru sztuki jako okre-
slonej formy, konstrukeji (gatunek fugi czy sonaty), gdy tradycyjne piesni Azji
wykorzystywaty wciaz jednogltosowos¢ (melodia jest oparta na dominujacym
dzwigku). Poza tym w kulturze Wschodu oryginalnos¢ pomystu nie odgrywa
tak duzej roli. Modelowe systemy kultur Wschodu i Zachodu réznig si¢ od siebie
sposobem tworzenia muzyki, a takze jej odbioru. Hamel pisze o tym nastepujaco:

Jestesmy [odbiorcy w Europie i USA] przyzwyczajeni stucha¢ muzyki jako obrazowe;j,

zwrdconej na zewnetrz i postrzegamy czg¢sto tylko najbardziej zewngtrzny zarys, ktory
oddziatuje tym silniej, im bardziej drastycznie i nagle si¢ zmienia®.

Kolejng warto$cig pielegnowang na Zachodzie jest ciggta ewolucja i po-
szukiwanie nowych rozwigzan. Hamel wymienia kolejno: muzyke klasyczna,
programowa, poznoromantyczng, technike dwunastotonowa, muzyke serialna,
elektroniczng, szumowa®. Zmiany sa animowane przez wybitnych tworcow,
dziatalno$¢ instytucji muzycznych, ale takze nurty filozofii i emancypujace si¢
grupy spoteczne. Waznag rolg odgrywa takze autorytet krytykow — w przypadku
dodekafonii to przede wszystkim Theodor W. Adorno, ktory uznat ja za histo-
ryczng konieczno$¢. To wszystko sprawito, ze przez dlugi czas muzyka Wscho-
du uchodzita w ocenie zachodnich melomandw za bardziej prymitywna, cho¢
trzeba podkresli¢, ze takie porownania dotyczyly modeli syntetycznych, a przez
to uproszczonych.

Tymczasem kazda kultura wypracowala wilasne instrumentarium, zestaw
rytmow oraz technik $piewu (na wdechu lub wydechu, korzystanie z falsetu,
jodtowanie lub swego rodzaju ,,czkawki”®?), ktore nabyly okreslonych znaczen.

¥ P. M. Hamel, dz. cyt., s. 26.
0 Tamze, s. 77.

°' Tamze, s. 83.

2 Tamze, s. 113.
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I tak np. w muzyce tybetanskiej zarowno dzwigki instrumentow (detych i perku-
syjnych), jak i gtosy ludzkie sg niezwykle niskie, by odda¢ w ten sposob glebie
natury. Kultura wyznacza rowniez zakres mozliwych doznan odbiorcéw oraz
zakres ich styszenia, swego rodzaju rejestr wrazliwos$ci stuchowej. Tym samym
cztowiek zostaje uksztattowany i okreslony przez charakterystyczny dla jego
kultury kontekst muzyczny (jego odtworzeniem zajmuje si¢ socjomuzykologia,
badajgca muzyke jako element zycia spotecznego, a takze muzykosocjologia,
gdy zycie spoteczne zalezy takze od sposobu definiowania muzyki i jej uprawia-
nia; muzyka okazuje sie dzialaniem o znaczeniu politycznym i spotecznym®).
W tej sytuacji szczegoOlnie ciekawe sg do$wiadczenia bi-muzycznosci oraz
wszelkie przypadkowe lub celowe spotkania kulturowe, ktore wspotczesnie na-
sility si¢ dzigki upowszechnieniu mass mediow. Opisaniem muzycznego trans-
feru miedzykulturowego zajmowata si¢ m.in. Stawomira Zeranska-Kominek®.
Wydaje sie, ze, analogicznie do teatru migdzykulturowego, przybiera on jedng
z form — horyzontalng (spotkania wspdtczesnych kultur), wertykalng (badania
przesztosci kultury wiasnej) albo oscylacyjna, powstala z potaczenia obu nur-
tow. Nawigzania wertykalne ujawniaja si¢ m.in. w czasie wykonywania dawnych
utworow muzycznych na wspolczesnych instrumentach, we wspotczesnym ryt-
mie, natomiast wplywy horyzontalne sg skutkiem poszukiwan brzmien orygi-
nalnych i egzotycznych.

W widowiskach globalizacji i aktywnego budowania tozsamosci kompozy-
torzy chetnie siegaja po mechanizmy transgresji czy karnawalizacji, typowe dla
,»,Sztuki na opak”. Wspolczesnie pojawiaja si¢ pastisze i parodie muzyki ludowe;j,
muzyki nalezacej do innego obiegu (do filharmonii, przybytku muzyki wyso-
kiej, zostata dopuszczona muzyka popularna, rozrywkowa, czego dowodem sa
m.in. widowiska przygotowywane przez Malickiego taczace muzyke z tancem,
Spiewem oraz popularyzatorskg gawedg). Wséréd sposobow cytowania mozna
wyrozni¢: modelowanie, parafrazowanie, ujgcie kulminacyjne, quodlibet®.
Ostatnia z wymienionych form to zart muzyczny, ktéry moze by¢ polifoniczny
(gdy fragmenty melodii brzmia jednocze$nie), monofoniczny (jedna za druga)
oraz tekstowy.

Dialog migdzystylistyczny wyraza si¢ na wiele sposobéw. W VIII symfo-
nii Gustav Mahler wykorzystal hymn religijny Veni Creator Spiritus. To takze
potaczenie rocka z tzw. muzyka klasyczna, by wymieni¢ cho¢by koncert Deep

63

Zob. J. Blacking, Muzyka, kultura i doswiadczenie, przet. E. Dahling, ,,Muzyka” 1997, nr 2,
s. 80.

Zob. S. Zeranska-Kominek, Muzyka w kulturze. Wprowadzenie do etnomuzykologii, War-
szawa 1995.

% Techniki cytowania wymieniam za: A. Jarzebska, dz. cyt., s. 70.

64
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Purple w Royal Albert Hall (4 wrzesnia 1969), koncerty zespotu Metallica i San
Francisco Symphony Orchestra czy koncerty symfoniczne polskich zespotow. To
réwniez sposob na poszerzanie instrumentarium — The Beatles wykorzystywali
w swoich aranzacjach flet, fortepian akustyczny, instrumenty smyczkowe, a np.
Pink Floyd czy Genesis tworzyli rock symfoniczny. Korespondencje i nawigza-
nia migdzy nurtami muzycznymi sg niemal nieograniczone. Ciekawym zjawi-
skiem byty nagrania Franka Zappy, w ktorych poza instrumentami mozna usty-
sze¢ znieksztatcony glos (samplery), odgtosy industrialne oraz dzwigki natury.
Czasami roznorodnos¢ stylistyczna budowala znaczenia utworu. Migdzysty-
listyczna i migdzygatunkowa Msza uroczysta (1971) Leonarda Bernsteina, przy-
gotowana na otwarcie Centrum Kulturalnego im. Johna Fitzgeralda Kennedy’ego,
korzystata z tekstow Stephena Schwartza i zawierata elementy jazzu, bluesa
i rocka, by wyeksponowaé¢ demokratyczny swiatopoglad centrum oraz tradycje
Stanow Zjednoczonych. Formg utworu Marek Bielacki opisywat nastepujaco:
Utwor Bernsteina byl wyrazistym przykladem korespondowania tych gatunkow, ktore juz
niegdy$ w przeszlosci nawzajem si¢ przenikaty (struktura mszy, watki oratoryjne i pasyjne,

konwencja operowa), jednak tworzywo dzwigkowe dzieta uosabiato na wskros wspotczesne
nurty muzyczne®.

Teoretycy muzyki, analizujac relacje miedzy kulturami, rozrozniaja akultu-
racje symetryczng, gdy obie kultury maja podobny poziom sity oddzialywania,
asymetryczng oraz transkulturacje, obserwowang przede wszystkim w epoce
mass mediow, gdzie mozliwy jest wpltyw bez rzeczywistego spotkania kultur®’.
Przyczyny poszukiwan miedzykulturowych moga by¢ rozmaite; to efekt koloni-
zacji (dominujacy jest wowczas model europejski) 1 element polityki przymusu
albo przeciwnie fascynacja egzotyka. W ten sposdb okreslony system muzyczny
nabywa dodatkowych znaczen i jest wartosciowany wedlug alternatywy: lep-
szy — gorszy. Wptyw moze dotyczy¢ zaréwno cech dominujacych okreslonego
systemu muzycznego, jak i cech drugorzednych (nastepuje wtedy modernizacja
cech podstawowych), przejmowania instrumentdw wraz z ich charakterystycz-
nymi brzmieniami (to np. wspolczesne projekty, np. ptyta Songs of Glory (2008)
nagrana przez Trebunie-Tutki i jamajski zesp6t Twinkle Brothers). Takg muzyke
miedzykulturows, horyzontalng (zawierajaca brzmienia wspotczesnej Afryki,
Australii, Azji), wertykalng (z dzwickami przesztosci), a nawet oscylacyjna two-
rzy Philip Glass, wspotpracownik Roberta Wilsona, m.in. w swojej Symfonii nr 5.

Okolicznosci muzycznych spotkan kulturowych moga by¢ rozmaite. Przede
wszystkim to kontakt z kultura w jej srodowisku naturalnym (skutek podro-

3

zy), objazdowe wystepy zespotow, a takze rozmaite festiwale — Swiatowy Fe-

% M. Bielacki, Musical. Geneza i rozwdj formy dramatyczno-muzycznej, £.0dz 1994, s. 136.

7 8. Zerafska-Kominek, dz. cyt., s. 305-306.

Muzyka w czasach_44.indd 53 22.01.2014 14:28



54 JoANNA WARONSKA

stiwal Mtodziezy organizowany od 1955 roku w Warszawie, imprezy Instytutu
Muzykologii Porownawczej w Berlinie Zachodnim, czy Jazz-Meets-the-World
(zapoczatkowane w latach 60. XX wieku przez Joachima E. Berendta), na kto-
rych wspolnie wystepowali muzycy roéznych kultur — Amerykanie, Japonczycy
czy Indonezyjczycy, albo od 2008 roku EthnoPort w Poznaniu. Wazng impreza
propagujaca muzyke §wiata byty rowniez igrzyska olimpijskie. W Monachium
w 1972 roku prezentowano folklor, a muzycy przygotowali takze widowisko
Weltkulturen und Moderne Kunst. Ciekawa imprezg byta réwniez Spiellstrasse
wokot Jeziora Olimpii, gdzie wigcej niz tuzin teatrow ulicznych wystawito na
matych scenach m.in. etapy historii igrzysk olimpijskich, a ,,Tenjo Sajiki” Teray-
amy z Tokio zaprezentowatl pantomimiczny musical rockowy®®.

Muzyczna debata z innymi kulturami wynikata z potrzeby agresywnej kon-
frontacji, poszukiwania nowej wrazliwosci, a takze z przeciwdzialania nudzie
1 stagnacji. Wzmozone zainteresowanie wschodnig kulturg (muzyka i teatrem)
wystapito na przetomie XIX i XX wieku (europejskie tournée m.in. teatru Sad-
dayakko) oraz w II potowie XX wieku (do Polski przyjezdza m.in. Opera Pe-
kinska). Wptyw Wschodu, zarowno w tematyce, jak i brzmieniach, ujawniaty
juz kompozycje romantyczne, a trend ten utrzymat si¢ w kolejnych latach, np.:
Chinski tamburyn Fritza Kreislera, Symfonia Szkocka Feliksa Mendelssohna-
-Bartholdy’ego, Symfonia Hiszpanska Edouarda Lalo, Szeherezada (1888) Ni-
kotaja Rimskiego-Korsakowa, Szeherezada (1899) Maurice’a Ravela, Lied von
der Erde (1909, na motywach poezji chinskiej) Gustava Mahlera, Trzy liryki
Jjaponskie (1912—1913, na motywach haiku z VIII i IX wieku) Igora Strawin-
skiego czy Piesni mitosne Hazifa (parafraza tekstow perskich Hansa Bethgego)
Karola Szymanowskiego, Suita scytyjska (1915) Siergieja Prokofiewa. Rowniez
Olivier Messiaen w latach 30. XX wieku wstuchiwat si¢ w rytmy starohinduskie
1 metryke antycznej poezji greckiej, co wyznal w komentarzu do Kwartetu na
koniec czasu®. W kompozycjach stosowat charakterystyczne wschodnie rytmy
oraz typowe brzmienia kojarzace si¢ z mistyka. Europejczycy byli takze zafa-
scynowani poszczeg6lnymi instrumentami i ich rolg w kulturze, np. gongiem
teatralnym zachwycat si¢ Iwo Gall.

Po II wojnie $wiatowej muzyka Wschodu i krajow pozaeuropejskich wcigz
zyskiwala popularnos¢, co s$wiadczylto takze o narastajacym kryzysie cywiliza-
cji starego kontynentu. Temat zapozyczen migdzy Wschodem i Zachodem podjat
Migdzynarodowy Kongres Muzyczny w 1948 roku™. Okazalo si¢ jednak, ze
porozumienie migdzy muzykami nie jest mozliwe, poniewaz kazda z grup pro-

% Informacje podaje za: P. M. Hamel, dz. cyt., s. 242.
% A. Jarzebska, dz. cyt., s. 219.
1. Massaka, Muzyka a charakter narodowy, [w:] taz, Muzyka jako instrument..., s. 200.
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bowata obroni¢ wtasny model. Obecnie w Europie mozna postucha¢ wschodnich
wirtuozé6w w widowiskach miedzykulturowych, podczas koncertow klasycznej
muzyki wschodniej, a orientalni muzycy prowadza cieszace si¢ popularnoscia
szkoty i kursy mistrzowskie. W latach 60. i 70. XX wieku po muzyke Wscho-
du siggneli rowniez tworcy muzyki popularnej — Beatlesi uprawiali medytacje
transcendentalng wedtug Maharishiego Mahesh Yogi oraz zachwycili si¢ gra
Raviego Shankara na sitarze (wystgpowat z nim takze wirtuoz skrzypek, Yehu-
da Manuhin), a George Harrison sprobowal nawet swoich sit na tym indyjskim
instrumencie strunowym w Norwegian Wood. Ze wschodniej kultury czerpali
rowniez The Rollings Stones oraz John Cage.

Ten ostatni poznawat filozofie¢ zen i kulture Wschodu m.in. dzigki wykta-
dom Daisetza T. Suzukiego na Uniwersytecie Columbii’'. W jego kompozycjach
mozna ustysze¢ egzotyczne instrumenty: khuuczir, morin-khuur, jatgi, szudragi,
dilruby, a ich ostateczny ksztalt wyznaczyta Ksigga przemian (I Ching), dzie-
ki ktorej proces tworzenia zostal podporzadkowany przypadkowi (rzut kostka
decydowatl o wszystkich podstawowych zmiennych, takich jak glo$nos¢ i wy-
soko$¢ dzwigku) i uwolniony od subiektywizmu. Metode te zastosowal m.in.
w kompozycji Music of Changes, a wczesniej takze w trzeciej czesci Concerto™.
Cage stworzylt rowniez Seven Haiku (1952), w ktdrych zastosowat proporcje po-
dziatu znane z literackiej formy: 5, 7, 5.

Wschodnie dzwigki mozna ustysze¢ w utworach polskich kompozytorow
wspotczesnych, np. Quartetto per strumenti, Thang-ka, Beg-se na perkusje solo
Macieja Zéttowskiego, ktory dziecinstwo spedzil w Mongolii”, oraz Ikebania
na sopran i akordeon Marcina Wierzbickiego z wykorzystaniem haiku Maciejki
Mazan.

Coraz wigksze wptywy muzyki Wschodu sa spowodowane wzrastajagcym tem-
pem zycia, materializmem i automatyzacja Zachodu. To poszukiwanie nie tylko
egzotyki, ale przede wszystkim warto$ci bardziej tradycyjnych i pierwotnych, by
zrewitalizowa¢ muzyke i kulturg europejska (Alain Daniélou). Moze temu towa-
rzyszy¢ pragnienie zmiany wrazliwosci, takze muzycznej, np. dzigki narkotykom.
Trzeba jednak pamigta¢, ze takie zainteresowania spowodowaty rowniez naukowe
studia nad muzyka Afryki i Azji, ich instrumentami oraz rytmem.

Transfer muzyczny nast¢gpowal, oczywiscie, rowniez w przeciwnym kierun-
ku. Craig Latrell, cytowany przez Richarda Schechnera, postuguje sie przykta-
dem zespotu grajacego muzyke tradycyjna Minangkabau na Sumatrze, ktory dla

' Por. I. Kutnik, Gra stow. Muzyka poezji Johna Cage’a, Lublin 1997, s. 61.

2 Zob. tamze, s. 63.

3 Zob. A. Gronau-Osinska, Echa innych kultur w polskiej muzyce wspélczesnej, [w:] Muzyka
pomiedzy kulturami. Okcydent i Orient, red. J. Chacinski, Stupsk 2005, s. 63.
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turystow postanowit wykona¢ na swoich gongach Rivers of Babylon Boney M.,
zmieniajgc tym samym rytm przeboju disco’™. Wydaje sig, ze podobne transfery
migdzykulturowe rozgrywaja si¢ na co dzien niemal niezauwazalnie.
Zaleta muzycznych spotkan miedzykulturowych jest odnowienie brzmien
i rytmow muzyki okreslonego obszaru kulturowego i uswiadomienie mozliwo-
$ci innego sposobu komponowania. Nasladowanie egzotycznych rozwigzan nie
zawsze zostaje zaakceptowane i docenione przez badaczy. Najczesciej pojawia
si¢ zarzut powierzchownosci, gdy tworcy, odrzucajac tradycyjny model o usta-
lonych znaczeniach, wybierajg z innego systemu jedynie pojedyncze elementy
(np. brzmienia, rytm). Taka postawe prezentuje wypowiedz J. Katarzyny Dadak-
-Kozickiej na temat cytowania i trawestacji muzyki Pigmejow:
Cho¢ intencja tych muzykow [Deep forest Michela Sancheza i Erica Mouqueta] byto od-
wotanie si¢ do wielu tradycji, to zadnej z nich nie rozumieli. Wymieszali zatem elementy
rozmaitych tradycji, nie baczac, ze s3 odmienne w wymowie i znaczeniach. Nie utworzyli
zadnej spojnej catosci, ale tez nie o to im chodzito. Przeciwnie, coraz powszechniejsze
jest dzi$ przekonanie, ze mozna dowolnie wykorzystywac wszelkie tradycje, niejako grajac
nimi. Jest to wielce niebezpieczne, taki bowiem pseudopluralizm oznacza, ze wlasciwie
nie mamy do czynienia z zadna tradycja. Kto bowiem — nie pojmujac sensu — chce czerpac
z wszystkiego, ten nie czerpie z niczego. Wyraza jedynie swoje wykorzenienie i proby de-
sperackiego zaradzenia temu. A kto nie czuje si¢ zwigzany z konkretna tradycja, za zadna
tez nie czuje si¢ odpowiedzialny”.

Od tej wypowiedzi minglo juz prawie dwadziescia lat. Mechanizm kolazu
zadomowit si¢ w naszej globalnej kulturze na dobre, cho¢ o niebezpieczenstwie
takiego postgpowania i zwigzanych z nim watpliwosciach warto moze czasami
przypominac.

Juz romantyzm zwrocit uwage na ludowos¢, poszukujac w tradycyjnych pie-
$niach ,,ducha narodu”. Rowniez wspotczesnie folklor czgsto nabywa znaczen
nacjonalistycznych’™ i staje sie elementem polityki. W USA zainteresowanie
dotyczyto tez kultury afroamerykanskiej. Nadanie wolnosci osobistej czarno-
skorym mieszkancom w XIX wieku doprowadzito do upowszechnienia ich kul-
tury, tym bardziej ze wielu z nich postanowito zarabia¢ na zycie muzyka — od
1828 roku Thomas Rice oraz Daniel Decatur Emmett wystgpowali z pierwszym
zespotem minstreli, a najbardziej znang grupa byli Christy Minstrels z Edem
Christy. Tym sposobem na przetomie XIX i XX wieku nobilitowano takze

" C. Latrell, Interkulturalizm nie jest ulicq wielokierunkowgq, cyt. za: R. Schechner, Perfor-

matyka. Wstep, przet. T. Kubikowski, red. M. Rochowski, Wroctaw 2006, s. 345.

J. K. Dadak-Kozicka, Obrzed i spektakl muzyczny. O dwoch odmianach kultury obrazkowey,
»Ruch Muzyczny” 1997, nr 20, s. 10.

Zob. Tradycja i ,, Pogranicze”. Rozmowa z Krzysztofem Czyzewskim, [w:] T. Kornas$, dz. cyt.,
s. 175-176.
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cake-walka, ragtime 1 jazz, a fascynacja nimi dotarta rowniez do Europy. W 1892
roku Antonin Dvorak pod wptywem wyprawy do Stanow Zjednoczonych napisat
IX Symfonie Z Nowego Swiata. W 1898 r. na stary kontynent przyjechal zesp6t
Afroamerykanow z widowiskiem Clorindy, or the Origin of the Cakewalk. Na
rezultaty nie trzeba byto dlugo czekac. Juz na poczatku wieku cake-walki tworzyt
Debussy.

Elementy jazzu pojawity si¢ rowniez w operze Ernsta Kieneka wystawio-
nej w Lipsku Johny spielt auf (1927), a w Uwerturze kubanskiej (poczatkowo
zatytutowanej Rumba) Gershwina, wykonanej 16 czerwca 1932 roku w amfite-
atrze Lewisohn Stadium, mozna byto ustysze¢ reminiscencje z podrozy na Kube
— folklor oraz instrumenty: conga, marakasy, dwumembranowe bebny bata, usy-
tuowane tuz obok dyrygenta.

Spotkanie kultur sprawito, ze w XX wieku powstatly pierwsze opery murzyn-
skie Gershwina Blue Monday (1922, libretto Buddy’ego DeSylvy), Porgy and
Bess (na podstawie powiesci Du Bose’a Heywarda Porgy, 1925; w kolejnej wersji
30 wrzesnia 1935 roku w Colonial Theatre w Bostonie uzupetniono orkiestre
o dodatkowe instrumenty perkusyjne, ustng harmonijke, grzebienie i tarke.
Wprowadzono takze odglosy rzeczywistosci murzynskich miast i charaktery-
styczny dla jazzu sposob $piewania).

Wspolczesnie folklor przestat by¢ przeciwienstwem ucywilizowania i kul-
tury, a stat si¢ elementem dziedzictwa, ktore nalezy chroni¢ przed agresywna
globalizacjg i uniformizacja. Od 1979 roku w Berlinie Zachodnim co dwa lata
odbywat si¢ festiwal ,,Horizonte”””. Inspiracje muzyki etnicznej doprowadzity
do powstania poje¢: ,,world music”, ,,sono mondiale” albo ,,son mondial”, czy-
li muzyki $wiata. Od 1980 roku odbywa si¢ World of Music Arts and Dance
(WOMAD), organizowany m.in. przez Petera Gabriela, Thomasa Broonana,
Boba Hootona oraz Marka Kidela. Oprécz koncertéw odbywaja si¢ wowczas
warsztaty, wspolne gotowanie i sprzedaz tradycyjnych wyrobow. W efekcie ta-
kich spotkan powstaly nowe nurty muzyczne — bhangra (hinduska muzyka pop
wykonywana w Wielkiej Brytanii), rai (muzyka algierska w Europie), dark folk
(siggajaca do korzeni pozachrzescijanskich).

Wspomniane juz wczesniej poszukiwania wertykalne pozwalaja na nowo za-
chwyci¢ si¢ wielokulturowa przesztoscia Polski, ktérg przemilczano w okresie
socjalizmu. Wspotczesnie jest to jedna z wazniejszych inspiracji muzycznych,
co potwierdza wcigz rosnaca liczba takich zespotow. Oczywiscie, grupy folk-
lorystyczne dziataty w socjalizmie, ale podlegaly wowczas cenzurze Centrali.
Folklor miat przede wszystkim $wiadczy¢ o polskosci poszczegdlnych terenow.
Korzystali z niego réwniez artys$ci zawodowi.

7 Zob. P. M. Hamel, dz. cyt., s. 66.
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Jedna z najbardziej znanych imprez tego rodzaju jest Festiwal Kapel i Spiewa-
kéw Ludowych odbywajacy si¢ w Kazimierzu nad Wistg od 1967 roku. Zespoty
ludowe przypominaja nieco wyroby cepeliowskie, gdy majg jedynie realizowac
nostalgie mieszczuchow za wiejska idylla. Ich gtéwna funkcja jest jednak bu-
dowanie i utrwalanie tozsamos$ci wspolnoty. Zespoty upowszechniaja tradycje
regionu, np. Zesp6t Piesni i Tanca ,,Czgstochowa” zatozony przez Edwarda Ma-
koszg przy Politechnice Czgstochowskiej, albo formy muzykowania i tanca po-
szczegodlnych spotecznosci nawet mimo zmiany ich miejsca zamieszkania, prze-
siedlencéw czy emigrantow (np. Zespot Gorali Czadeckich ,,Watra” z Brzeznicy
dziatajacy od 1967 roku w dawnym wojewodztwie lubuskim’). Tradycje ludowe
podtrzymuja rowniez kota gospodyn wiejskich.

Po muzyke ludowa od dawna siggali kompozytorzy muzyki powaznej. W Pol-
sce to m.in. Kazimierz Sikorski (Suita ludowa, 1921, piesni kurpiowskie), Karol
Szymanowski (Harnasie, Piesni kurpiowskie), Jan Maklakiewicz (Suita lowic-
ka 1948, Suita tancow towickich 1951), Tadeusz Szeligowski (Wesele lubelskie,
1948, opracowanie litewskich i biatoruskich piesni ludowych: Przepioreczka,
Kupatowa noc), Tadeusz Paciorkiewicz (Suita kurpiowska, 1948), Wojciech Ki-
lar. Ostatni z wymienionych kompozytoréw wspotpracowat z Zespotem Piesni
i Tanca Slask, a motywy ludowe wykorzystat w suicie Piesni i tarice gérali Be-
skidu Zywieckiego, Krzesanym, Orawie czy Koscielcu 1909 (upamigtniajgcym
Mieczystawa Kartowicza).

Utwory inspirowane ludowoscig oraz piosenki dawne w nowych aranzacjach
$piewali tworcy popularni, m.in. Maryla Rodowicz, Marek Grechuta, Czestaw
Niemen, No To Co, Skaldowie, Niebiesko-Czarni, Czerwone Gitary, Dwa Plus
Jeden. W latach 70. XX wieku z folkiem kojarzono tez zespoly: Osjan, Kwartet
Jorgi (debiut na Pikniku Country w Mragowie), Atman. Siggali oni po egzo-
tyczniejsze brzmienia, korzystali z cytry, cymbatéw polskich, mandoliny czy
ksylofonu, stosowali inne zasady harmonii, skale, metrum, tempo, modernizo-
wali brzmienia tradycyjnych utworow. Popularno$¢ tej muzyki wzrosta jeszcze
w latach 90. ubiegtego stulecia, o czym $wiadczy zorganizowanie dnia folkowe-
go na Festiwalu w Sopocie. To wtedy powstaly takie zespoty, jak m.in. Brathan-
ki, Golec uOrkiestra, a Kayah zaspiewata z Goranem Bregovicem.

Ciekawym przyktadem nawiazania do folkloru goéralskiego bylo widowisko
przygotowane przez Andrzeja Zielinskiego (z zespotu Skaldowie) Po gorach, po
chmurach do tekstu Ernesta Brylla (1968, rez. Irena Jun, Teatr Ludowy w No-
wej Hucie) czy $piewogra Na szkle malowane (muzyka Katarzyna Girtner, tekst
Ernest Bryll, 1970, Operetka Dolnoslagska we Wroctawiu, rez. Jan Skotnicki).

8 Zob. L. Kataryfhczuk-Mania, Wybrane zespoly folklorystyczne na ziemi lubuskiej — Zespot
Gorali Czadeckich ,,Watra”, [w:] Muzyka pomiedzy kulturami..., s. 227-236.
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Forma ujawniania zwigzkow horyzontalnych sa réwniez upowszechniane
w Europie i na §wiecie poszczeg6lne tance — walc (Wieden; Josef Lanner, Johann
Strauss i jego brat Joseph), tango (Argentyna, kultura tzw. gauchos — farmeréw
pasterzy), flamenco (Hiszpania), samba (Brazylia), rumba, mambo (Kuba), salsa,
cza-cza (Ameryka Srodkowa), charleston, fokstrot, jive, boogie-woogie, rock and
roll, twist (Stany Zjednoczone). Kojarzony z kabaretem francuskim i teatrem
rewiowym kankan przybyt do Francji z Afryki za panowania Ludwika Filipa
jako parodia tancow tubylczych, a upowszechnit go Offenbach. Dzi$§ na catym
Swiecie tanczy si¢ to, co modne — sals¢, zumbe, albo egzotyczne, a przez to inte-
resujace — w Czestochowie mozna np. uczy¢ si¢ katalonskiego tanca Bastoners,
tanca z kijami, pochodzacego od greckich wojownikow albo rolnikéw dbajacych
o urodzaj.

Znacznie bardziej skomplikowane sa wpltywy wertykalne. Mozna do nich
zaliczy¢ przede wszystkim rekonstruowanie dawnej muzyki oraz instrumentow,
o co dopominat si¢ m.in. Arnold Dolmesch, ktory w 1925 roku zorganizowat
w Haslemre Festiwal Historycznego Wykonawstwa. Wczesniej, w XIX wieku,
Wanda Landowska przypominala zapomniany juz wowczas klawesyn. Wspotcze-
$nie dzialania tego rodzaju obejmuja wszelkie koncerty z wykorzystaniem daw-
nych instrumentéw, np. Barokowe Five O’clocki w Katowicach, ale takze spektakle
Stowarzyszenia Teatralnego ,,Chorea” Tomasza Rodowicza i Macieja Rychtego,
wywodzacych si¢ z ,,Gardzienic” 1 probujacych zregenerowac chorej¢ za pomoca
wspolczesnych srodkow teatralnych, by zapewnic jej zywotnos¢ kulturowa:

»Rekonstrukcja piesni” oznaczalaby przywrocenie jej do petnego zycia, by mogta ,,dotykaé
znaczeniami”. Ani stuchacz ani wykonawcy nie maja dzisiaj takich kompetencji. ,,W koktaj-

lu multikultur”, ktérego zasoby zostaly poprzez ,,antyczne pie$ni” kosztownie powickszo-
ne, akceptujemy wielo$¢, oczekujac od wykonawcow emocjonalnej prawdy”.

Warto pamigtac rowniez o prapremierach utworéw odnalezionych albo przed-
stawieniach rekonstruowanych. 25 kwietnia 1984 roku Teatr Wielki w Warsza-
wie przygotowat Ludua Danielis wg rekopisu z Beauvais (X111 wiek), kier. mu-
zyczne — Marcin Bornus-Szczycinski, insc. i rezyseria Hanna Chojnacka, scen.
Marian Kotodziej. Przedstawienie utrzymane w konwencji $redniowiecznego
teatru mansjonowego korzystalo z instrumentow bedacych kopig z epoki. Weze-
s$niej, w 1971 roku, Teatr Starej Pomaranczarni przygotowal La serva padrona
z muzyka Giovanniego Paisiello, wedlug partytury odnalezionej w Bibliotece
w Lancucie. Przektadu libretta i tekstow interludiow podjeta si¢ Joanna Kulmo-
wa. Podobne zabiegi przeprowadzane sa na dawnych formach tanca, zaréwno
obrzedowych, jak i tych estetycznych.

7 M. Rychty, Pterodaktyl w kompocie, ,,Konteksty” 2006, nr 2, s. 88; zob. takze T. Rodowicz,
Stowarzyszenie Teatralne ,,Chorea” 2004-06 i dalej. .., ,,Konteksty” 2006, nr 2.
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Innym sposobem nawigzan wertykalnych jest projekt R.UT.A. (Ruch Uto-
pii, Transcendencji, Anarchii albo Relacyjna Unia Terrorystyczno-Artystowska),
ktérego repertuar sktada sie z piesni chtopow przeciwko feudatlom, wykonywa-
nych z towarzyszeniem instrumentow etnicznych (fidele, lira korbowa, trombi-
ty). Punkowe brzmienia realizuja zainteresowania artystow, a jednoczesnie pod-
kreslaja postawe buntu. Inicjatorem projektu jest Maciej Szajkowski, a efektem
ptyta Gore — Piesni buntu i niedoli XVI-XX wiek (2012).

Jj
- Zagadnienia: socjomuzykologia, muzykosocjologia, muzyczny trans-

fer miedzykulturowy (horyzontalny, wertykany, oscylacyny), dialog mie-
dzystylistyczny, akulturacia, transkulturacia, world music.
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IV. Muzyka widowisk religijnych

Zwiazki muzyki z religia sg wielorakie. Ograniczaja si¢ do inspiracji albo pro-
wadza do przygotowania oprawy dla obrzedow i rytuatéw. Taka sztuka religijno-
-uzytkowa, zdaniem Andrzeja Nikodemowicza, istniata od zawsze, cho¢ roznita
si¢ proponowanym instrumentarium czy preferowana estetyka. Migdzy tymi
biegunami miesci si¢ ogrom zjawisk opisywany za pomoca dwoch terminow
— muzyka religijna albo muzyka sakralna. Wedtug Aleksandry Bubicz-Mojsy,
muzyka sakralna jest wykonywana przez wierzacych podczas uroczystosci reli-
gijnych w wyznaczonych do tego przestrzeniach; to takze swego rodzaju wyzna-
nie wiary. W utworach tego rodzaju odbiorca szukat odpowiedzi na nurtujace go
pytania®. Pojecie ,,musica sacra” analizowat takze Mirostaw Perz®!. Inni zaste-
powali je ,,muzyka koscielng” czy ,,muzyka liturgiczng”*.

Obecnie niewielu kompozytoréw tworzy muzyke liturgiczna (uzytkowa)
— przyktadem moze by¢ introit Protector noster Tadeusza Paciorkiewicza (1973)
na chor mieszany a cappella przeznaczony na XIV niedziele po Zestaniu Ducha
Swictego, znacznie wigcej powstaje muzyki koncertowej inspirowanej tematyka,
motywami religijnymi, ale takze kontynuujacej liturgiczne gatunki. Pojawiaja
si¢ zatem stylizacje na choral gregorianski czy nawigzania do polifonii choral-
nej. Towarzyszy im jednak zmiana stylu odbioru na tzw. estetyczny, typowy
dla cztowieka kulturalnego, cho¢ i wowczas mozna méwic o jakiej$ odmianie
katharsis. Wskazana zmiana moze wystapi¢ bez wzgledu na miejsce wykona-
nia — sala koncertowa albo kosciot. Zofia Helman podkresla jednak mozliwos¢

80 Zob. A. Bubicz-Mojsa, Glos ludzki jako zywy instrument w dziele wokalno-instrumentalnym

wspotczesnego kompozytora na przykladzie ,, Missa brevis” Bogustawa Grabowskiego, Lu-
blin 2007, s. 56-57.

Zob. M. Perz, Interpretacje muzycznego ,,sacrum” w kontekscie polskiej tradycji, [w:]
Wspolczesna polska religijna kultura muzyczna jako przedmiot badan muzykologii. Zakres
pojeciowy, mozliwosci badawcze. Materialy z sympozjum zorganizowanego przez Instytut
Muzykologii Katolickiego Uniwersytetu Lubelskiego 16—17 lutego 1989 r., red. B. Bartkow-
ski, S. Dabek, A. Zota, Lublin 1992, s. 21-35.

82 Zob. Muzyka, [w:] Encyklopedia katolicka, red. E. Giglewicz. T. XIII: Modlitwa — Notyfika-

¢ja, Lublin 2009, s. 554.
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odwrotnej sytuacji — gdy muzyka §wiecka zostaje wtornie zaklasyfikowana jako
wzbudzajgca religijne przezycia®.

Przez wieki muzyka liturgiczna, a takze wspottworzaca wszelkie inne wi-
dowiska religijne (pielgrzymki, ceremonie, przedstawienia) miata za zadanie
oddziatywac¢ na wiernych, bez wzgledu na ich pochodzenie klasowe, oraz budo-
wac 1 umacnia¢ strukture czasu cyklicznego. Podczas obrzedéw i nabozenstw
wykorzystywano tradycyjne instrumenty oraz pie$ni dostosowane nastrojem,
a takze tre$cig zardwno do rodzaju ceremonii ($lub, pogrzeb), jak i okresu roku
liturgicznego. Muzyka pelni tu przede wszystkim funkcje obrzedowe, integra-
cyjne i edukacyjne (ewangelizacja oraz utrwalanie §wiatopogladu religijnego).

Analizujac widowiska religijne, nie mozna zapomnie¢, ze wiele z nich sta-
fo si¢ elementem narodowej tradycji (Te Deum weszto w program ceremoniatu
koronacyjnego, wzmacniajgc nastroj uwielbienia i oddawania czci), patriotyzmu
(w XVII wieku Polska stawata si¢ przedmurzem chrzescijanstwa, a w czasie
zaborow widowiska religijne byly elementem budowania tozsamosci wobec pra-
wostawnej Rosji i protestanckich Prus). Warto pamieta¢ cho¢by o Bogurodzicy,
jednej z pierwszych polskich piesni, ktora przez wieki petnita role piesni bojo-
wej, a w czasach Jagiellonow takze piesni koronacyjnej**. Czasami przenikanie
miedzy religig a polityka przybieralo odwrotny kierunek. Piesn Boze, cos Polske,
napisana przez Alojzego Felinskiego w 1816 na zamowienie ksigcia Konstantego,
miata uswietni¢ koronacje cara Aleksandra I na krola Polski. Losy tego utworu
sa jednak do$¢ szczegélne. Z biegiem lat zapomniano o okolicznos$ciach jego
powstania i w czasach socjalizmu traktowano go jako forme protestu przeciwko
wladzy. Oczywiscie, byto to mozliwe dzigki zmodernizowaniu tekstu.

Wyznawcy poszczegdlnych religii odmiennie traktuja muzyke. Podczas gdy
Afrykanczycy wierza, ze ,,duch nie zstapi bez piesni”®, wiele sekt islamistycz-
nych wyklucza ja ze $§wiatyni, z wyjatkiem $piewu koranicznego (ktoérego nie
zaliczaja do muzyki)®. W starozytnej Grecji oraz w kulturach niecywilizowanych
rytuat zawieral, oprocz muzyki i $piewu, takze taniec, ktory odgrywat wazna
rol¢ w kultach ptodno$ci czy obrzgdach przejscia. 1 cho¢ tradycja ta zagineta
w Kosciele Katolickim, wielu teologéw chetnie postugiwato si¢ metaforyka tanecz-
ng (Jan Zlotousty czy Grzegorz z Nyssy), a w krajach chrystianizowanych, m.in.
w kultach makumby w Brazylii, taniec wcigz jest waznym elementem obrzgdow.

Zob. Z. Helman, O muzyce religijnej Romana Palestra. (Artystyczna swiadomos¢ i niepojeta
tajemnica), [wW:] Wspotczesna polska religijna kultura muzyczna..., s. 59.

1. Massaka, Instrumenty polityczne a porzgdek spoteczny i polityczny, [w:] taz, Muzyka jako
instrument...,s. 277.

8 M. Bielacki, dz. cyt., s. 26.

8 Zob. J. Blacking, dz. cyt., s. 74.
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W chrzescijanskiej tradycji wielu Ojcow Kosciota jawnie sprzeciwialo sie
takze muzyce, np. Hieronim ze Strydonu, Teodoret z Cyru, Metody z Olimpu,
Bazyli Wielki z Cezarei, Huldreich Zwingli z Zurychu®’. Ostatecznie jednak mu-
zyka zwyciezyla, a nawet powstaty osobne gatunki — msze, pasje, motety, nie-
szpory, ktore zanikaja wraz z postepujaca sekularyzacja spoteczenstwa. Rowniez
niektore nurty sa szczegolnie silnie zakorzenione w religii, np. jazz i wywodzace
si¢ z niego spirituals, jubilee i gospels. Wspolczesna muzyka religijna wielbi
Boga, a jednocze$nie jest wyrazem wiary kompozytora i wiernych. Staje si¢
sposobem ustanowienia modlitewnej wspdlnoty, ale takze oznakg otwarcia si¢
Kosciota na nie-Europejczykéw. Jednym z waznych wydarzen II potowy XX
wieku byly przeciez przygotowane w Londynie Black Nativity (1962) Jamesa
Langstona Hughesa.

Muzyczna oprawa liturgii ewoluowata wraz z gustem wiernych, a przede
wszystkim dostojnikéw. Poczatkowo w kosciotach rozbrzmiewata muzyka tra-
dycyjna, przywotujaca epoki dawne, jednak juz od XVI wieku coraz silniej od-
dziatywat styl epoki®®, co rozpoczeto trwajaca do dzis dyskusje migdzy muzycz-
nymi reformatorami i konserwatystami. Na poczatku XX wieku Pius X cenit
przede wszystkim muzyke gregorianska, stopniowo jednak przewazyl postulutat
zaangazowania wszystkich wiernych w $piew. Kierunek zmian zatwierdzit So-
bor Watykanski 11, dopuszczajacy takze $piew w jezyku narodowym, a nawet
muzyke ludowa®. W zwigzku z tym wydano szereg szczegdtowych instrukcji,
m.in. Konstytucje o liturgii sw. (4 grudnia 1963) oraz Instrukcje Kongregacji
dla Spraw Kultu (5 marca 1967). Nie oznacza to jednak, ze zakazano choratu
gregorianskiego. Dokumenty uznawaty rézne style i rodzaje muzyki liturgicz-
nej: instrumentalnej, $piewu jednogltosowego i wielogtosowego. Potwierdzaja to
organizowane festiwale pies$ni i piosenki religijnej. Wazne jednak, by prezen-
towane formy muzyczne odpowiadaty §wigtosci miejsca i godnosci obrzedu.
Codzienno$¢ muzyki koscielnej nie zawsze reprezentuje wysoki poziom. Coraz
rzadziej oprawe obrzedéw zapewniaja chory, zastepowane scholami mtodzie-
zowymi o réznym stopniu profesjonalizmu. I cho¢ wirtuozeria nie jest tu moze
najwazniejsza, to wlasnie ona pomaga innym wiernym do$wiadczy¢ sacrum®.
Wspotczesnie zmiany muzyki liturgicznej postepuja wskutek komercjalizacji
oraz ewoluowania nurtéw muzycznych. Po wyraznej fascynacji muzyka wspot-

Zob. 1. Massaka, Instrumenty polityczne a porzgdek spoleczny i polityczny, [w:] taz, Muzyka
Jjako instrument..., s. 271.

Zob. B. Bartkowski, Muzyka koscielna w Polsce. Miedzy normami a praktykq, ,,Ruch Mu-
zyczny” 1982, nr 3, s. 5.

8 Zob. M. Bielacki, dz. cyt., s. 132.

Krytycznie o muzyce ko$cielnej zob. B. Bartkowski, dz. cyt., s. 6.
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czesng obecnie obserwujemy wzrost zainteresowania pieSniami dawnymi i tra-
dycyjnymi, nawet jesli ich teksty nie zawsze sg zrozumiate. To jednak poteguje
tajemnice wiary.

Na temat muzyki religijnej wypowiadali si¢ takze poszczegdlni papieze, m.in.
Pius X — Motu propio z 22 X1 1903. O muzyce i Spiewie koscielnym. Inter pastora-
lis officii sollicitudines, Pius X1 — Encyklika Musicae Sacra Displina (1955), Jan
Pawel 11 — List Apostolski Tertio Millenio Adveniente (1994) czy List do artystow,
oraz ich wspdtpracownicy, np. Joseph Ratzinger Duch w liturgii (2000), Nowa
piesn dla Pana. Wiara w Chrystusa a liturgia dzisiaj (2005). W Rzymie odbywaja
si¢ Migdzynarodowe Kongresy Muzyki Koscielnej. Temat ten podejmuja rowniez
episkopaty kosciotow narodowych, ktore okreslaja formy dopuszczalne w liturgii
i ewangelizacji mtodych (np. Instrukcja Episkopatu Polski o muzyce liturgicznej
po Soborze watykanskim 11 z 1979 roku; przy Konferencji Episkopatu Polski dzia-
ta zreszta Podkomisja ds. Muzyki Kos$cielnej), oraz wspotczesni teologowie (np.
ks. J. Waloszek™).

Jak juz wspominatam, obrzed chrzescijanski dopuszczal poczatkowo wy-
lacznie $piew solowy, jednak z czasem zwigkszano zaangazowanie wiernych.
Najpierw powtarzali refren, nast¢gpnie sekwencje ttumaczone od XIII wieku na
jezyki narodowe, a od XV wieku wprowadzono koledy oraz inne pie$ni oko-
liczno$ciowe, m.in. na Boze Cialo czy Zielone Swiatki. W XVII wieku zaczeto
réwniez wykorzystywaé melodie tancow (polonezow, mazurkéw, oberkow), do
ktorych dopisywano stowa. Piotr Skarga napisal kolede W zfobie lezy do melodii
poloneza koronacyjnego krola Wiadystawa IV*2. W ten sposob koscidt przejmo-
wat tradycje narodowe i przestawal by¢ instytucja ponadetniczna, a kierunek ten
potwierdzily, o czym juz pisatam, regulacje Soboru Watykanskiego II. Obrzg-
dom nie powinny towarzyszy¢ piosenki religijne; wedtug Instrukcji Episkopatu
Polski o muzyce liturgicznej po Soborze Watykanskim Il maja one zbyt popular-
ne melodie i banalny tekst®.

W chrzescijanstwie waznym instrumentem stat si¢ dzwon, ze wzgledu na
jego wczesniejszg uzytecznos¢ w praktykach egzorcyzmoéw i dziatan magicz-
nych? (instrument skonstruowano w Chinach w II tysiacleciu p.n.e.). Jego dzwigk
przypominat o modlitwie i wyznaczal rytm zycia spolecznosci. Od X wie-
ku najwazniejszym dzwonom nadawano imiona — w 968 roku papiez Jan XIII

ol J. Waloszek, Teologia muzyki. Wspolczesna mysl teologiczna o muzyce, Opole 1997.

Zob. 1. Massaka, Instrumenty polityczne a porzqdek spoleczny i polityczny, [w:] taz, Muzyka
Jjako instrument..., s. 276.

% Zob. Muzyka, [w:] Encyklopedia katolicka..., s. 568.

% Zob. 1. Massaka, Instrumenty polityczne a porzgdek spoleczny i polityczny, [w:] taz, Muzyka
Jjako instrument..., s. 284.
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w Bazylice Lateranskiej nazwal dzwon imieniem ,,Jan”, w 1521 w katedrze wa-
welskiej zawist dzwon ,,Zygmunt” i odzywa si¢ w momentach najwazniejszych
dla narodu (to jeden z tematéw rozmdéw m.in. w dramatach Stanistawa Wy-
spianskiego). Jednak od 2004 roku najwiekszym polskim dzwonem jest ,,Bo-
gurodzica Maryja” w sanktuarium w Licheniu. Takze w prawostawiu dzwony
odgrywajg wazng rol¢ i do dzi$ pielegnuje si¢ technik¢ grania na dzwonach
w cerkiewnych dzwonnicach.

W VI wieku Grzegorz [ Wielki zatozyt w Rzymie Szkot¢ Kantoréw, co dato
poczatek rozwoju i popularnosci chorow, przypisywano mu takze utozenie osmiu
hymnow®. Wkroétce potem pojawit si¢ chorat gregorianski, rozpowszechniony
w Europie przez benedyktynow i cysterséw, nastgpnie do obrzedow prébowano
wlaczy¢ fanfary, ktore wcigz pelnig podobng funkcje jak na sredniowiecznym
dworze rycerskim, o czym $wiadczy¢é moze ceremoniat odstaniania i zastania-
nia cudownego obrazu na Jasnej Gorze. Niestety, sa to instrumenty zbyt glo-
$ne. Obecnie w kosciele stycha¢ rowniez gitary i rozmaite bebny, zwlaszcza
na mszach mlodziezowych, obserwuje si¢ takze ekspansje instrumentoéw elek-
tronicznych (organy, syntezatory, sygnaturki). Sporadycznie oprawe ceremonii
i obrzedow moga budowac¢ niemal wszystkie instrumenty, zaréwno z kultury
popularnej, jak i z filharmonii.

Przez dtugi czas nowozytna muzyka koscielna kojarzyta si¢ przede wszystkim
z organami. Byl to pierwszy instrument wlaczony do liturgii. Poczatkowo miat on
negatywne konotacje, poniewaz wykorzystywano go w starozytnym teatrze rzym-
skim (miejscu kazni wielu chrzescijan). W zachodnioeuropejskich obrzedach reli-
gijnych organy pojawity si¢ w VI w. Nie przyjeto ich chrzescijanstwo na Wscho-
dzie, a w XVI wieku zrezygnowat z nich Kalwin. Przez dtugi czas organy milkty
w okresie Wielkiego Postu oraz podczas mszy odprawianych za zmartych®.

Brzmienie organéw Ludwik XIV uzupetnil, a nawet zastapit wprowadzo-
na do kosciotow kapela krolewska. Dzieki temu Te Deum pojawito si¢ rowniez
w wersji instrumentalnej. Kolejnym waznym etapem bylo wprowadzanie w baro-
ku elementow muzyki operowej (oratoria i pasje Heinricha Schiitza, Giovannie-
go Baptisty Pergolesiego, Johanna Sebastiana Bacha, Georga Friedricha Haen-
dla, Wolfganga Amadeusza Mozarta czy Ludwiga van Beethovena), co jeszcze
bardziej upodobnito obrzed do widowiska scenicznego, tym bardziej ze muzyka
ta zapewniata odbiorcom niemal fizyczne doznania — stuchajac muzyki Bacha,
kobiety podobno wzruszaty si¢ az do omdlenia”’.

% Zob. Muzyka, dz. cyt., s. 564.

%  Zob. tamze, s. 567.

97 Zob. 1. Massaka, Instrumenty polityczne a porzgdek spoleczny i polityczny, [w:] taz, Muzyka
Jjako instrument..., s. 275.
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Analizujac muzyczng oprawe widowisk religijnych, nalezy pamigta¢ o popu-
larnych w Polsce pastoratkach oraz mtodziezowych piosenkach religijnych, ktore
stanowig oprawe mszy $wigtych dla mtodych (kosciét zaczyna rowniez budowaé
widowiska ze wzgledu na okreslong grupe docelowg) oraz element pielgrzymek,
gdzie poza petnieniem funkcji ewangelizacyjnej zapewniajg takze odpowiedni
rytm. Wsrod piesni mtodziezowych® znajdziemy takie, ktore przejeto z musicalu
Jesus Christ Superstar (Wszystkie moje troski), z repertuaru Butata Okudzawy
(Modlitwa), Przemystawa Gintrowskiego (Hymn o wschodzie stonca), piosenki
napisane do muzyki Boba Dylana (Przez ile drog) do melodii ludowych r6znych
grup etnicznych (m.in. murzynskiej — Gdy kiedys Pan, hiszpanskiej — Potrzebuje
cig Chrystus, izraelskiej — Jeden jest tylko Pan), tradycyjnej muzyki koscielnej,
m.in. melodia gregorianska (Zblizam si¢ w pokorze), piesni patriotycznych — pa-
rafraza Roty (Nie rzucim, Chryste) czy piesni napisanej specjalnie na Kongres
Eucharystyczny odbywajacy si¢ w 1976 roku w Filadelfii (Panie, pragnienia
ludzkich serc).

Widowiska religijne staty si¢ takze inspiracja dla wielu utworow. W XIX
wieku za przyktad ,,muzyki czystej” uznano tradycyjng muzyke sakralna (np.
utwory XVI-wiecznego Giovanniego Pierluigi da Palestriny, kapelmistrza przy
bazylice §w. Piotra w Rzymie i kosSciele $w. Jana na Lateranie. Sobor trydencki
ustanowit jego dzieta wzorem muzyki katolickiej, gdyz komponowat on choral-
ne utwory wykonywane a capella). Ideatem stawala si¢ muzyka pozornie nie-
zwigzana z politycznym i spotecznym kontekstem (zmiennym i niepewnym), ale
wyrazajaca niezmiennie trwate wartosci.

Na przetomie XIX i XX wieku muzyka miata wzorowaé si¢ na gatunkach
religijnych, co zdaniem Bohdana Pocieja wynikato z potrzeby wickszego za-
angazowania stuchacza®. Do chrzescijanskiej mszy nawigzywaty m.in. dzieta
Richarda Wagnera, stanowigce swego rodzaju misteria sceniczne, np. Parsifal,
czy utwory Gustava Mahlera. Takze inni kompozytorzy korzystali z tradycji
roznych obrzadkoéw, np. Igor Strawinski siegat po teksty biblijne (np. Symfonia
psalmow), muzyczne dziedzictwo ko$ciota prawostawnego (Ofcze nasz, Wieruju,
Bogorodice Diewo radujsia), rzymskokatolickiego (Msza) oraz protestanckiego.
W ten sposob realizowal muzyczny ekumenizm.

Biblia stata si¢ zresztg jednym z wazniejszych zrodet tworczosci muzycz-
nej, bez wzgledu na wyznanie kompozytora. Czerpali z niej m.in. Frank Martin
(Msza, Golgotha, Requiem), Olivier Messiaen (Kwartet na koniec Swiata, Swiety
Franciszek z Asyzu), Roman Palester — Requiem, Missa brevis, czy Wojciech Ki-

% Analizie poddano $piewnik Uwielbiajcie Pana. Modlitewnik i Spiewnik, red. Z. Kras, Tar-
now 1993.
% Por. A. Jarzgbska, dz. cyt., s. 73.
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lar. Ten ostatni wielokrotnie deklarowat swoja religijnos¢, co potwierdzajg m.in.
Angelus, Missa pro pace (inspirowana choratem gregorianskim), Magnificat czy
Te Deum poswigcone zmartej zonie Barbarze. Do Biblii i gatunkdéw religijnych
siggat réwniez Krzysztof Penderecki; tworzyt hymny, antyfony czy sekwencje
oraz wykorzystywat tradycje roznych wyznan — katolicko-protestanckiej (Pasja)
oraz prawostawnej (Jutrznia)'®. Jedna z aluzji liturgicznej staje si¢ takze jezyk
utworu (zwlaszcza jesli nie wystepuje on wspdlczesnie w sytuacjach natural-
nych, np. tacina czy starocerkiewny).

Szczegolne zainteresowanie tematami religijnym nastgpito w Polsce w latach
80. 1 90. XX wieku z powodu przemian spotecznych i politycznych. Dowodza
tego utwory najwazniejszych polskich kompozytorow — Witolda Lutostawskie-
go, Andrzeja Panufnika, Romana Palestera, Krzysztofa Pendereckiego, Henry-
ka M. Goéreckiego, Wojciecha Kilara czy Juliusza Lukciuka. Wiele kompozycji
zostato dedykowanych Janowi Pawtowi Il — Hymnus pro gratiarum actione (Te
Deum) Palestera (1979), Te Deum K. Pendereckiego (1983), Totus Tuus Gorec-
kiego (1987).

Wsrod gatunkow religijnych popularnos$cia cieszy si¢ msza, zwlaszcza w swo-
jej krotkiej odmianie bez credo (missa brevis), a XX-wieczng tworczos¢ tego
rodzaju opisat Stanistaw Dabek!®!; to m.in. Missa pontificalis Witolda Maliszew-
skiego, Requiem polskie Pendereckiego, Missa brevis Barbary Puchalskiej, Mis-
sa tempore Adventus Piotra Mossa czy Missa brevis Bogustawa Grabowskie-
go. W powstajacych mszach wykorzystane zostaly teksty tacinskie (R. Palester
Requiem, Missa brevis; B. Schaeffer Missa alettronica) albo polskie. Stopniowo
gatunek ten zmienia rejestr stylistyczny i zgodnie z zaleceniami soboru trydenc-
kiego dopuszcza inne odmiany muzyki. W Polsce powstaja m.in. sktadajaca si¢
z siedmiu czgsci Msza jazzowa (1967) Tomasza Stanki napisana na zamdwienie
ojcow dominikanéw z Krakowa, nastepnie pierwsza msza rockowa Pan przy-
Jjacielem moim (1968) Katarzyny Gértner, ktorag wykonywali Czerwono-Czarni
oraz grupa Trapisci z Podkowy Le$nej. Warto pamigtac tez o Blusetkach (1969)
przygotowanych przez Grupe¢ Bluesowa Gramine, dziatajacg przy klubie Stodota
(Wtadystaw Dobrowolski, Bogustaw Choinski, Tomasz Bielski, jedng z solistek
byta Ewa Bem). W widowisku oratorium wzieli udziat takze: Czestaw Niemen,
Marek Grechuta, Mira Kubasinska, Jerzy Grunwald, Tadeusz Wozniak oraz ze-
spoty, m.in. Dwa Plus Jeden, Skaldowie, Breakout.

Polscy tworcy wciaz chetnie siggaja po tradycyjne teksty religijne. Nieustanna
popularnoscia cieszy si¢ piesn wielkopostna Stabat Mater — Karol Szymanowski
(1925-26), K. Penderecki (1962), J. Oleszkowicz (1971), Cz. Grudzinski (1972,

100 Zob. tamze, s. 281.
1S, Dabek, Tworczosé¢ mszalna kompozytoréw polskich XX wieku, Warszawa 1996.
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1978), ale takze Magnificat — K. Penderecki (1974), A. Nikodemowicz (1978)
S. Czarnecki (1981) czy Te Deum — A. Kurylewicz (1979), R. Palester (1979),
K. Penderecki (1979), B. Schaeffer (1979)!%2. Wazng inspiracjg dla kompozytorow
staly si¢ rowniez pojedyncze psalmy — R. Twardowski (Ps. 149, 1962), B. Schaef-
fer (Ps. 50, 1978) czy H. M. Gorecki (Ps. 50, 1981) lub kompilacje tekstow
— K. Penderecki Psalmy Dawida (1958), H. M. Gorecki Euntes ibant et flebant
(1973), Beatus vir (1979), E. Knapik Psalms (1973—1975).

Powstaje rowniez muzyka do poezji religijnej, np. Marka Skwarnickiego
— H. M. Gorecki Dwie piesni sakralne (1971), Romana Brandstaettera — J. Bauer
Msza (1974), Juliusza Stowackiego — Juliusz Lukciuk Piesn nadziei (o papiezu
stowianskim)'® czy Czestawa Mitosza — R. Palester Tizy wiersze Czestawa Mi-
tosza (1977).

Warto tez pamigtac, ze tematyke religijng podejmujg gatunki muzyczne uzna-
ne wczesniej za §wieckie. Premiera pierwszego musicalu religijnego odbyta si¢
17 maja 1971 roku na Broadwayu — Godspell Stephena Schwartza (muzyka i pio-
senki nawigzujace do dawnych angielskich piesni religijnych) i Johna Michaela
Tebelaka (rezyser i autor libretta na podstawie Ewangelii sw. Mateusza). Utwor
nawigzuje do rozmaitych form i gatunkéw muzycznych oraz taczy histori¢ bi-
blijng ze wspolczesnoscig, m.in. swego rodzaju ,.filozoficznym betkotem” przez
recenzentow kojarzonym z Nietzschem albo Sartrem'*. Inne przyktady tego ga-
tunku to Jesus Christ Superstar (1973) Andrew Lloyda Webbera (muzyka) i Tima
Rice’a (libretto, piosenki), uznana za pop-oratorium albo oratorium rockowe'®
czy Francesco Wojciecha Koscielniaka w Teatrze Muzycznym w Gdyni (2007,
muzyka Piotr Dziubek, libretto Roman Kotakowski).

Kolejnym gatunkiem naturalizowanym przez tworcow religijnych byt rock-
-balet, np. Proba. Wariacje na dobrze znany temat (1983) z muzyka Gabora Pres-
sera 1 Jana Sebastiana Bacha (Msza h-moll, Pasja wedlug swietego Jana, Toc-
cata i Fuga d-moll). Inscenizacja, choreografig i rezyseria zajat si¢ Antal Fodor
(libretto na podstawie powiesci Nikosa Kazantzakisa Ten, ktory musi umrzec).
W przedstawieniu mozna bylo ustysze¢ dzwigki komputeréw i instrumenty elek-
troniczne, a muzyka Bacha istniala jako teatr w teatrze, byla elementem przed-
stawienia przygotowywanego przez wspolczesng grupg baletows.

12 Przyklady za: tenze, Kategorie badawcze i poznawcze w procesie analizy tworczosci reli-

gijnej kompozytorow polskich XX wieku, [w:] Wspotczesna polska religijna kultura muzycz-
na...,s. 53.

Przyktady za: tamze, s. 54.

104 Zob. A. Zwolinski, dz. cyt., s. 367.

195 M. Bielacki, dz. cyt., s. 131.
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O festiwalach religijnych pisatam juz w pierwszej czesSci, w tym miejscu
warto jednak wspomnie¢ o odbywajacym si¢ w Czestochowie od 1996 roku
na poczatku maja Migdzynarodowym Festiwalu Muzyki Sakralnej ,,Gaude Ma-
ter”%, Spotkaniom prezentujacym wiele dziatan nie tylko muzycznych (to takze
rozmaite formy teatralne, wystawy i naukowe odczyty) towarzyszy duch ekume-
nizmu. W kolejnych latach odbiorcy mogli postucha¢ sakralnej muzyki dawne;j
1 wspotczesnej, chrzescijanskiej (niemal wszystkich religii) i niechrzescijanskiej
(synagogalnej, islamskiej i in.). Byto to rowniez miejsce wielu prawykonan (m.in.
1997: Historia Spiewana o zyciu i meczenskiej Smierci Sw. Wojciecha Juliusza
Lukciuka; 2005: Missa Claromontana na chor mieszany, organy i kotly Mariana
Sawy; 2011: nieznane utwory Henryka M. Goreckiego). Podczas festiwalu na-
stepuje takze rozstrzygniecie Konkursu Kompozytorskiego ,,Musica Sacra” na
chor mieszany a capella, od 2005 roku w formule miedzynarodowej. W prawy-
konaniach nagrodzonych utwordéw biorg udziat doskonali $§piewacy (m.in. Schola
Cantorum Gedanensis), a nastgpne koncerty odbywaja si¢ w innych miastach
— w Cambridge, Wilnie i Gdansku. W czasie istnienia konkursu nagrodzono
i wyrozniono wiele utworow, m.in. Mitosza Bembinowa, Marcina Lukaszew-
skiego, Lukasza Urbaniaka, Daniela J. Knaggsa (USA), Mattii Culmonego (Wto-
chy) oraz Alexandra Campkina (Wielka Brytania).

Zastanawiajac si¢ nad widowiskami religijnymi, nie sposob nie wspomniec
o dziataniach niemal archeologicznych (rodzaj muzycznych poszukiwan wer-
tykalnych; zob. cze$¢ poprzednia). Tu wspomne jedynie o rozpowszechnianiu
dawnych liturgii przez Schol¢ Teatru Wegajty, popularyzowaniu $piewu cho-
ralowego oraz dawnych dramatéw liturgicznych, m.in. Ordo Stellae (Rzecz
o gwiezdzie) czy Francesco.

Jj
Zagadnienia: muzyka sakralna, muzyka liturgiczna, funkcje muzyki -
liturgiczne), gatunki | instrumenty muzyki religing.

196 Zob. A. Czechak, Majowe Sacrum, ,,Ruch Muzyczny” 1997, nr 14.
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W czesci tej zostaty uwzglednione wszystkie odmiany teatru, a takze formy
pograniczne — teatr instrumentalny oraz kabaret. Jan Trzynadlowski wyrdznit
wsrod form teatru: teatr semantyczny (literacki), semantyczno-impresyjny (ope-
ra, operetka, teatr muzyczny), ekspresyjny (balet, pantomima) oraz impresyjny
(koncert i samodzielna muzyka)'”’. Impresyjnos¢ muzyki, wynika jego zdaniem,
z silnego oddziatywania na stuchacza przy jednoczesnym ograniczeniu bodzcow
semantycznych (stowa) i odbioru intelektualnego.

Muzyka to starsza siostra teatru, nie dziwi zatem, ze miedzy sztukami ist-
niejg silne zalezno$ci genetyczne i semantyczne. To przeciez z potaczenia stowa,
muzyki oraz ruchow tanecznych powstawaty pierwsze przedstawienia, dziala-
nia zarowno prototeatralne (obrzedy i rytuaty), jak i parateatralne (gdy rytm
przemienia przypadkowy ttum we wspdlnotg). W starozytnym teatrze greckim
chor $piewat piesni oraz tanczyt do muzyki instrumentow, a wspotcze$nie twor-
cy 1 teoretycy teatru chetnie przypominaja o jego muzycznym pochodzeniu.
Z muzyki wywodzi si¢ rowniez teatr chinski'®, w ktorym muzyka decydowa-
ta o podziale przedstawienia na akty, a idea ,,budowania spektaklu z piesni”'®
kojarzy si¢ takze z ,,Gardzienicami”. W teatrze Wlodzimierza Staniewskiego
i jego wspotpracownikow przywolane hasto oznaczato zaréwno etnograficzne
wyprawy w poszukiwaniu piesni ludowych (Gusta) czy liturgicznych (Zywot
protopopa Awwakuma), jak i rekonstruowanie muzyki dawnej na podstawie za-
chowanych §wiadectw kultury (malarstwa, rzezb, przedmiotow uzytkowych).

W historii teatru europejskiego mozna wyr6zni¢ dwa przeciwstawne nurty:
emancypacje stowa az do powstania teatru dramatycznego (literackiego) i pie-
legnowanie silnych zwigzkéow z muzyka. Relacje miedzy nimi sg dynamiczne.

197, Trzynadlowski, Teatr i muzyka w kregu koncepcji teatru instrumentalnego, [w:] Pograni-

cza i korespondencje sztuk, red. T. Cieslikowska, J. Stawinski, Wroctaw 1980, s. 116.

108 Zob. M. Steiner, Opowiesci z tradycyjnej chinskiej sceny, [w:] Miedzy teatrem a literaturq.
Ksiega ofiarowana Profesorowi Januszowi Deglerowi w 65. rocznice urodzin, red. A. Ju-
zwenko i J. Miodek, Wroctaw 2004, s. 327-341.

199" Dalej niz teatr, rozmowa z Mariuszem Golajem i Tomaszem Rodakiem, [w:] T. Korna$, dz. cyt.,
s. 133 i nast.
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Ograniczajac si¢ do najwazniejszych wydarzen, warto przywotac¢ kilka przy-
ktadow. Od XVI wieku postgpowalo umuzycznienie poetyckich i komediowych
tekstow (muzyka odgrywata coraz wigksza role w farsach i wodewilach). Poczat-
kowo byly to rozmaite sygnaty dzwiekowe, tance, oprawa instrumentalna oraz
piosenki, zwracajace uwagg na wazne miejsca akcji oraz narodowa przynaleznos¢
bohateréw. To byt poczatek dramma per musica, dramatow muzycznych''’, ktore
zapoczatkowaty operg. Rowniez pod koniec XVI wieku hrabia Giovanni Bardi
powotuje Camerate Florencka, by zrekonstruowac wystepy teatru greckiego!!!.

Sceny muzyczne i baletowe, stanowigce element fabuly, wprowadzat do swo-
ich dramatéw m.in. Molier (Jean-Baptiste Poquelin), wywodzacy si¢ z muzycz-
nej rodziny (do krewnych nalezeli znani skrzypkowie), oraz jego wspotpracow-
nik Jean-Baptiste Lully (wloski tancerz, kompozytor i skrzypek, od 1653 roku
»hadworny kompozytor muzyki instrumentalnej”''?, odpowiedzialny rowniez za
rezyserowanie ceremonii dworskich). Epoka, w ktorej zyli wymienieni tworcy,
byla rozmitowana w muzyce — dos¢ powiedzie¢, ze w przedstawieniach bale-
towych wystepowat Ludwik XIV oraz dzieci arystokratow: przyszty krol Karol
I, ksiazg Conti, bratanica kardynata Mazarina, a muzycznos$¢ pojawita si¢ tez
w tragediach ze sprawa popularnej w tym czasie $piewnej deklamacji (przypo-
minajacej starozytng melopeje). Molier wraz z Jean-Baptiste Lullym w latach
1661-1671 korzystali w teatrze z orkiestry. Wspoélnie przygotowali 11 utworow,
przede wszystkim komedii, m.in. Dostojni zalotnicy (1670), Mieszczanin szlachci-
cem (1670, komedia w 5 aktach proza z baletem, napisana z okazji polowania kro-
lewskiego; w Ceremonii tureckiej w akcie IV pojawiaja si¢ wpltywy Orientu) czy
Psyche (1671). Sztuki te zawieraly sceny taneczne i $piewane, np. nauke tanca,
spiewu lub przygotowanie widowisk, czasami pozostawione inwencji artystow
(improwizacja). Wspotpraca zakonczyta sie, gdy Lully przejat pomyst Moliera
na prowadzenie teatru muzycznego we Francji. Ostatnig sztuke Molier przygo-
towal z Marc-Antoine Charpentierem, Lully tymczasem stal si¢ tworca opery
narodowej. Tradycje Moliera kontynuowali autorzy francuscy, projektujac w dra-
matach sceny i motywy muzyczne, np. Pigmalion J. J. Rousseau, Wesele Figara
P. A. Beaumarchais’go, Swiecznik A. de Musseta, Krol sie bawi V. Hugo. Literaci
wcigz wspotpracowali ze znanymi kompozytorami — A. Daudet z G. Bizetem,
J. Cocteau, J. Anouilh z A. Honeggerem czy D. Milhaudem'®.

110 Zob. A. Jarzgbska, dz. cyt., s. 23.

- Zob. J. Jazownik, Akcja sceniczna jako efekt oddzialywania koncepcji muzycznej i rezyser-
skiej, ,,Prace Naukowe Akademii im. Jana Dtugosza w Cze¢stochowie. Edukacja Muzyczna”
2008, z. 2, s. 43.

M. Komorowska, Pokrewienstwo z wyboru — Strauss i Szymanowski w teatrze Moliera, [w:)
Blizej muzyki, blizej cztowieka, red. A. Biatkowski, B. Smolenska-Zielinska, Lublin 2002, s. 275.
113 Tamze, s. 274.

112
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Tymczasem dramat Moliera Mieszczanin szlachcicem dzigki licznym adapta-
cjom na nowo stal si¢ popularny w XX wieku. Kilkakrotnie siggneli po niego
Hugo von Hofmannsthal oraz Richard Strauss, ktorzy wczesniej przygotowali
wspolnie Elektre (1909) oraz Kawalera srebrnej rozy (1911). Poczatkowo zasta-
pili finatowy Balet narodéow kompozycja Ariadna na Naxos (premiera w Stutt-
garcie w pazdzierniku 1912 roku, w rezyserii Maxa Reinhardta), co spowodowa-
o rozpad dzieta na dwie odrebne czesci. Po kilku latach raz jeszcze opracowali
te komedi¢ (premiera odbyta si¢ w Berlinie w 1918 r.)!"%.

Najwicksze znaczenie przypisywano muzyce w romantyzmie, by przywotac
m.in. Jeana Jacques’a Rousseau List o muzyce, przedmowe do Alcesty reforma-
tora opery, Christopha Willibalda Glucka (wedlug niego choreografia, libretto
imuzyka miaty tworzy¢ jednolita calosc¢, a popisy solowe nie powinny przerywac
akcji; tym samym opera stawatla si¢ coraz bardziej gatunkiem dramatycznym),
wypowiedzi Ernsta Theodora Amadeusa Hoffmanna, Artura Schopenhauera,
a potem Richarda Wagnera, tworcy pojecia Gesamtkunstwerk, autora dramatow
stowno-muzycznych, ktére regularnie wystawiano w Bayreuth od 1876 roku.

Wielka Reforma Teatralna wykorzystata dziedzictwo Wagnera. Jeden z re-
formatoréw, Szwajcar Adolphe Appia, byl znanym interpretatorem jego dziet.
Autor m.in. Dziela sztuki Zywej uznawat brzmienie i rytm muzyki za budulec
czasu i przestrzeni oraz czynnik dookreslajacy ruchy aktorow na scenie, ktorzy
powinni by¢ jednoczesnie Spiewakami i tancerzami. Nadrzgdnym twoérca spek-
taklu ogtosit poete-muzyka. Rowniez pozostali reformatorzy teatralni przetomu
XIX i XX wieku byli niezwykle wrazliwi na muzyke. Edward Gordon Craig
przypominat, ze dramat powstal z tanca, a wielu rezyserow tego czasu otrzymato
wyksztalcenie muzyczne, by wymieni¢ cho¢by Nikotaja Jewreinowa, ktory stu-
diowat kompozycje u Nikolaja Rimskiego-Korsakowa. Tym samym muzyk stat
si¢ na nowo jednym z tworcow teatru, podobnie jak plastyk, choreograf, cho¢,
oczywiscie, podporzadkowany nadrzednemu rezyserowi czy inscenizatorowi.
Z teatrem wspolpracowali wowczas niemal wszyscy znani muzycy, np. Claude
Debussy — autor m.in. muzyki do Peleas i Melizandy Maurice’a Maeterlincka
(1902'%), Erik Satie — jeden z organizatoréw surrealistycznego widowiska Para-
de w 1917 roku (tekst Jean Cocteau, dekoracje Pablo Picasso, scenariusz Francis
Picabia, wykonanie zespo6t Siergieja Diagilewa), Arnold Schonberg (do Szczesli-
wej reki przygotowat libretto, uktad pantomimy, gre kolorowych $wiatel oraz,
oczywiscie, muzyke) czy Edgar Vareése, wspotpracownik Antonina Artauda.

14 Tamze, s. 280-281.

115 Wersja ta zdobyta akceptacje autora, ale kompozytor pracowat nad tym dzietem od 1895
roku; muzyke do utworu Maeterlincka przygotowywali tez Gabriel Faure (1898), Arnold
Schonberg (1902-1903) i Jean Sibelius (1905).
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Warto pamietac o duetach artystycznych — jak Bertolt Brecht i Kurt Weill (m.in.
tworcow Opery za trzy grosze), Oskar Kokoschka i1 Paul Hindemith wspolnie
przygotowali oper¢ Morder, Hoffnung der Frauen (1921, spektakl Kokoschki
wystawiano bez sukcesu juz w 1909 roku w Wiedniu) czy Sancta Susanna (1921,
premiera 1922).

Wielka Reforma Teatralna wptynela rowniez na zmiang $rodkow artystycz-
nych stosowanych w przedstawieniach muzycznych, takze w operach. Podczas
gdy Wagner podkreslal emocjonalne napiecie nasileniem dzwigku, Debussy wy-
ciszal muzyke, by wprowadzi¢ recytatywy!'e.

Wzrost znaczenia muzyki obserwujemy takze w teatrze polskim po odzy-
skaniu niepodlegltosci. W 1919 roku powstata Reduta, zatozona przez Juliusza
Osterwe i Mieczystawa Limanowskiego, a zespot, oprocz aktorow, rezyserow,
scenografow, tworzyli takze muzycy — Eugeniusz Dziewulski i Stefan Tymie-
niecki. Muzycznos¢ stata si¢ jednym z elementéw postulowanego przez grupg
misterium, ktére miato by¢ uwienczeniem pracy kazdego zespotu.

W tym czasie zwiazki teatru z muzyka podkreslat réwniez Leon Schiller, po-
czatkowo $piewak kabaretowy i student konserwatorium w Wiedniu (w 1916/1917
studiowat kompozycje u Josefa Boguslava Foestera). Interesowal si¢ piosenka
francuska, zwlaszcza Ivetty Guibert i Théodore’a Botrela'”. W 1920 roku byt
jednym z tworcow przygotowanego w Teatrze Polskim Arnolda Szyfmana wspo-
minanego juz Mieszczanina szlachcicem Moliera w przektadzie Tadeusza Boya-
-Zelenskiego''®. Byt to rowniez debiut teatralny Karola Szymanowskiego, autora
finatowej Mandragory, i, zdaniem Malgorzaty Komorowskiej, ta baletowa arle-
kinada ujawnila komediowe zamitowania kompozytora'®. Badaczka podkreslata
m.in. sposéb zapisania gestu aktorskiego i akcji scenicznej w muzyce:

Szymanowski w tej pospiesznie pisanej partyturze okazal si¢ ,,wybornym muzykiem
teatru”. Oddat dowcipnie ziewanie Krola, zgrzytanie zgbami i puszczanie dymu z fajki
w nos Krolowej, kotysanie si¢ Papugi na hustawce, dygotanie tchorzliwego Kapitana, glos
burzy i przekrecanie klucza. Szymanowski przypisat postaciom barwowo-melodyczne mo-
tywy (np. z sentymentalnym Arlekinem wedruje wiolonczela). Zamiescit wloska canzonet-
te zakochanego Arlekina (dla tenora), lubiezny taniec brzucha Krolowej, plas Kolombiny
w nastroju smutnego walca z gra skrzypiec pizzicato quasi chitarra, i tryskajaca radoscia
polke na finat. Pana Jourdaina wprowadzit na sceng stynnym jego Menuetem z Lully’ego'®’.

116 Por. A. Jarzebska, dz. cyt., s. 67.

7 J. Timoszewicz, Leon Schiller a kultura niemiecka, [w:] Migdzy teatrem a literaturq. .., s. 198.
Rez. i uktad Ryszard Bolestawski, uczen Konstantego Stanistawskiego, kompozycje i uktad
Leon Schiller, gtéwna role w spektaklu zagrat Stefan Jaracz.

119 M. Komorowska, Szymanowski w teatrze, Warszawa 1992, s. 11.

120 Taz, Pokrewienistwo z wyboru..., s. 285.

18

Muzyka w czasach_44.indd 74 22.01.2014 14:28



Muzyka w teatrze 75

Szymanowski byt kompozytorem niezwykle wrazliwym na literature. Nie
dziwi wiec, ze w nastgpnych latach planowal muzyke do Ucieczki do Bagdadu
Jarostawa Iwaszkiewicza, Nowych szat cesarza Hansa Ch. Andersena, Pamigtni-
kow Benwenuta Celliniego oraz Klgtwy Wyspianskiego, rozmawiat tez z Schil-
lerem o Ksigzniczce Brambilii wedtug E. T. A. Hoffmanna'?'.

Wrazliwo$¢ muzyczna Schillera ujawniala si¢ coraz bardziej po zrealizo-
waniu Mieszczanina szlachcicem. Warstwa dzwickowa byla dla niego waz-
nym elementem zaréwno w nurcie teatru monumentalnego, jak 1 w przedsta-
wieniach o charakterze rewiowym, bedacych sktadankami piosenek. Rezyser
komponowal, zapraszat znanych artystow do wspolpracy, wybieral muzyczne
utwory z przeszto$ci. Swoje migdzywojenne zainteresowania kontynuowat po
I wojnie §wiatowej, by wymieni¢ m.in. Kram z piosenkami, Skotopaski nad-
wislanskie, Miotetki warszawskie, Kulig, Starq Warszawe, Przedmiescie czy
Krakowiaczka robociarskiego.

W jednym z najwazniejszych przedstawien Schillera, Dziadach wystawia-
nych wielokrotnie ze scenografia Andrzeja Pronaszki (reprezentujacych teatr
monumentalny; z trzema krzyzami przywodzacymi na my$l krajobraz Wilna,
ale takze narodowe cierpienie), rezyser marzyt o specjalnej kompozycji Szyma-
nowskiego. Ostatecznie wykorzystal utwory muzyki powaznej pochodzace z roz-
nych lat — Widma Stanistawa Moniuszki, Stabat Mater Pergolesiego, fragmenty
opery Mozarta, Zaproszenie do tannica Webera, piesni Chopina, Paderewskiego,
Warszawianke Karola Kurpinskiego oraz fragmenty koled. O sposobie oddzia-
lywania muzyki w tym przedstawieniu na odbiorce pisal m.in. Tymon Terlecki,
podkreslajac jej udzial w budowaniu formy misteryjnej'*?. Nic dziwnego zatem,
ze przedstawienia Schillera zwano takze oratoriami'”. Dla rezysera szczegélnie
wazny byt bowiem chor, ktory wystepowal w réznych odmianach — obrzedowe;j
(Dziady), rewolucyjnej (Nie-Boska komedia), patriotycznej (Witaj jutrzenko swo-
body), ludowej (Krakowiacy i gorale) czy zebraczej (Opera za trzy grosze).

Ewoluujacy teatr wykorzystal wszystkie osiggnigecia muzyczne — wprowadzat
muzyke popularng, elektroniczng, nurty nowoczesne, np. aleatoryzm (reprezen-
towany przez Johna Cage’a, Karlheinza Stockhausena, Witolda Lutostawskiego,
Kazimierza Serockiego, Krzysztofa Pendereckiego, Bogustawa Schaeffera). Do
rozwigzan awangardy muzycznej nawigzali takze Judith Malina i Julian Beck w za-
lozonym Living Theatre (1947). Role zastapili partytura, ktore aktor mogt wypet-

121 Zob. taz, Szymanowski w teatrze..., s. 338, 342.

122 Zob. T. Szule, Muzyka i teatr, [w:] Wprowadzenie do nauki o teatrze. T. II: O tworzywie
i tworcach dzieta teatralnego, wyb. 1 oprac. J. Degler, Wroctaw 1976, s. 533.

123 Zob. M. Mastowski, Dzieje bohatera. Teatralne wizje ,, Dziadéw”, ,, Kordiana” i ,, Nie-Boskiej
komedii” do II wojny swiatowej, Wroctaw — Warszawa — Krakow — Gdansk 1978, s. 204.

Muzyka w czasach_44.indd 75 22.01.2014 14:28



76 JoANNA WARONSKA

nia¢ wedtug wlasnego pomystu. Tym samym ujawniali warto$¢ przypadku, a poza
tym pozwalali poszczegdlnym wykonawcom na duza swobodg i samodzielnos¢.
Wspotczesnie muzyka w teatrze zdobywa coraz wicksze znaczenie. W reper-
tuarach pojawiaja si¢ sktadanki piosenek, swego rodzaju rewie oparte na mon-
tazu atrakcji, np. Dancing Marii Pawlikowskiej-Jasnorzewskiej w wykonaniu
Krystyny Jandy (Teatr Polonia 2008, muzyka Jerzy Satanowski, inscenizacja
i choreografia Jarostaw Staniek, scenografia Katarzyna Nesteruk) czy pozycje
z repertuaru Teatru im. Adama Mickiewicza w Czgstochowie: Stachuriada, Tacy
duzi chlopcy (piosenki Jana Wotka, rez. Piotr Machalica, muz. Janusz Grzy-
wacz, Wtodzimierz Nahorny, Jerzy Satanowski, Janusz Strobel) czy Hemar
w chmurach. Kabaret (rez. Piotr Machalica, scenariusz, wspotpraca Robert Do-
rostawski, aranzacje Marcin Lamch). To oznaka upowszechniajacej si¢ mody,
ale i zapotrzebowania widowni. Komorowska w jednym z artykulow obawia si¢
nawet, ze muzyka, wypierajac cisz¢ z teatru, stanie si¢ niedostrzegalna przez
swoja wszechobecno$¢. Zauwaza tez odwrdcenie hierarchii wartosci, poniewaz
widz coraz cze$ciej doswiadcza, ze to nie muzyka urozmaica przedstawienie,
ale akcja muzyke'”. Badaczka powtarza tym samym opini¢ Schaeffera, ktory
prowokacyjnie stwierdzat, ze muzyka nie jest czg¢scig teatru, ale, co najwyzej,
jego dopelnieniem. Na poczatku lat 80. XX wieku dowodzit:
Diete zalecam. Konsumowac tyle, ile organizmowi teatralnemu faktycznie potrzeba. Nie
uprawia¢ $piewogier okrutnych, bo nie one podnosza rangg teatru. Nie tadowa¢ muzyki

wszedzie tam, gdzie rezyser i jego teatr nie maja nic madrzejszego do powiedzenia. Prze-
praszam, ale muzyka nie moze by¢ redukowana do rangi pakut, ktorymi zatyka si¢ dziury'*.

Muzyka teatralna najcze¢sciej petni funkcje uzytkowa i przemija razem
z przedstawieniem, cho¢, oczywiscie, w historii jej symbiozy z teatrem mozna
wskaza¢ przyklady, ktore przezwycigzylty uptyw czas i sa znane do dzi$ (utwory
Feliksa Mendelssohna-Bartholdy’ego czy suity symfoniczne Griega). Sposrod
polskich muzykéw wspotpracujacych po II wojnie swiatowej z teatrem warto
wymieni¢ m.in. Zbigniewa Turskiego, dla ktérego byt to swego rodzaju azyl
w systemie socjalizmu, Tadeusza Bairda (Balladyna i Dziady z Aleksandrem
Bardinim, Romeo i Julia z Lidiag Zamkow, Hamlet z Andrzejem Wajda w Teatrze
Wybrzeze), Jerzego Maksymiuka (muzyka do Pufapki Tadeusza Rdzewicza,
1984), Stefana Kisielewskiego, Krzysztofa Pendereckiego, Stanistawa Radwa-
na (Na czworakach, rez. J. Jarocki 1972) czy Pawla Mykietyna. Opracowanie
muzyczne pozostaje w pamigci odbiorcy i wptywa na budowane przez niego
znaczenia. Jesli sg to utwory rozpowszechnione juz wczesniej w kulturze, funk-
cjonujg wowczas jako cytat, przedmiot gotowy, wnoszacy w spektakl pamigé

124 Zob. M. Komorowska, Muzyka zamiast teatru, ,Ruch Muzyczny” 2011, nr 13, s. 21.
125 B. Schaeffer, O muzyce w teatrze, ,,Teatr” 1983, nr 10, s. 4.
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swoich wykonan, ale takze komentujacy akcje, postaci, tworzacy skrot emo-
cjonalny itd. Tak dzieje si¢ np. z Walcem Frangois w Umartej klasie czy Szarg
piechotqg w Wielopolu, Wielopolu Tadeusza Kantora.

Jednak najwazniejszy w ksztattowaniu muzycznej warstwy spektaklu jest
poziom wrazliwo$ci rezysera. Za ,wytrawnego melomana” uchodzi Krystian
Lupa'*. Do swoich spektakli dobiera rozmaite rodzaje muzyki — klasyczna
z roznych epok, szlagiery i muzyke nowoczesng. Krytyka opisywata strukture
jego przedstawien za pomocg rodzajow i gatunkéw muzycznych (np. Marzycieli
porownywano do muzyki kameralnej, a Braci Karamazow do fugi). Trzeba jed-
nak zaznaczy¢, ze od Kalkwerku (1992) Lupa wspotpracuje z Jackiem Ostaszew-
skim, ale i Pawlem Szymanskim. Powszechnie znane byty rowniez zamilowania
muzyczne Jerzego Grzegorzewskiego, a przede wszystkim jego stabos¢ do ope-
retki, ktora ujawnita si¢ takze w wystawieniu dramatu Witolda Gombrowicza
(w Teatrze Narodowym z muzyka Stanistawa Radwana w 2000 roku, rok pozniej
w Teatrze Telewizji).

Muzyka w przedstawieniu istnieje na wielu poziomach znaczeniowych, a jej
funkcje zalezg m.in. od aktualnego programu sztuki teatru oraz pozycji muzyki
w kulturze. Jest to jednak wciaz najstabiej opisany system budujacy spektakl.
Wypowiadali si¢ na ten temat teoretycy (m.in. Etienne Souriau, Patrice Pavis oraz
przywotywana juz Matgorzata Komorowska) i recenzenci w analizach konkret-
nych inscenizacji. Komorowska charakteryzowata funkcje muzyki nastgpujaco:

Czesciej wszakze petnita i pelni [muzyka] funkcje marginesowe, pomocnicze, stuzebne.
Bywa kurtyna, kondensatorem czasu teatralnego, spoiwem materii literackiej (adaptacje po-
wiesci), przerywnikiem, ornamentem, elementem humoru (bardzo czgsto), komentatorem,
aktorem, rekwizytem, maluje wraz ze scenografia tto obyczajowe, narodowe (Zmartwych-
wstanie wedtug Tolstoja w rezyserii Hanuszkiewicza), historyczne (Tragedia o Bogaczu

i Lazarzu), poteguje napigcie dramatyczne (bicie serca w Krol umiera lonesco), jak reflektor
punktowaé¢ moze wazniejsze kwestie'?".

Francuski teatrolog-semiolog, Patrice Pavis, wyroznit nastepujace funkcje
muzyki w przedstawieniu: ilustracyjna, scalajaca, kontrapunktowa i sygna-
lizacyjna'*®, a Schaeffer w przywotywanej juz wypowiedzi mowit o muzyce
adekwatnej do fabuty albo stosowanej persyflazowo (ironia, komentarz i in.)'?’.

126 U. Schorlemmer, Magia zblizenia i tajemnica dystansu. Krystiana Lupy poszukiwania ,,no-
wych mitow” w teatrze, przet. K. Jablecka-Mroz, T. Jabtecki, wstep J. Lukosz, Krakow
2007, s. 94.

127 M. Komorowska, Muzyka w teatrze dramatycznym, [w:] Wprowadzenie do nauki o teatrze.
T. 11, s. 544.

128 P, Pavis, Stownik terminow teatralnych, stowo wstepne A. Ubersfeld, przet., oprac. i uzu-
petnieniami opatrzyt S. Swiontek, Wroctaw — Warszawa — Krakow 2002, s. 315.

129" Zob. B. Schaeffer, dz. cyt., s. 4.
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Oczywiscie, jednym z podstawowych zadan muzyki w teatrze jest budowanie
nastroju i asocjacji emocjonalnej, co, wedtug Tadeusza Szulca, migdzywojenne-
go teoretyka piszacego m.in. o muzyce w literaturze i zagorzatego przeciwnika
synkretyzmu, prowadzi do tzw. narkotyzowania widza'*’. W analizach tej ptasz-
czyzny spektaklu znaczacy okazuje si¢ niemal kazdy wybor tworcy — muzyka
»na zywo” albo z glosnikow, $piew solowy albo choralny, wykorzystane style
i gatunki muzyczne, dobor repertuaru i osoba odpowiedzialna za jego przygo-
towanie. Czasami muzyka moze tagodzi¢ znaczenia sztuki. Takg funkcje przy-
pisat Andrzej Wirth muzyce Tadeusza Bairda w przedstawieniu Andorra (Teatr
Ateneum w Warszawie, rez. Janusz Warminski, 2 maja 1962), gdy ton balladowy
pozwolil, jego zdaniem, roztadowa¢ brutalno$¢ sztuki Maxa Frischa'!.

Muzyka do spektaklu moze tworzy¢ odrebng i skonczong forme, od uwertury,
przez antrakty, interludia, az do epilogu, cho¢ czasami jej istnienie ogranicza si¢
do sygnalizowania poczatku aktéw pojedynczym dzwigkiem gongu, werbla czy
trabki. Po II wojnie $wiatowej muzyke do antraktéw przygotowywali w Polsce
m.in. Witold Lutostawski czy Tadeusz Baird (1956, Sonety mitosne do Romea
i Julii, rez. Lidia Zamkow). Funkcje scalajaca muzyki w przedstawieniach przy-
pomniaty /luzje Iwana Wyrypajewa (Teatr na Woli, w listopadzie 2012 wystawio-
ny w Teatrze Telewizji, rez. Agnieszka Glinska, muzyka Ygor Przebindowski).
Tu muzyka wykonywana ,,na zywo” taczyta kolejne opowiesci postaci, a jedno-
cze$nie podkreslata uptyw czasu. Zgodnie z uwagami Pavisa warto tez pamigtac
o tym, ze poszczegolne dzwigki i ich brzmienie dookreslajg postaci i przestrze-
nie. To spopularyzowana teoria leitmotivu muzycznego Wagnera, obecna m.in.
w Ozenku Gogola w rezyserii Jerzego Stuhra (2002, muz. Abel Korzeniowski),
gdy wejsciu Jajecznicy towarzyszy odglos traby.

Oczywiscie, melodia moze réwniez istnie¢ w $wiecie przedstawionym (funk-
cjonuje wowczas podobnie jak kazdy inny rekwizyt teatralny), by przypomniec
Warszawianke czy nawet Wesele Stanistawa Wyspianskiego. Spektakl moze
takze opowiadac o zyciu artystow-muzykow (np. Maria Callas. Lekcja Spiewu
w wykonaniu Krystyny Jandy, Pan Satie przygotowany przez Teatr Atofri z Po-
znania, przedstawienia z okazji Roku Chopinowskiego w 2010 czy monodram
Malowana lala? o zyciu Karin Stanek w realizacji Teatru Korez w Katowicach
— scenariusz i rezyseria Alina Mos$-Kerger). Sposrod spektakli dotyczacych
Chopina warto przywota¢ przedstawienie dyplomowe Akademii Teatralnej
w Warszawie Chopin w Ameryce (pazdziernik 2009, rez. Andrzej Strzelecki,
scen. Tatiana Kwiatkowska), Kochankowie z klasztoru Valdemosa Marty Pta-
szynskiej (dramat Janusza Krasinskiego, 2010 Teatr Wielki w Lodzi), a takze

130T, Szulc, dz. cyt., s. 534.
B AL Wirth, Andorra, [w?] tenze, Teatr jaki méglby by¢, Warszawa 1964, s. 268.
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Stroiciel fortepianow (potaczenie teatru nd z muzyka Chopina; libretto Jadwigi
Rodowicz-Czechowskiej, na fortepianie zagrata Magdalena Lisak).

Istnieja takze przedstawienia odwolujace si¢ do gatunkdéw muzycznych nie
w tresci, ale w strukturze, jak np. Operetka Witolda Gombrowicza. Autor marzyt
o muzyce Luciana Beria czy Jeana Frangoix. Tymczasem utwor doczekal si¢
wielu opracowan polskich muzykow, m.in. Tomasza Kiesewettera, Piotra Mossa,
Zbigniewa Karneckiego, Jerzego Satanowskiego, Zygmunta Krauzego, Stanista-
wa Radwana, Krzesimira De¢bskiego czy Macieja Mateckiego, ale rowniez wielu
kompozytoréw zagranicznych, m.in. Hansa Martina Majewskiego'*.

Muzyka buduje postacie, wydarzenia, stanowi tto rozmowy, wyraza emocje,
ksztattuje spoteczne i narodowe znaczenia spektaklu, wzmacnia sceny komiczne
i groteskowe (Tadeusz Szulc podkreslat — , konstrukcje dzwickowe petnig wtedy
role imitacji, uwydatniajgcej juz gotowe, akustyczne zjawiska sceniczne™'*), sta-
nowi kontrast do przedstawionego swiata albo go uzupeinia. W Niebezpiecznych
zwigzkach (rez. Ingmar Villqgist, Teatr Zabrze, Teatr im. Adama Mickiewicza
w Czgstochowie, maj—czerwiec 2012) muzyke stanowity arie operowe, ktore do-
skonale uzupetniaty nieco zmodernizowany literacki pierwowzor (wzmacniaty
transformacje¢ strukturalng wedtug klasyfikacji Eriki Fischer-Lichte). Muzyka
moze jednak rowniez uwspotczesniac przedstawienie. Tak postgpowali np. Adam
Hanuszkiewicz 1 wspotpracujacy z nim kompozytorzy. W Pani Latter (1968,
adaptacja Emancypantek Boleslawa Prusa, muz. Janusz Kepski) pensjonarki
wygladaty i $piewaty jak girlsy, Kordiana (1970, muz. Andrzej Kurylewicz) na-
zwano ,,musicalem beatowym”, Nie-Boskqg komedi¢ (1969, muz. Andrzej Kuryle-
wicz) ,,pastiszem opery romantycznej”**. W adaptacjach Hanuszkiewicza udziat
wzieli m.in. zespot Hagaw (Damy i huzary, 1968) i grupa Kurylewicza (Smierc
Dantona, 1968). Modernizowanie przedstawienia za pomoca muzyki zdaje si¢
praktyka bardzo powszechna — Philip Glass przygotowal opere Upadek domu
Usherow (1988, z librettem Allena Ginsberga; wykonala ja rowniez awangardo-
wa grupa z Pragi, Agon Orchestra), w Hamburgu, w Deutsches Schauspielhaus,
rockowa grupa stowenska Laibach przygotowata muzyke do Makbeta. Czasami
w przedstawieniach wystepuja takze cztonkowie subkultur mtodziezowych, wy-
odregbnianych takze za sprawg stuchanej muzyki, np. w 1991 roku Jerzy Fedoro-

wicz przygotowal Romea i Juli¢ z udziatlem skinheaddw i punkow',

132 Zob. ,,Operetka” w Teatrze Lavellego, z rezyserem rozmawia Iréne Sadowska-Guillon, ,,Te-
atr” 1990, z. 1, s. 16.

13T, Szulc, dz. cyt., s. 535.

134 M. Komorowska, Muzyka w teatrze dramatycznym, [w:] Wprowadzenie do nauki o teatrze. ..,
s. 545.

135 Zob. B. Hoffmann, dz. cyt., s. 20.
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W teatrze czesto pojawia si¢ takze odrealnienie dzwiekéw, przetworzenie
znanych motywdw, nowe aranzacje, ale takze szumy, zgrzyty, odgltosy przemy-
stowe (np. hatas fabryczny, dzwigki samolotow) i cywilizacyjne, co jest charak-
terystyczne dla bruityzmu, ale takze muzyki elektronicznej. Waznym nurtem
staje si¢ rowniez muzyka elektroniczna, tworzona m.in. przez Bionulora, aktora
wystepujacego w Teatrze im. Adama Mickiewicza w Czgstochowie, Sebastiana
Banaszczyka. Wydal on dwie ptyty: Bionulor oraz Sacred Mushroom Chant
(styczen 2011), przygotowal takze muzyke do Koriolana Szekspira wystawiane-
go w Teatrze Powszechnym przez Gabriela Gietzkiego.

Jednym ze sposobdw istnienia muzyki w teatrze jest muzyka dramatyczna
bedaca intersemiotycznym przektadem dramatu, istniejacym w formie utwo-
ru dazacego do usamodzielnienia. W XVII wieku Henry Purcell przygotowat
muzyke do dramatow Szekspira, Moliera i Marlowe’a. Adaptacji muzycznych
jest tak wiele, Ze nie sposob przywota¢ nawet tych najwazniejszych. Przed laty
Witold Wronski opracowal zasady wspoélpracy kompozytora z teatrem. W sze-
$ciu punktach spisal podstawowe jego obowigzki: zanalizowanie i zrozumienie
wystawianego tekstu, wspotpraca z pozostatymi tworcami teatru, gdyz muzyka
nie powinna przeszkadza¢ ani w sposob niezamierzony kolidowa¢ z zadnym
z elementoéw (cho¢ dysonans moze by¢ $wiadomym dziataniem). Jej gtéwnym
zadaniem jest potegowanie wrazen dzieta, nawet muzyka antraktéw powinna
si¢ taczy¢ z jego trescig'*’. Takie zasady realizujg m.in. Stanistaw Radwan oraz
Jerzy Satanowski. Uczestniczg w probach, by ustysze¢ muzyke w odpowiedniej
przestrzeni i z wykorzystaniem wszystkich rekwizytéw. Pierwszy z wymie-
nionych byl uczniem Pierre’a Schaeffera, Oliviera Messiaena, wspotpracowat
z Piwnicg pod Baranami, a w teatrze z Konradem Swinarskim (Woyzeck, Klg-
twa, Sedziowie), Maciejem Prusem, Jerzym Jarockim, Jerzym Grzegorzewskim
(ptyta ,,Cos tu zginelo szuka tu imienia”. Muzyka dla teatru Jerzego Grzego-
rzewskiego). Napisat rowniez muzyke do Rekopisu znalezionego w Saragossie
w rezyserii Tadeusza Bradeckiego w Starym Teatrze.

Innym waznym tworca muzyki teatralnej jest Jerzy Satanowski, filolog
z wyksztatcenia. Pracowal m.in. z Bohdanem Cybulskim, Maciejem Englertem,
Erwinem Axerem, Stanistawem Hebanowskim, Gustawem Holoubkiem, Janu-
szem Wisniewskim oraz Maciejem Prusem. Jego zdaniem, dzwigki w teatrze
(zar6wno muzyka, jak i wszelkie odglosy dochodzace z zewnatrz, np. koscielny
dzwon) pelnig funkcje stuzebng wobec podstawowych znaczen spektaklu.

136 Zob. M. Wronski, Muzyka w dramacie, tragedii i komedii, [w:] Wprowadzenie do nauki
o teatrze. T. 11..., s. 540.

Muzyka w czasach_44.indd 80 22.01.2014 14:28



Muzyka w teatrze 81

Analizujac muzycznos¢ wspolczesnych przedstawien, warto takze przypomniec
proby rewitalizacji choru teatralnego. To np. Chor kobiet, przygotowany przez
Marte Gornicka i Aleksandr¢ Gryke w 2010 roku; dwadziedcia osiem pan,
roznigcych si¢ wygladem, wyksztalceniem i zainteresowaniami, wypowiada
w kierunku widowni monolog sktadajgcy si¢ z fragmentéw przebojow pop, arii
Moniuszki, tekstow klasyki oraz teoretykow wspotczesnosci, by przedstawic
w ten sposob stan §wiadomosci wspotczesnej kobiety. Nie tworza natomiast in-
terakcji. Inny rodzaj dziatania zaprezentowalo Studenckie Koto Teatralne ,,naJa-
na”, powstate przy Akademii im. Jana Dlugosza w Czgstochowie, w spektaklu
Chor trojanski.

Odrebnym zagadnieniem sg formy i gatunki pograniczne, takie jak sceniczne
wystawienia dziet muzycznych czy teatr instrumentalny. Do pierwszej grupy
mozna zaliczy¢ wszelkie przypadki odgrywania muzyki koncertowej w sceno-
grafii teatralnej albo z towarzyszeniem prezentacji multimedialnych, co poszerza
zakres bodzcow zmystowych, np. Pasja Pendereckiego ze scenografia Andrze-
ja Majewskiego (1979, Teatr Wielki w Warszawie), Stabat Mater Szymanow-
skiego na scenie zbudowanej na wzor ottarz Wita Stwosza (1984, Teatr Wielki
w Poznaniu). Wedtug Alicji Jarzebskiej, koncerty z wykorzystaniem technik
audiowizualnych (np. zespot Nahornego, Kurylewicza, Stanki) nalezg do teatru
instrumentalnego'?’.

Inaczej definiuje to zjawisko Jan Trzynadlowski, podkreslajac symbiozg te-
atru 1 muzyki — ,,Chodzi zatem o muzyke rodzacg teatr, nie za$ o teatr postu-
gujacy sie muzykg”*®. W takim widowisku muzyka zdaje si¢ by¢ przedmiotem
do ogladania. Artysci zwracaja uwage odbiorcow przede wszystkim na sposéb
tworzenia, wykonania utworu, eksponuja jego brzmienia, nawet ze pomocg roz-
bicia uporzadkowanej melodii. Na scenie odbywa si¢ wiec swego rodzaju de-
konstrukcja utworu albo synteza dowolnych fragmentdéw, nasladowanie brzmien
oraz symulacja gry na instrumentach'”. Wykonawcy postuguja si¢ takze po-
zostatymi kodami scenicznymi — gestem, mimika, a takze scenografia. Tym
samym muzyk, niejako zro$niety ze swoim instrumentem, staje si¢ aktorem,
a znaczenia budujg tez instrumenty milczace, rozmaite szmery i dzwigki'*.

Do przedstawicieli teatru instrumentalnego mozna zaliczy¢ Johna Cage’a,
Mauricia Kagela, Larry’ego D. Austina, Giuseppe Chiarego, a w Polsce — Bo-
gustawa Schaeffera (Kwartet 2+2, Muzyka wizualna, Scenariusz dla jednego nie
istniejgcego, lecz mozliwego aktora instrumentalnego, od 1976 spektakl Jana

37 A. Jarzgbska, dz. cyt., s. 272.

138 J. Trzynadlowski, dz. cyt., s. 117.

Tamze, s. 119.

Zob. przyktady takich mozliwosci: tamze, s. 121.

139
140

Muzyka w czasach_44.indd 81 22.01.2014 14:28



82 JoANNA WARONSKA

Peszka'"!), Ryszarda Miska'*?, Lecha Terpitowskiego', Mtodych Wykonawcow
Muzyki Wspodtczesnej z Krakowa (MW2, 1962, grupa solistow i aktorow kiero-
wal Adam Kaczynski), Warsztat Muzyczny z Warszawy (1963, artysci skupieni
wokol Zygmunta Krauzego; wspotpracowali ze Studiem Elektronicznym Pol-
skiego Radia), Teatr Dzwigku Atman z Nowego Sacza'**, Grupa MoCarta i in.
Inicjatywa promujacg ten typ dziatan byto Migdzynarodowe Seminarium Teatru
Instrumentalnego (od 1977 roku we Wroctawiu).

W latach 1982—1985 Teatr Instrumentalny Ryszarda ,,Gwalberta” Miska dzia-
tat przy Teatrze Muzycznym w Gdyni. Premierowym spektaklem byt Proces
wedtug Franza Kafki (scenariusz Ryszard Misiek, muzyka Misiek, Helmut Na-
dolski, Leszek Kutakowski, scenografia Zofia de Ines-Lewczuk).

W takich przedstawieniach pojawiajg si¢ rozmaite ,,przedmioty dzwigkowe”.
Jednym z nich bylo tzw. krzesto sensoryczne, zaprojektowane w 1994 roku przez
Toda Machovera dla magikow Penniego i Tellera na potrzeby przedstawienia
Media/Madium, ktoére reagowato na ruchy osoby siedzacej i za pomocg kom-
putera tworzylto okre§long melodie. Podobny przedmiot pojawil si¢ w spektaklu
Stolik przygotowanym przez wroctawska grupe Karbido. Poszczegélne strefy
blatu reprezentuja styl muzyki dostosowany do odpowiedniej czesci Swiata
— Wschad (etno, kultura zen, folklor), Zachdd (melodie filmowe, popularne pio-
senki), Péinoc (odglosy natury: morze, oddech, brzmienie drewna) i Potudnie
(rytmy afrykanskie). W czasie przedstawienia artysci uderzajag w stolik z r6zna
mocg rozmaitymi przedmiotami i czgsciami ciata, by odegra¢ spotkanie kultur.

O teatrze instrumentalnym, wzorowanym na dziatalnos$ci Erika Satiego, ma-
rzyl John Cage. W 1948 roku zorganizowat festiwal utworé6w swojego mistrza
i wspominal go w wykladzie otwierajacym. Muzyka byta dla niego tlem zycia

141

Zob. J. Hador, Bogustaw Schaeffer tworca wielowymiarowy, ,,Ruch Muzyczny” 1997, nr 15,
s. 24-26.

Przygotowal m.in. Sonate widm (1978), Taniec lokatora (1983); byt tworcg opery instrumen-
talnej. W latach 1990-1993 wyktadat zagadnienia teatru instrumentalnego na uniwersyte-
tach w Kanadzie i tam przygotowat m.in. The impossible concert (1990) oraz Cage (1991).
Wraz z Teatrem Muzykalnym, dziatajacym przy wroctawskiej PWSM, przygotowat m.in.
Teatr moj widze nieduzy (1978), Medium, oper¢ Giana Carla Menottiego (1978), Bariere
dzwieku. Inicjacje na Migdzynarodowe Seminarium Teatru Instrumentalnego oraz W ma-
tym dworku (1981, muz. Jacek Sobieski). W 1989 roku Teatr Muzykalny zostal przeksztat-
cony w Kompanie¢ Teatru Muzykalnego ,,Conserwatorium” (Zdzistaw Laczkowski).

Teatr Dzwigku ,,Atman” dziatal w latach 1982-1998, potem nastgpit podziat na Karpaty Ma-
giczne oraz Pathman. Zespot wykorzystywat rozmaite konwencje muzyczne (folk, rock, jazz)
oraz dzwigki naturalne, a w ich przedstawieniach przypominajacych happeningi stycha¢ byto
instrumenty z wielu kultur. Grupa wspotpracowata m.in. z Teatrem Snow w Gdansku podczas
festiwalu Energia Sztuki w Zarnowcu (1993); zob. B. Hoffmann, dz. cyt., s. 21.
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oraz sposobem na medytowanie nad §wiatem, gdy kazdy odglos-hatas mogt za-
intrygowac odbiorcg po wlaczeniu go w kontekst sztuki'®. Juz w 1938 roku Cage
komponowal utwory na preparowany fortepian (miedzy struny upychat gumki
do $cierania i druty, by wydoby¢ brzmienie wschodniej muzyki gamelanowe;j
— Amores, Music for Marcel Duchamp, Sonatas and Interludes oraz She Is Asleep),
pisat takZe utwory na instrumenty perkusyjne i przygotowat Europere I/11 (1987),
na ktéra sktadaty si¢ nagrane rownoczesnie lub pojedynczo fragmenty znanych
utworéw wybranych losowo za pomoca ksiggi /-cing.

Happeningi muzyczne przygotowywala takze grupa The Velvet Underground
wspolpracujaca m.in. z Andym Warholem i korzystajaca podczas koncertow
z jego pomyslow scenograficznych oraz slajdow obrazéw. Podobne performanse
przygotowywat tez kalifornijski teatr La Monte Young, zatozony w 1964 roku
z zong Marian Zazeeli — Theater of Eternal Music, ktoremu towarzyszyli m.in.
Tony Conrad, John Cale oraz Terry Riley.

Osobnym zagadnieniem jest teatr muzyczny, ktdrego powodzenie zalezy nie
tylko od rodzaju proponowanej muzyki, ale rowniez od wspdltautorow wido-
wiska. W latach 80. XX wieku w Polsce dziatato 19 takich teatréw. Cieszyly
si¢ one szczegdlnym poparciem wladzy socjalistycznej. W teatrze muzycznym
wazng rolg¢ odgrywa takze rezyser — w miedzywojniu postaciami szczegolnie
wyrdzniajacymi si¢ byli Adolf Poptawski, Josef Munclingr, po II wojnie §wia-
towej Bronistaw Horowicz, Janina Jarzyndéwna, Witold Gruca'*® czy Krzysztof
Zanussi. Krytyka teatru muzycznego byta znacznie bardziej konserwatywna
i pozostawata nieufna wobec osiagni¢¢ Wielkiej Reformy Teatru — Regietheater
oraz zasadno$ci modernizacji dzieta. Kontrowersyjne pomysty traktowane byty
przez dtugi czas jako przejaw ignorancji, proznosci i pychy inscenizatorow'’.

Autorem pierwszego polskiego dramatu muzycznego (Hagith) jest Karol Szy-
manowski, ktérego tworczos¢ popularyzowal Emil Mtynarski, dyrektor opery
Teatru Wielkiego w latach 1919-1929, a po II wojnie §wiatowej Robert Satanow-
ski. Sukces dziet Szymanowskiego zalezat jednak od wspottworcow teatralnych,
np. scenografow — Wincentego Drabika (Mandragora, Hagith, Piesni mitosne
Hafiza czy Krol Roger'*®), Andrzeja Majewskiego, Ottona Axera. O znaczeniu
kompozytora $swiadczy¢ moze fakt, ze juz za zycia jego utwory staty sie ele-
mentem ceremonii panstwowych i programu jubileuszow teatrow'®. Nastepcy
nawigzuja do gatunkéw, tematyki oraz idei zapisanych w tych kompozycjach,

145 Zob. A. Jarzgbska, dz. cyt., s. 152.

146 M. Komorowska, Szymanowski w teatrze..., s. 347.
Okreslenia przywotuje za: tamze, s. 349.

148 Zob. tamze, s. 344-346.

49 Tamze, s. 353.
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np. Esik w Ostendzie Grazyny Bacewicz, Bardzo Spigca krolewna Augustyna
Blocha, Wierchy Artura Malawskiego czy Orfeusz Juliusza Lukciuka'>.

Teatry muzyczne prezentowaty rozmaite zwiazki teatru z muzyka. Do cie-
kawszych warto zaliczy¢ dziatalnos¢ Macieja Prusa w Stupsku (1977-1980); tu
wystawiono m.in. Cien Macieja Mateckiego i Wojciecha Mtynarskiego wedtug
Jewgienija Szwarca, Operetke Gombrowicza (muzyka Jerzy Satanowski, kostiu-
my Irena Bieganiska, choreografia Przemystaw Sliwa).

Opisane powyzej zjawiska mozna zaobserwowac takze w przedstawieniach
tanecznych — od klasycznego baletu (wlos. ballare — tanczy¢) az do teatru tan-
ca wspotczesnego. Ze wzgledu na tematyke wyr6zniamy przedstawienia: mito-
logiczne, alegoryczne, heroiczne, historyczne, basniowe, ludowe i in. Muzyka
baletowa moze by¢, podobnie jak opera, podporzadkowana librettu, jest wow-
czas silnie udramatyzowana (muzyka typu programowego), albo tworzy ja tzw.
skoczna tanecznos$¢ polegajaca na potagczeniu numerdéw popisowych poszczegol-
nych tancerzy, ktore roznig si¢ stylowo i technicznie''.

Sztuka baletowa narodzita si¢ we Wtoszech, pierwsza wzmianka dotyczyta
widowiska przygotowanego przez Katarzyne Medycejska z okazji przybycia pol-
skich postow do krola elekta Henryka Walezego. Na dworach polskich wtadcow
i moznych zagoscita jeszcze w XVI wieku'"2. Mitosnikiem baletu byt na pewno
Ludwik XIV, ktory wielokrotnie wystepowat na scenie, a nawet powotat do zy-
cia Narodowa Akademi¢ Muzyki i Tanca. W Polsce zwolennikiem baletu byt
Stanistaw August Poniatowski, a najbardziej znanym baletmistrzem tego czasu,
dzialajacym najpierw w Grodnie, a potem w Warszawie, byt F. G. Ledoux.

Na poczatku XX wieku taniec awansowal w hierarchii sztuk. Na jego temat
wypowiadali si¢ reprezentanci roznych dziedzin, m.in. Siergiej Diagilew (kie-
rownik stynnego baletu rosyjskiego), Filippo Tommaso Marinetti (pisarz futu-
rysta) czy Wsiewotod Meyerhold (rezyser, jeden z reformatorow teatru). Oprocz
baletu klasycznego powstaje wowczas nurt ekspresjonistyczny, wywodzacy
si¢ od pokazéw Isadory Duncan, a rozwijany przede wszystkim przez tance-
rzy niemieckich (Mary Wigman, Rudolf von Laban i jego uczen Kurt Jooss)'>.
W migdzywojennej Polsce reprezentuja go m.in. Jadwiga Hryniewiecka czy
szkota Stefana i Tacjanny Wysockich. W tym czasie istnieje duze zapotrzebowa-
nie na artystow tanca rozrywkowego, a ilo$¢ kabaretow i rewii sprawia, ze okres

130 Zob. tamze, s. 350.

517, Berski, Giselle czyli przygody ducha, [w:] tenze, W teatrze dzwigku i ruchu. Wagner, Pe-
tipa, Giselle, Moniuszko, Szymanowski, Tomaszewski, Kujawa, Bydgoszcz 1985, s. 63—64.

152 Zob. 1. Massaka, Muzyka a wladza, [w:] taz, Muzyka jako instrument..., s. 226-227.

13 Zob. na ten temat: J. Le$nierowska, Teatr tarica, [w:] D. Kosinski, A. Wypych-Gawronska
[i in.], Sfownik wiedzy o teatrze, s. 295-325.
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ten badacze uznaja za ,,wyjatkowo roztanczony”'**. Oczywiscie, wcigz rozwija
si¢ taniec klasyczny, przede wszystkim za sprawg zespotu Teatru Wielkiego, ale
takze Polskiego Baletu Parnella (projekt autorski przygotowany przede wszyst-
kim w celu propagowania polskiej kultury za granicg) czy Polskiego Baletu Re-
prezentacyjnego dzialajacego od 1937 roku.

Po II wojnie $wiatowej nurt tanca ekspresjonistycznego zostaje zahamowany
na rzecz baletu klasycznego. W tym czasie wyr6zniaja si¢: Eugeniusz Paplinski,
Janina Jarzynéwna-Sobczak, Conrad Drzewiecki i Ewa Wycichowska, dwo-
je ostatnich prowadzilo Polski Teatr Tanca — Balet Poznanski, wykorzystujac
tradycyjne (znane w miedzywojniu) oraz nowoczesne (wWypracowywane m.in.
w USA) techniki taneczne. Wspotczesnie powstaja spektakle o rdznej tematyce,
odwotujace si¢ do literatury dawnej i wspotczesnej oraz do rozmaitych rodzajow
muzyki, np. Gliwicki Teatr Muzyczny i Opera Slaska w Bytomiu przygotowaty
przedstawienie The Beatles i Queen.

Muzyka stata si¢ takze waznym elementem kabaretu i teatru rewiowego
jako piosenka, taniec (we Francji wizytéwka stat si¢ kankan) oraz tlo parodii
i skeczow. Nie dziwi wiec, ze w takich przedstawieniach brali udzial muzycy
znani do dzi$, m.in. Erik Satie, Claude Debussy w Czarnym Kocie czy George
Gershwin, oraz muzykujacy artysci innych profesji — na réznych instrumen-
tach przygrywatl sobie w czasie recytacji Bertolt Brecht w kabarecie Valentina
w Monachium (Roman Szydtowski nazwal go nawet ,,swego rodzaju muzycz-
nym clownem”'%), a jako $piewak kabaretowy zaczynat Leon Schiller.

Piosenka (szlagier) realizowala zapotrzebowanie odbiorcow na rozrywke.
Zachgcala przechodniéw do wejscia i komentowata wspotczesnose, czesto uzy-
wajgc technik dowcipu i ironii. Jej ocena uwzglednia wiele czynnikow: muzyke,
wartos¢ literacka tekstu oraz wykonanie. Na przelomie XIX i XX wieku znani
byli szansoni$ci francuscy, m.in. Yvette Guilbert czy Aristide Bruant (tworca ka-
baretu Le Mirliton), uwiecznieni przez plastykéw (Henry’ego Toulouse-Lautreca)
oraz literatow (np. Wactawa Berenta). O interakcjach kabaretu i spoteczefnistwa
swiadczyta cyrkulacja muzyki — w kabarecie wykorzystywano melodie popu-
larne, funkcjonujace w rozmaitych rejestrach stylistycznych, a miasto nucito
szlagiery kabaretowe. Piosenka stawala si¢ jednym ze sposobdéw modernizo-
wania pogladdw i rozpowszechnienia ideologii, takze artystycznej. Taka funk-
cje¢ spetnial m.in. Cabaret Voltaire w Zurychu, propagujacy dadaizm, zatozony
przez Hugona Balla, pisarza i rezysera teatralnego. Skupiona wokot niego grupa
uwolnita sztuke od logiki przyczynowo-skutkowej i uprawomocnita przypadek.

154 J. Pudetek, Balet, [w:] Encyklopedia kultury polskiej XX wieku. Teatr. Widowisko, red. M. Fik,
Warszawa 2000, s. 316.
155 R. Szydtowski, Bertolt Brecht, Warszawa 1985, s. 42.
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Rowniez wérod tworcow polskich kabaretow mozna wskazaé wielu muzy-
kow 1 znanych piosenkarzy. W miedzywojennej Warszawie dziatato mnostwo
teatrzykow, by wymieni¢ cho¢by Qui pro Quo, Bande, Cyganeri¢, Cyrulika, Ali
Babe, Morskie Oko. Z éwczesnych gwiazd warto wspomnie¢: Hanke Ordondw-
ng, Mire Ziminska, Zule Pogorzelska, Eugeniusza Boda, Ludwika Sempolin-
skiego, Adolfa Dymsz¢ czy Kazimierza Krukowskiego. Dwucze$ciowy spektakl
miatl mniejszy i wigkszy final muzyczny, typowany jako szlagier, ktéry mieli
nuci¢ wszyscy. Repertuar przygotowywali znani tworcy: Henryk Wars, Julian
Tuwim, Andrzej Wlast, Jerzy Petersburski, Stefania Gorska oraz Marian Hemar.
Tradycje t¢ w Polsce Ludowej kontynuowat przede wszystkim Kabaret Starszych
Panow (Jeremiego Przybory i Jerzego Wasowskiego), ale takze Elita, Piwnica
pod Baranami. Popularnos¢ tych piosenek doréwnuje repertuarowi rozrywkowe-
mu. Mimo uptywu lat sposoby pozyskiwania melodii do kabaretu nie zmienity
si¢ — s to melodie juz rozpoznawalne (np. California Jana Kaczmarka odwotuje
si¢ do melodii Erica Claptona, Murzyn w wykonaniu Kingi Preis do piosenki
Africa Simona Hafanana) albo pisane na potrzeby numeru. Wsrod tworcow ka-
baretowych piosenek warto wymieni¢ m.in. Wojciecha Mtynarskiego, Jerzego
Wasowskiego, Jerzego Derfla, Wlodzimierza Korcza.

Osobna grupe kabaretow tworzy kabaret muzyczny, np. Grupa MoCarta,
o ktorej pisatam w zwigzku z teatrem instrumentalnym. Warto tu jednak wspo-
mnie¢, ze kwartet smyczkowy wystapit takze na 13. Przegladzie Kabaretow
PAKA (1997), a od 2000 roku, czyli od tragicznej $mierci wiolonczelisty Artura
Reniona, grupa przyznaje na Rybnickej Jesieni Kabaretowej ,,Ryjek”, Melodyj-
ng Nagrode im. Artura. Ich pierwszym programem kabaretowym byt Mozart
wiecznie Zywy. Kolejnym kabaretem muzycznym jest takze OT.TO, ktéremu po-
pularno$¢ zapewnito tworzenie wspolczesnych centonow z piosenek znanych
i lubianych przez spoleczenstwo.

Do tradycji rewiowego teatrzyku i kabaretu wielokrotnie powracano po II
wojnie §wiatowej. W 1956 roku Panstwowa Operetka w Lodzi przygotowata
Rewig (kier. muz. Andrzej Hundziak, rez. Janusz Rzeszewski, choreografia Wie-
staw Gtowacki) z elementami typowymi dla teatrzykéw przedwojennych oraz
rozrywki amerykanskiej: schody, girlsy, zespot instrumentalny (odeon). Mimo
odwilzy politycznej, czgs¢ krytyki przywitala premiere okres§leniami: szmira
1 tandeta.

Piosenki popularne stawaty si¢ réwniez budulcem spektaklu wystawianego
w operze — Opera Dolnoslaska we Wroclawiu przygotowata program Dzis do
ciebie przyjs¢ nie moge Lecha Budreckiego i Ireneusza Kanickiego (1968), Teatr
Muzyczny w Gdyni zaprosit na piosenki starej Warszawy — Ferajneg z Powisla
Teodora Mierzei (1972) czy Niech no tylko zakwitng jablonie, spektakl przypo-
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minajacy zarowno piosenki migdzywojnia, jak i pierwszych lat powojennych
(zrealizowany takze w Teatrze Telewizji).

Muzyczne spektakle i przedstawienia ilustrowane muzyka, montaze piosenek
czy rewie dostosowane sg do oczekiwan publiczno$ci. W Polsce wyrazne cezury
wyznaczyty lata 1945, 1956, potem stan wojenny, a jeszcze wyrazniej rok 1989.
Wezesniej to polityka decydowata o pozycji poszczegdlnych widowisk w kultu-
rze 1 wplywata na ich program, obecnie mozliwos¢ osiagnigcia zysku.

Jj
Zagadnienia: 2wigzki teatru 7 muzykg, Wielka Reforma Teatralna, funk- —

cje muzyki w spektaklu, dramat muzyczny, teatr instrumentalny, teatr mu-
zyczny, tealr rewiowy, teatr tanca, balet, kabaret, przedmiot dzwiekowy.
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VI. Formy dramatyczno-muzyczne

Wywodzg si¢ ze starozytnego teatru greckiego, w ktorym wazng rolg odgry-
waty muzyka, $piew i taniec. To opera, opera komiczna, operetka, wodewil, mu-
sical, $piewogra, bajka muzyczna, rock-opera, komedioopera, rock-balet, maska,
rewia, varieté. Marek Bielacki zalicza do form dramatyczno-muzycznych takze
msze'*, Wymienione gatunki ewoluujg ze wzgledu na ,,konwencje estetyczne, tech-
niki kompozytorskie i wykonawcze, srodki ekspresji”*’, co prowadzi do tworzenia
form pogranicznych. W zaleznos$ci od rodzaju widowiska, tekst moze by¢ wylacz-
nie §piewany; wowczas wirtuozowskie arie ujawniajg emocje postaci, recytatywy
opowiadaja akcje, a partie choru, podobnie jak w tragedii greckiej, komentuja wy-
darzenia lub prezentuja ich uczestnikéw. Inne gatunki dopuszczaja ballady i piosen-
ki (opera komiczna, musical), a nawet tekst mowiony (singspiel, opera komiczna)'*®,

Ewolucja omawianych form spowodowana byla zmianami estetyki, zarow-
no w muzyce, jak i w scenografii (impresjonizm, ekspresjonizm, kubizm), za-
stosowaniem nowinek technicznych (juz w 1930 roku w Krzysztofie Kolumbie
Dariusa Milhauda wykorzystano sceny filmowe), ale takze przedefiniowaniem
poszczegdlnych wyznacznikow widowiska — zastosowanie werystycznej fabuty,
np. utwory Giuseppe’a Verdiego: Traviatta (1853), Rigoletto (1851), Bal maskowy
(1859), sposobu wystawienia (w poszukiwaniu prawdy historycznej zatrudniano
wowczas rozmaitych specjalistow, np. egiptologéw), albo wprowadzanie postu-
latow Wielkiej Reformy Teatru (symbolizm, reteatralizacja).

Przedstawienia wykorzystujace stowo i muzyke to takze dramaty religijne,
znane juz w $redniowieczu — misteria i miracle, a poza tym psalmy, mantry,
melorecytacje, intermedia (wstawki muzyczne o pogodnym nastroju). Juz w XIII
wieku wys$piewano dzieje mitosci Robina i Marion (truwer Adam de la Hal-
le). Jedng z form pogranicznych migdzy stowem i muzyka jest §piewny recyta-
tyw. Wspotczesnie moze on przybra¢ m.in. forme rantingu, zwiazang z muzyka

156 M. Bielacki, dz. cyt., s. 6.

157 Tamze, s. 3.

158 Zob. A. Wypych-Gawronska, Opera, [w:] D. Kosinski, A. Wypych-Gawronska, A. Stafiej [i in.],
dz. cyt., s. 215.
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punk, nawigzujaca takze do niezwykle emocjonalnych wystapien kaznodziejow
z XVII wieku, ,,spoken-word”, wywodzacych si¢ z kultury rapu (budowanej na
afrykanskiej literaturze mowionej) i hip hopu. Nurty te stajg si¢ swego rodzaju
dziennikiem moéwionym, poruszajacym aktualne problemy.

Gltoéwng formg dramatyczno-muzyczng pozostaje wcigz opera, poczatkowo
przeznaczona dla wyrafinowanej publicznosci, a w romantyzmie uznana takze
za dzieto nobilitujgce kompozytora. Niemal od poczatku swojego istnienia stata
si¢ gatunkiem konwencjonalnym, potem piclegnowata przede wszystkim model
narodowy, obecnie jest uwspodlczesniana i upodabnia si¢ do musicalu oraz innych
widowisk teatru muzycznego.

Literatura sprowadzona do libretta okazuje si¢ wartoscig drugorzedna i niemal
pretekstowa. Opera to przede wszystkim potaczenie muzyki instrumentalnej, glosu
ludzkiego, ale, co najwazniejsze, wspaniate widowisko: scenografia, balet, a nawet
zaplanowane miedzy aktami intermezza. W historii rozwoju opery elementy te mia-
ly r6zng warto$¢. Czasami ruch byt ograniczany prawie do minimum — woéwczas
opera stawata si¢ niemal koncertem w kostiumach i popisem statycznych $piewakow.

W operze moze wystapi¢ ogromna liczba chorzystow i statystow. W XVII
wieku (1667) w Il pomo d’oro Pietra Antonia Cestiego, przygotowanym na za-
slubiny ksigcia Leopolda z ksi¢zniczka Malgorzata, wzigto udzial ponad tysiac
uczestnikow. Przez dlugi czas gatunek uswietnial najwazniejsze wydarzenia.
W 1851 roku zamoéwiono u Verdiego Rigoletto na otwarcie wystawy $swiato-
wej, wykonane w Teatro La Fenice w Wenecji (wspdlczesnie podobng funkcje
spetniajg utwory tzw. muzyki powaznej, np. w 1996 r. na 3000-lecie Jerozolimy
Krzysztof Penderecki napisat VII Symfoni¢ Siedem bram Jerozolimy, wykorzy-
stujac w niej tubofony i plastikowe rury). Opery sa wystawiane w scenografii
przygotowanej przez znakomitych artystow (w XX wieku byli to m.in. Henri
Matisse, Alfred Roller, Pablo Picasso, Oskar Kokoschka, Marc Chagall, Salvador
Dali; a w Polsce w II potowie XX wieku — Stanistaw Jarocki, Otto Axer, Jozef
Szajna, Zenobiusz Strzelecki), ze specjalnymi efektami (§wietlnymi i pirotech-
nicznymi), maszyneria, a nawet zywymi zwierzetami. Wspotczesnie o ksztalcie
widowiska operowego decyduja rezyserzy, takze ci na co dzien wspdlpracujacy
z teatrem, np. Stanistawa Perzanowska (1949, Zemsta nietoperza Straussa, Teatr
Nowy w Warszawie, scen. Jan Marcin Szancer), Iwo Gall (1949, Halka Mo-
niuszki, Gdansk, réwniez inscenizacja i dekoracje; 1954 Hrabina Marica Imrego
Kalmana, Dom Oficera w Krakowie), Leon Schiller (1951, Hrabina Moniuszki,
Warszawa; 1953, Halka Moniuszki, Warszawa), Wilam Horzyca (1955, Kraina
usmiechu Franza Lehara, Krakow), Kazimierz Dejmek (1958, Halka Moniuszki,
Opera Lodzka), Konrad Swinarski (1958, Opera za trzy grosze, 1969 prapre-
miera Diabtow z Luodun Krzysztofa Pendereckiego w Hamburgu), Krzysztof
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Warlikowski, Grzegorz Jarzyna czy Mariusz Trelinski'*’. Przede wszystkim jed-
nak opera to wirtuozowski popis $piewakow, solistow, co umozliwiajg arie da
capo (belcanto). Najbardziej cenione sg wspotczesnie sopranistki, kiedy$ takze
kastraci i falsecisci (Loreto Vittori, Baltassare Ferri czy Carlo Broschi Farinelli).
Oczywiscie, wsérod tych glosow mozna wyr6zni¢ rozmaite odmiany, np. sopran
moze by¢, w zalezno$ci od barwy, koloraturowy, liryko-koloraturowy, liryczny,
spinto, dramatyczny, co zalezy przede wszystkim od budowy aparatu glosowego.

Jak podkresla Anna Wypych-Gawronska, muzyka w przedstawieniu opero-
wym spelnia rozmaite funkcje: tworzy i komentuje wydarzenia dramatyczne
oraz buduje nastroj, a jej odbior zalezy od wrazliwo$ci muzycznej i przygotowa-
nia odbiorcoéw (niektdre znaczenia sg dostgpne jedynie dla melomanow). Operg
rozpoczyna uwertura zawierajacg niemal wszystkie gtéwne motywy muzyczne.
Audiosferg przedstawien tworzy jednak nie tylko melodia, ale rowniez wszelkie
odglosy dochodzace ze sceny — kroki, taniec, tetent, oraz kazdy wybodr dotyczacy
wykonania: mozliwo$¢ zastgpienia tekstu przez muzyke instrumentalng, okre-
$lona forma $piewu — solo, harmonijny duet czy chor itp.

Charakterystyka postaci operowych moze odbywac sie takze za pomoca skali
muzycznej. Nisko urodzeni maja glos niski'®’, szlachta — wysoki (warto przy
tym pamietac, ze w przeciwienstwie do teatru, partie mtodych chtopcéw dtugi
czas wykonywaty $piewaczki). Podobny efekt mozna uzyskaé za pomoca okre-
slonego stylu muzycznego. W Krolu Stefanie Gabora Koltaya buntownikom to-
warzyszy rock, krolowi muzyka rozrywkowa, a pochlebcom wodewil'®. Wyda-
rzenia przedstawione na scenie moga realizowac zasade addytywna, sktadac sig
z kolejno nastepujacych po sobie elementow, albo kadencyjna, ktora ma wiasng
strukture. Czasami wazna jest rowniez tonacja utworu (w tworczosci Mozarta
— Es-dur, A-dur i C-dur uznawane sg za masonskie'®?) oraz poszczeg6lnych arii.
W przypadku Don Juana Mozarta interpretacji podjat si¢ Tomaszewski: Es-dur
to namigtnos$¢ i pasja, c-moll — napiecie, F-dur, C-dur, G-dur — idylliczno$¢ i we-
soto$¢, As-dur — uwodzenie, B-dur — gwattownos¢, d-moll — tragizm, $mier¢'®,

159 Zob. K. Suska-Zagorska, Inscenizacje operowe w teatrze wspolczesnym. O jezyku teatral-
nym Mariusza Trelinskiego, ,,Prace Naukowe Akademii im. Jana Dtugosza w Czgstochowie.
Edukacja Muzyczna” 2008, z. 2, s. 67-78.

160 Zob. na temat postaci w Don Juanie Mozarta — M. Tomaszewski, Don Juan wedlug Mozarta,
[w:] tenze, Muzyka w dialogu ze stowem..., s. 71.

el Zob. M. Bielacki, dz. cyt. s. 127.

162 Zob. M. Kapata, Utwory wokalne Wolfganga Amadeusza Mozarta inspirowane ruchem ma-
sonskim, [w:] Muzyka i jej konteksty, cz. 1, red. T. Brodniewicz, H. Kostrzewska, J. Tatarska,
Poznan 2005, s. 93.

16 Podaje¢ za: M. Tomaszewski, Don Juan wedlug Mozarta, [w:] tenze, Muzyka w dialogu ze
stowem..., s. 74.
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Opera niemal od poczatku byta gatunkiem silnie upolitycznionym — petnita
rol¢ propagandy, podkreslajac przede wszystkim potgge wladcy (sponsora). Ta-
kie funkcje przypisano jej takze w faszystowskich Wtoszech, Niemczech oraz
komunistycznym ZSRR. Przed II wojng §wiatowa, za czasow Stalina, adapto-
wano opery europejskie do warunkéw radzieckich, odmieniajac watki, a nawet
ingerujac w tytut — taki los spotkat Don Juana Mozarta, utwory Wagnera (Rienzi
zmieniono na Babeuf), Bizeta (Carmen na Carmencite i Zotnierza) czy Puccinie-
g0 (Toska zmienita si¢ W walke za Komune)'*.

Gatunek operowy powstat w Europie w XVI wieku we Wtoszech, gdy pod-
jeto probe zrekonstruowania spektakli teatru greckiego. Jak podkreslat Tadeusz
Szulc, ta archeologiczna potrzeba realizowala estetyczny program epoki oraz
miala zastapi¢ nieistniejaca wowczas samodzielng muzyke instrumentalng'®.
Tworca stylu operowego byt Jacopo Peri (Dafne (1594/1598), Eurydyka), jednak
terminu tego uzyt po raz pierwszy Claude-Francois Menestrier wobec utwo-
ru Francesca Cavalliego z librettem Ottavia Persianiego Le nozze di Teti e di
Peleo (1639). Opera wtoska, tzw. wielka, symbolicznie rozpoczeta sie od Orfe-
usza Claudio Monteverdiego (1607). W historii gatunku mozna wyrdzni¢ wiele
odrgbnych szkot — wenecka (Francesco Manelli, Benedetto Ferrari, Francesco
Cavalli), florencka, rzymska (wykorzystanie choréw). Poczatkowo opera byta
gatunkiem charakterystycznym dla kultury dworskiej (mecenasem byt ksigze
lub krol), a pierwsza publiczna scena operowa powstata w Wenecji w 1637 roku.

Libretto, czgsto pisane przez poczatkujacych albo drugorzednych pisarzy,
miato charakter uzytkowy. Utwory podejmowaly tematyke zaréwno $wiecka,
jak 1 religijna, 1 korzystaty z rozmaitych rejestrow stylistycznych — opera seria,
opera buffo wykorzystujaca techniki parodystyczne (np. Patro Callieno della
Costa, 1709, muz. Antonio Orefice; a przede wszystkim La serva padrona Gio-
nvanniego Baptisty Pergolesiego, 1746) oraz opera semiseria (np. utwory Mo-
zarta Wesele Figara, 1786; Don Giovanni, 1787). Powstawaty takze odmiany
narodowe, m.in. opery wiloskie umozliwiajagce popisy wokalne solistow, hisz-
panskie (1662, Juan Hidalgo do tekstu Calderona), angielskie (1656, The Siege
of Rhodes, wywodzace si¢ z widowisk dramatycznych ,,masques”), francuskie,
wymagajace od $piewakdéw takze umiejetnosci aktorskich, niemieckie, skupia-
jace sie przede wszystkim na partiach orkiestrowych!®¢,

W Polsce opery wystawiano wytgcznie na dworach arystokratow, az do
1725 roku, gdy August II polecit wybudowac¢ Operalni¢ w Warszawie. Jednym

164 Zob. 1. Massaka, Muzyka a wiladza, [w:] taz, Muzyka jako instrument..., s. 256-257.

165 Zob. T. Szule, dz. cyt., s. 525.

166 Zob. A. Wypych-Gawronska, Opera, [w:] D. Kosinski, A. Wypych-Gawronska, A. Stafiej [i in.],
dz. cyt., s. 246.
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z pierwszych rodzimych utworéw byta Nedza uszczesliwiona (1778), wodewil
Macieja Kamienskiego z librettem Wojciecha Bogustawskiego (wg tekstu ks.
Franciszka Bohomolca). Potem tworzyli Jozef Elsner, Karol Kurpinski, Stani-
staw Moniuszko — Halka (1858), Straszny dwor (1865), Feliks Nowowiejski, Lu-
domir Rozycki czy Karol Szymanowski.

Dzieta Moniuszki, zdaniem Jana Berskiego, sa bardziej filharmoniczne niz
teatralne, dlatego domagajg si¢ szczegdlnie uwaznej inscenizacji i rezyserii'®’. Li-
bretta do jego utwordw pisat m.in. Aleksander Fredro (Nocleg w Apeninach, 1839).
W XX wieku tworczo$¢ t¢ upowszechniata na $wiecie Maria Foltyn, $piewaczka
(zagrata m.in. w Halce Schillera w 1953), rezyserka wielu przedstawien zar6wno
w kraju, jak i za granica, kierownik artystyczny Baltyckich Spotkan Oper i Te-
atrow Muzycznych w Operze Lesnej w Sopocie, ktora zmarta w 2012 roku.

Model kanoniczny gatunku opery, wypracowany w XVIII wieku, ewoluowat
zarowno formalnie, jak i pod wzgledem stosowanych instrumentow — w XIX wie-
ku Ambroise Thomas w Hamlecie wprowadzit saksofon, Giuseppe Verdi w Aidzie
staroegipskie trabki, a w 1971 roku Mauricio Kagel zaplanowat Panstwowy teatr
na rozstrojone instrumenty. Za najwiekszego reformatora gatunku uznaje si¢ jednak
Richarda Wagnera i jego teori¢ dramatu muzycznego. Kompozytor wzbogacit in-
strumentarium, wprowadzit m.in. tube, by uzyskac nieznane dotad wrazenia zmy-
stowe, zaproponowal inne ustawienie orkiestry oraz zmiany w formie muzycznej
(motywy przewodnie przypisane do poszczegdlnych postaci oraz tzw. niekonczaca
sie melodi¢ bez podzialu na obrazy i odstony). Poza tym kompozytor udramatyzo-
wal muzyke i Spiew, uzaleznit muzyke od libretta ($piewak miat dostosowac gest
i mimike do tekstu), wiaczyl do przedstawienia szept i krzyk. Zapowiedzi niekto-
rych propozycji pojawity sie juz u Verdiego, np. w Otellu, Falstaffie. Wagner roz-
budowat takze widowiskowo$¢ przedstawienia, a postulowane przez niego zmiany
w relacji miedzy muzyka a teatrem w sposob syntetyczny przedstawit Szulc:

Muzyka ma ulatwié¢ uczuciowe zrozumienie ciggtosci akcji, ma wyjasni¢ uczucia, ktérych
stowo nie jest zdolne wyrazi¢, poza tym zapowiada to, co za chwilg ujrzy si¢ na scenie
przez stale i ciagle wyrazanie jednych i tych samych zjawisk przy pomocy tych samych
motywow (Leitmotiv). W ten sposob zdolna jest muzyka sugerowac uczucia i wyobrazenia

droga nawrotu wyrazajacych je motywow. Stwarza to ustawiczng ciagtos¢ melodii, czyni ja
niezamknigta kompozycyjnie, nieskonczona (unendlische Melodie)'S.

Do ewolucji opery przyczynili si¢ takze przedstawiciele Wielkiej Reformy Te-
atru— Edward Gordon Craig (w 1900 wyrezyserowat Dydone i Eneasza Henry’ego
Purcella), Adolphe Appia (inscenizacje dramatow Wagnera), ale takze Kon-
stanty Stanistawski, Max Reinhardt (dzieta Richarda Straussa), Bertolt Brecht,

167 J. Berski, Giselle czyli przygody ducha, [w:] tenze, W teatrze dzwigku i ruchu..., s. 74.
198 T. Szulc, dz. cyt., s. 528-529.
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Wsiewotod Meyerhold (utwory Piotra Czajkowskiego czy Siergieja Prokofiewa),
wspominany juz Leon Schiller.

W wieku XX nastgpuje kameralizacja opery, a przede wszystkim zostaja
spotegowane jej erotyka oraz okrucienstwo. Jednocze$nie pojawiaja si¢ nowo-
czesne rozwigzania muzyczne — dodekafonia (Z dnia na dzien, 1930, Arnold
Schonberg), jazz (Porgy and Bess, 1935, George Gershwin) czy technika sono-
rystyczna polegajaca na nasladowaniu zyciowych odgloséw i hatasow (Elegia
dla mlodych zakochanych, 1961, Hans Werner Henze). Richard Strauss w Tako
rzecze Zaratustra wprowadzil efekt prychania i $miechu, co miato kwestiono-
wac tradycyjne wartosci, sugerowane np. cytatem z Magnificat. Kolejnym waz-
nym chwytem byt tzw. Sprechstimme, wprowadzony m.in. przez Albana Berga
w Wozzecku (1917-1921), przypominajacy rytmiczng recytacj¢'®’. Jednoczesnie
opera wcigz przypominata o zrodtach, tradycjach baroku, a takze korzystata
z inspiracji egzotycznych teatrow, np. japonskiego teatru no.

We wspotczesnych realizacjach oper mozna wyr6zni¢ kilka trendow. To mo-
dernizacja kostiumdw, dekoracji, zastosowanie nowych rozwigzan technicznych,
dekonstruowanie pierwowzoru i swobodne korzystanie z niego albo archeologicz-
na niemal wierno$¢ dawnej inscenizacji. Przedstawienia odbywaja si¢ gtownie
w teatrach, ale rowniez w przestrzeniach alternatywnych, np. w halach fabrycz-
nych albo w plenerze.

Poczatkowo opery powstawaty wytacznie po wlosku, z czasem brzmienie jezy-
ka dochodzacego ze sceny tracilo ,,przezroczystos¢”. Pierwszym etapem byto two-
rzenie oper w jezykach narodowych, drugim — postugiwanie si¢ jezykiem niezrozu-
miatym dla odbiorcy (Igor Strawinski w Krdlu Edypie wykorzystat tacing). Warto
tez przypomnie¢, ze przez wiele lat tekst oper byl thumaczony (w Polsce m.in. przez
Krystyng Chudowolska, Joanng Kulmowa, Jerzego Zagorskiego, Lecha Emfazego
Stefanskiego, Michata Sprusinskiego, Jana Kwosika czy Stanistawa Baranczaka)
i jedynie zagraniczni §piewacy postugiwali si¢ innym jezykiem, co prowadzito do
powstania widowisk wielojezycznych, a przez to migdzykulturowych. W 1956 roku
Herbert von Karajan wprowadzil zasad¢ wystawiania dziela w jezyku oryginatu.
W Polsce reguta ta zaczeta obowigzywac pdzniej. W 1961 roku Kazimierz Pustelak
zaspiewat po wilosku rolg Alfreda w Traviacie, ale dopiero w 1970 r. wykonano
opere w oryginale (Verdi w Poznaniu). Najp6zniej od$piewano tekst po niemiecku
(1985, Fidelio Beethovena) i po rosyjsku, o czym zadecydowaty pewnie doswiad-
czenia historyczne i konotacje przypisywane tym jezykom.

Dzieta operowe chetnie korzystajg z klasyki literatury oraz utworé6w nowo-
czesnych; o mechanizmach konstruowania adaptacji pisata m.in. Anna Wypych-

199 W Wozzecku na scenie pojawiaja si¢ dwa zespoty muzyczne oraz rozstrojone pianino; zob.
A. Jarzgbska, dz. cyt., s. 89-90.
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-Gawronska'”’. W takich spektaklach, podobnie jak w operach oryginalnych,
watek moze by¢ uksztattowany diachronicznie (wedtug literackiego pierwowzo-
ru) albo synchronicznie (kompozytor dekonstruuje literacki pierwowzor wedtug
wiasnego pomystu, by zbudowaé¢ nowa jako$¢). Fragmenty sa oddzielone od
siebie dyskretnie albo niedyskretnie (charakterystyczne dla poematow symfo-
nicznych). Struktura moze by¢ statyczna, centralna, symetryczna i ramowa albo
dynamiczna — finalna i gradacyjna.

Typowy proces adaptacji dziela literackiego opisal Mieczystaw Tomaszewski
na przyktadzie Romea i Julii. Najpierw pojawiajg si¢ ilustracje muzyczne, ktore
przeksztatcaja dramat w wodewil, singspiel, §piewogre, nastepnie powstaje ope-
ra (bohaterami sg gldwne postaci) albo gatunek kantatowo-oratoryjny ($wiadko-
wie opowiadajg o wydarzeniach w Weronie), wreszcie, jako ostatni pojawia si¢
balet, gdy muzyka i ruch maja wyrazi¢ wszystkie emocje i uczucia postaci'’.
Jesli kompozytor marzy o wiernym zilustrowaniu fabuty, wowczas jego wolno$¢
ogranicza si¢ do doboru instrumentéw, odpowiedniego rytmu oraz czasu trwania
poszczegodlnych sekwencji.

W migdzywojniu operze przypisano szczegdlne znaczenia — umacniata toz-
samos$¢ narodowa 1 budowala prestiz panstwa, na co zwracata uwage Malgo-
rzata Komorowska!'”?. Polski repertuar wystawiano w czasie obrad pierwszego
sejmu (1919), ogtaszano liczne konkursy na libretta i partytury, przeprowadzano
transmisje radiowe, takze za granic¢. Nic dziwnego, ze Leon Schiller, teoretyk
teatru monumentalnego, ale rowniez meloman i muzyk, wyznawat w artykule
Obrona opery (1938): ,,My Polacy wiemy, ze [opera] jest czyms$ wiecej jeszcze
[niz czystym pigknem]. Choratem zaloby narodowej, surma bojowa i zwycie-
skim hymnem'””,

Po II wojnie $wiatowej zmienit si¢ przede wszystkim repertuar operowy.
Socrealizm wprowadzit na sceny dzieta rosyjskie, radzieckie oraz krajow obo-
zu demokracji ludowej. Prébowano réwniez uczyni¢ z opery sztuke masowa.
W tym celu pojawily si¢ nastgpujace przedsiewzigcia: Opera Polskich Rzek
(w latach 1947 1 1948 na barkach plywajacych po Wisle i Odrze) czy Opera Ro-
botnikéw Stanistawa Drabika we Wroctawiu (1948 Flis Moniuszki) i w Krako-
wie (1956, Halka Moniuszki, wspotpraca z Romanem Kuklewiczem, Janem Am-

170 A. Wypych-Gawronska, Literatura w operze. Adaptacje dramatyczno-muzyczne utworéw
literackich w Polsce do 1918 roku, Czg¢stochowa 2005.

7 Zob. M. Tomaszewski, Szekspirowski wqtek o kochankach z Werony..., [w:] tenze, Muzyka
w dialogu ze stowem..., s. 100-101.

12 M. Komorowska, Teatry muzyczne, [w:] Encyklopedia kultury polskiej XX wieku. Teatr.
Widowisko..., s. 272.

173 L. Schiller, Obrona opery, cyt. za: tamze, s. 284.
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brosem czy Janem Fabianem), w ktorej wystepowali amatorzy'™. Wystawiano
takze opery ludowe, co postulowat m.in. Wtodzimierz Sokorski w 1948 roku, np.
Chiopskq krew Alojzego Lazarka do tekstu Wiadystawa Kurbiela, Szatasznikow
Jana Sztwiertni (opisujacy zycie w Beskidach) czy Jadwisie spod regli Juliana
Reimschiissla (z folklorem Podhala).

W socjalistycznej Polsce opera nadal uswietniala rozmaite ceremonie i ob-
chody rocznicowe. Pierwsza polska powojenng opera byt Bunt zakow Tadeusza
Szeligowskiego z librettem Romana Brandstaettera (1953, Wroclaw; wykorzy-
stujgca cytaty i stylizacje z muzyki renesansowej i ludowej), inne stuzyty po-
lityce historycznej, krzepily ducha, ale przede wszystkim utwierdzaty granice
(np. Andrzej z Chetmna Piotra Rytla, 1962, Teatr Dramatyczny w Warszawie;
opowiadajaca o walce z Krzyzakami na Pomorzu w XV wieku). Chetnie gry-
wano takze dzieta Moniuszki (1 stycznia 1958 z okazji 100-lecia Halki przedsta-
wienie zagraty wszystkie sceny muzyczne). Waznym obszarem byty nadal ada-
ptacje polskiej literatury (dzialalnos¢ m.in. Witolda Rudzinskiego i Romualda
Twardowskiego).

Formg opery odnowit takze Krzysztof Penderecki — Diably z Loudun (1969,
prapremiera w Hamburgu, w Polsce mial je rezyserowa¢ Aleksander Bardini
w 1971, potem Kazimierz Dejmek w Teatrze Wielkim w Lodzi; ostatecznie opere
wystawiono w 1975 w Teatrze Wielkim'”) czy Raj utracony zawieraja elementy
oratorium, dramatu muzycznego oraz symfonii. W dzielach mozna tez ustysze¢
maszyne do pisania, pile elektryczna oraz syrene alarmowa.

Przedstawienia operowe wystawiane byly takze poza budynkiem teatru,
m.in. w Sali Senatorskiej na Wawelu (18 czerwca 1982 roku rozpoczeta dzia-
falno$¢ Scena Barokowa Opery w Krakowie dzietem Tetyda na Skyros Dome-
nica Scarlattiego), na zamkowym dziedzincu w Baranowie podczas Spotkan
Muzycznych, w muzeach — w 1980 roku w Muzeum Narodowym w Pozna-
niu Rzeka krzyczqcych ptakow Benjamina Brittena, w ko$ciotach — w kosciele
00. Bernardynow Krol Roger Szymanowskiego 1982, w auli Leopoldina we
Wroctawiu, a nawet pod Krokwia w Zakopanem — 1964, 1965 Hagith i Harna-
sie Szymanowskiego.

Po 11 wojnie §wiatowej rozpoczeto aktualizowanie utwordw. W socrealizmie
nadrzedng warto$cig byta ideologia — libretto Opowiesci Hoffmana Offenbacha
uwspolczesnili Jerzy Waldorff i Ludwik Jerzy Kern, dopisujac epilog nobilitu-
jacy prace (1949, Opera Slaska w Bytomiu), Schiller poprawit Halke Moniuszki
zgodnie z ideologia socjalistycznag (1953, Warszawa), Zygmunt Bilinski dopi-

1" M. Komorowska, Od autorki, [w:] taz, Kronika teatrow muzycznych PRL muzycznych PRL:
lipiec 1944—czerwiec 1989, Poznan 2003, s. 8.
175 Zob. 1. Massaka, Muzyka a wladza, [w:] taz, Muzyka jako instrument..., s. 255.
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sat w Zydéwce Jacques’a Halévy’ego dodatkowa scene baletowa Walke Zycia ze
smiercig (1963, Opera Wroctawska). Modernizacje libretta pojawialy si¢ takze
w nastepnych latach — Krola wichrow Feliksa Nowowiejskiego poprawili syno-
wie kompozytora Feliks i Kazimierz (1963, w Bydgoszczy), a Wojciech Mty-
narski przygotowal Henryka VI na towach Karola Kurpinskiego (1972, Teatr
Wielki w Lodzi). Aktywno$¢ wspdlczesnych mogta przyjmowaé rozmaite kie-
runki — Aleksander Bardini probowat zrezygnowac z polskosci Strasznego dwo-
ru, zast¢pujac ja modelem opery wioskiej (1963, Opera Warszawska), co narazito
rezysera na zarzut antypolskos$ci.

Libretto moglo by¢ rowniez rekonstruowane. W przypadku Axura, krola
Ormusa Antonio Salieriego (1967, Opera Poznanska) zadania tego podjat si¢
Ludwik Erhardt na podstawie tekstu Beaumarchais’go, a Stanistawa Fleszarowa-
-Muskat przygotowata libretto do Tradycji dowcipem zalatwionej Macieja Ka-
mienskiego 1 Czaromysta, czyli Nimfy jeziora Gopla Karola Kurpinskiego jedy-
nie na podstawie szkicow i notatek Alojzego Zotkowskiego, polskiego aktora
XIX-wiecznego (1968, Teatr Muzyczny w Gdyni).

Swego rodzaju formg archeologiczng bylo takze wykorzystanie marionetek
w przedstawieniach operowych. W 1981 roku w Warszawskiej Operze Kameralne;j
debiutowata Operowa Scena Marionetek Aptekarzem Haydna. Spiewacy wystepo-
wali na tle ekranu z animacjami przygotowanymi przez Bialostocki Teatr Lalek.
Zdaniem Komorowskiej, dla takiego wlasnie teatru komponowat Austriak!”.

Kolejng forma dramatu muzycznego jest operetka o libretcie komicznym,
gdzie, oprocz $piewu, pojawia si¢ takze stowo moéwione. Powstata w polowie
XIX wieku, a pierwsza realizacja byty Don Quichotte et Sancho Pansa (1848)
Hervégo albo dwie jednoaktowki Jacques’a Offenbacha: Biafa noc i Dwaj slep-
¢y przygotowane na otwarcie Bouffes Parisiens 5 lipca 1855 roku. Nazwy uzyt
Offenbach w 1856 r. na okreslenie utworu La Rose de St-Flour.

Badacze uznaja, ze podstawa gatunku byly angielska opera balladowa, fran-
cuski wodewil, opera komiczna czy singspiel'”’. Operetka zdobyta popularnos¢
w 1l potowie XIX wieku dzigki tworczosci Offenbacha (odmiana francuska),
atakze Franza Suppé’a czy Johanna Straussa — syna (odmiana wiedenska). W po-
réwnaniu z opera, muzyka zostala wyrazniej podporzadkowana stowu, by widz
mogt zrozumie¢ komiczny tekst, czesto bedacy parodia watkéw mitologicznych.
Poczatkowo forma ta zdobyta teatr bulwarowy i ogrédkowy. Zdaniem Marka
Bielackiego, do rozwoju operetki moglo przyczynic si¢ zréznicowanie rytmu:

176 M. Komorowska, Kronika teatrow muzycznych PRL..., s. 256.
177 Por. A. Wypych-Gawronska, Operetka, [w:] D. Kosinski, A. Wypych-Gawronska, A. Stafiej
[iinl], dz. cyt., s. 274.
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Preferowanie melodyki — jako glownego czynnika ksztaltowania muzycznego — doprowa-
dzito w $wiecie muzyki europejskiej XIX w. do atrofii rytmu, ktorego cykliczno$¢ i powta-
rzalno$¢ mogltyby przeciez porzadkowaé przebieg scenicznej akcji, spajajac poszczegolne
tworzywa widowiska. Polirytmia za$ z kolei umozliwilaby jego dynamizowanie, czyniac

teatralny spektakl bardziej wyrazisty i sugestywny przy zachowaniu dotychczasowej struk-

tury przedstawienia!’®.

Takie przedstawienia wykorzystywaty rozmaite dominanty muzyczne: w utwo-
rach Straussa pojawia si¢ walc wiedenski, u Offenbacha — kankan, a u berlinczyka
Paula Lincke — marsz.

Pierwsza polska operetka po II wojnie $wiatowej byta Tajemnica Dedala
Czestawa Aniotkiewicza z librettem Tadeusza Cyglera (1955, Teatr Muzyczny
w Lodzi), cho¢ socjalizm, wbrew gustom widowni, uznat gatunek za ,,burzu-
azyjny przezytek™'”, do$¢ wstydliwg i niedojrzatg forme¢ kultury. Pojawiajg si¢
takze sktadanki, np. Karmaniola czyli Od Sasa do Lasa Jerzego Dobrzanskiego,
pasztet (bigos, centon) z operetek Moniuszki i jego piesni (1972, Teatr Komedia
w Warszawie).

Kolejnym gatunkiem teatru muzycznego jest musical. Jego poczatki si¢ga-
ja potowy XVIII wieku w USA. Jednym z protoplastow byla Opera zebracza
poety Johna Gaya i muzyka Johna Christophera Pepuscha, ktéra wystawiono
29 stycznia 1728 roku w Lincoln’s Inn Field Theater. Poczatkowo miata by¢
satyra na opere powazna, tymczasem wyznaczyla nowy nurt rozwoju gatunku
— operg balladowa. Zamiast arii pojawity sie piosenki, bedace czesto parafraza-
mi lub trawestacjami innych utworéw o wymowie satyry spotecznej, i §piewany
przez wszystkich final. W tym samym czasie w Niemczech powstawat singspiel
(Johann Adam Hiller), a we Francji comédieen chansons (vaudevill, Charles
Favart). Wodewil upowszechnit sic¢ w USA jako variété, a do programu wia-
czono rowniez elementy zonglerki, akrobatyki i wystepy iluzjonistow. Kolejny
etap wyznaczyl utwor Evangeline (libretto Johna Cheevera Goodwina, muzyka
Edwarda E. Rice’a), w ktorym muzyke skomponowala po raz pierwszy jedna
osoba. Wczesniej gatunek ten wykorzystywat rozmaite melodie.

Po latach swego rodzaju parafraza Opery zebraczej byta Opera za trzy gro-
sze Brechta i Weilla, silnie zainspirowana jazzem oraz piosenka kabaretowg!s’
(31 sierpnia 1928, w Theater am Schiffbauerdamm, scen. Caspar Neher, rez.
Erich Engel). Brecht uwzglednit thumaczenie pierwowzoru Elizabeth Haupt-
mann, ale takze fragmenty dziet Frangois Villona i Rudyarda Kiplinga. Muzyka
petnita tu raczej role wstawek, interludiow, co realizowato ide¢ Gebrauchmusik

178 M. Bielacki, dz. cyt., s. 42.
17 Okreslenie za: M. Komorowska, Teatry muzyczne, [w:] Encyklopedia kultury polskiej..., s. 294.
180 M. Bielacki, dz. cyt., s. 52.
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(muzyki uzytkowej). Na utwor Brechta i Weilla zlozyty si¢ proza mowiona, songi
oraz wspolczesne tance: tango, fokstrot, shimmy's!.

Musical zaczat si¢ rozwijaé wraz z otwarciem Tony Pastor’s Music Hall na
Union Square w Nowym Jorku (1881). Wazna rolg odgrywali wowczas songplug-
gerzy, ktorzy w czasie przedstawienia i bezposrednio po nim nucili grane me-
lodie. Spektakle wkrotce zaczety tez wykorzystywaé elementy amerykanskie;
kultury i historii — Georg M. Cohan wprowadzit obyczaje 1 narodowe symbole
(hymn, sztandar), a w komedii Little Johnny Jones (1904) nowy krok kangaroo
dance step.

Stabilizacja nowych form nastgpila jednak dopiero na poczatku XX wie-
ku, przede wszystkim na Broadwayu, gdzie dziatali m.in. Jerome David Kern,
Irving Berlin czy George Gershwin. Nazwa gatunku wywodzi si¢ z dwoch weze-
$niejszych termindw — musical comedy i musical play, ktore oznaczaly utwory
z rozbudowang warstwg muzyczng o tonacji komicznej albo powaznej. W prze-
ciwienstwie do opery, musical nalezat do wspotczesnej muzyki rozrywkowe;,
siggal po piosenke, taniec oraz lokalny folklor. Melodramatyczna akcje rozpi-
sywano zazwyczaj na dwa akty. Waznym etapem rozwoju byt Krol wtoczegow
Rudolfa Frimla (21 wrze$nia 1925, libretto Brian Hooker i Willmarth H. Post na
podstawie dramatu Justina McCarthy’ego o zyciu Frangois Villona).

Pierwszg realizacja musicalu byt jednak Statek komediantow (27 grudnia 1927,
muzyka Jerome Kern, libretto Oscar Hammerstein II na podstawie powiesci Edny
Ferber, rez. Florenz Ziegfeld), ktory odniést ogromny sukces. Forma ta moze ko-
rzysta¢ z oryginalnego libretta, albo siega¢ po klasyke, czgsto uwspotczesniajac
watek, np. Romeo i Julia (2004) Janusza Stoklosy, Janusza Jozefowicza, Jana We-
rmera i Bartosza Wierzbiety, albo budowa¢ sktadanki, np. teksty Stanistawa Igna-
cego Witkiewicza zaprezentowano w Szalonej lokomotywie (1977) Marka Gre-
chuty i Jana Kantego-Pawluskiewicza. Musical ch¢tnie odwotuje si¢ do pamigci
gatunku za pomoca mechanizméw intertekstualnosci — Madame Butterfly Pucci-
niego stata si¢ fundamentem dla Miss Sajgon (1989) Claude’a-Michela Schonberga,
Richarda Maltby’ego Juniora i Alaina Boublila, a dzieta Offenbacha dla Can-Can
Cole’a Portera (7 maja 1953, libretto Abe Burrows)'®2, rownie chetnie postuguje si¢
scenami muzycznymi w §wiecie przedstawionym.

Wazne musicale lat 60. ubiegtego wieku to: Hello, Dolly (1964, Jerry Herman,
Michael Stewart), Skrzypek na dachu (22 wrzesnia 1964, muzyka Jerry Bock,
libretto Joseph Stein, piosenki Sheldon Harnick na podstawie opowiadania Szo-
lema Alejchema Anatewka), Kabaret (20 listopada 1966, muzyka John Kander,

181 Zob. A. Jarzebska, dz. cyt., s. 156. W Polsce podjeto tez probe wystawienia Opery za trzy grosze
bez muzyki, np. w Teatrze Studyjnym im. Juliana Tuwima w rez. Karola Obidniaka (1982).
182 Zob. M. Bielacki, dz. cyt., s. 83.
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Joe Masteroff, Fred Ebb, przedstawiajacy klub ,,Kit-Kat”), Cztowiek z La Man-
czy (1965, muzyka Mitch Leight, libretto Dale Wasserman, piosenki Joego Da-
riona; oparty na rytmie flamenco; w Paryzu gtowng posta¢ zagratl Jacques Brel)
czy Zorba (1952, Broadway 1968; Fred Ebb, John Kander, libretto Joseph Stein).
Piosenki z musicali zyskaty popularnosc¢ takze dzieki wykonaniom m.in. Louisa
Armstronga, Elli Fitzgerald, Lizy Minnelli, Franka Sinatry, Barbry Streisand.

Gatunek rozwijat si¢ dzigki ewolucji muzyki oraz wykorzystanym instru-
mentom, brzmieniu i rytmowi, ale takze dzicki innowacjom w formie insceni-
zacji, np. za czasow Freda Astaire’a popularne bylo stepowanie (Oklahoma!).
W latach 60. i 70. XX wieku ideologia hipisowska wptyneta na powstanie musi-
calu rockowego Hair (1967) Galta MacDermota, Gerome’a Ragni, Jamesa Rado,
ktory, zamiast typowego libretta, miat jedynie scenopis'®. Rezyser Tom O’Hor-
gan korzystat z modelu ,,teatru natychmiastowego”, teatru akcji. Przedstawienie
inspirowato si¢ rowniez kulturg Wschodu (m.in. pie$n Hare Krishna). Zapowie-
dzig musicalu rockowego byl utwér Your Own Thing (1966, premiera na Broad-
wayu 1968) Denny’ego Apolinara i Hala Hestera, bedacy adaptacja Wieczoru
Trzech Kroli. W ten sposob musical, rezygnujac z akeji przyczynowo-skutkowej,
zaczal realizowac dwcezesna filozofig, a jednoczesnie ztozony z songow i tanecz-
nych numeréw przypominat rewi¢ na zadany temat. Tak powstawaty rock-opery,
pop oratoria, oratoria rockowe.

Jednymi z gléwnych rewelatoréw byli Andrew Lloyd Webber i Tim Rice (rock-
-opera misteryjna Jesus Christ Superstar 1971, Evita 1978, melodramatyczna
biografia Evy Peron, czy Joseph and the Amazing Technicolor Dreamcoat 1967).
Webber przygotowat tez Starlight Express (1984) do libretta Trevora Nunna,
a aktorzy na wrotkach prezentowali r6zne typy lokomotyw. Wazniejsze od mu-
zyki byly tu efekty swietlne, plastyczne i choreograficzne. To jedno z widowisk
high-tech. Rock-opery podejmowaty takze tematy historyczne (np. Krol Stefan,
1984, rez. Gabora Koltaya), aktualne, a czgsto nawet polityczne.

Pierwszym musicalem, ktory otrzymatl Nagrode Pulitzera, byt Of Thee I Sing
muzyka George’a Gershwina (nie umieszczono go na liscie), libretto George’a
S. Kaufmana, Morrie’go Ryskinda, piosenki Iry Gershwina (brata kompozy-
tora). Obecnie musicale komponuja takze dawni cztonkowie zespotu ABBA
— Bjorn Ulvaeus i Benny Andersson (m.in. Chess (1984) z librettem Tima Rice’a
oraz Mamma mia! (2008) z piosenkami zespotu).

Amerykanskie musicale pojawity si¢ w powojennej Polsce najpierw na sce-
nach teatréw dramatycznych (po odwilzy, od 1958), ale w swojej pelnej oprawie
dopiero po 1983 roku, m.in. w ttumaczeniu Antoniego Marianowicza i Janusza
Minkiewicza (wydarzeniem stat si¢ Skrzypek na dachu w Teatrze Muzycznym

183 Zob. tamze, s. 112—113.
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w Lodzi). Warto jednak zaznaczy¢, ze polskie musicale komponowano wcze$nie;.
Pierwszy to Miss Polonia Marka Satera, z librettem Jerzego Jurandota, ze znang
piosenka Kazda mitosé jest pierwsza; kolejny — Biatowtosa Henryka Czyza, Wowo
(Wtodzimierza) Bielickiego i Witolda Grucy (1962, réwniez Opera Warszawska).

Wsrdd polskich musicali mozna wyr6zni¢ rozmaite odmiany tematyczne:
historyczny — Pani Walewska Tomasza Kiesewettera, libretto Stanistawa Powo-
tockiego (1982, w Teatrze Muzycznym w Lublinie); folklorystyczny — Najpigk-
niejsza Mariana Lidy, libretto Jana Majdrowicza (1972, Operetka w Krakowie),
w ktorym nowoczesna wie$ probuje dla turystéw zachowaé swoje tradycje. Ist-
nieje rowniez musical z udziatem karatekéw — Drugie wejscie smoka czyli Fra-
nek Kimono Andrzeja Korzynskiego (1984, Teatr Muzyczny w Gdyni). Polska
rock-opera byta Naga (1973, rez. Jerzy Krechowicz), libretto Grzegorz Walczak,
muzyka — Janusz Koman, Wojciech Korda, Zbigniew Namystowski, Zbigniew
Podgajny, Janusz Poptawski, Mateusz Swiecicki, Andrzej Zielinski. Podobnie
jak w Hair, fabula nie tworzyta jednolitej akcji. Wystapili w niej: Ada Rusowicz,
Wojciech Korda, Stan Borys oraz muzycy z zespotu Niebiesko-Czarni. Bielacki
nazywa ten spektakl prototypem musicalu high-tech, podkreslajac réwniez za-
stosowane efekty Swietlne!®4,

Jednym z gatunkéw dramatu muzycznego, cho¢ pozbawionym stow, jest tak-
ze widowisko baletowe (uznane za choreograficzny dramat). Taniec dowartoscio-
wali na przetomie XIX 1 XX wieku Fryderyk Nietzsche (Piesni taneczne oraz
Tako rzecze Zaratustra) oraz przedstawiciele Wielkiej Reformy Teatru, uznajac
go za poczatek sztuki teatru (E. G. Craig, Ryszard Ordynski). Widowiska takie
wystawiane sg w teatrach albo miejscach alternatywnych — np. Hali Mirowskiej
w Warszawie, siedzibie klubu sportowego ,,Gwardia” (m.in. balet Pan Twar-
dowski Rozyckiego w 1951) albo w Skansenie Gorniczym ,,Krolowa Luiza”
w Zabrzu — Chodnik 05 (Gliwicki Teatr Tanca).

Wsrod widowisk baletowych mozemy wyrdzni¢ kompozycje bedace realiza-
cja intencji autorskiego projektu scenicznego. Takie sa np. Kopciuszek czy Ro-
meo i Julia Siergieja Prokofiewa albo Spartakus Arama Chaczaturiana. Postacie
sa charakteryzowane wowczas za pomocg tonacji i motywoéw muzycznych. Cze-
sto jednak krotkie formy baletowe zostaja potaczone; spektakl moze sktadaé si¢
z utwordéw jednego autora, np. Szymanowski — Wieczor baletowy (Teatr Wielki
w Warszawie, 1966), cho¢ nie jest to konieczne — powstaja wowczas takie wi-
dowiska jak, np. Wieczor baletowy czy Wieczor baletow polskich. Czasami mu-
zyce powaznej towarzysza utwory popularne, np. w Teatrze Wielkim w Pozna-
niu — Stabat Mater K. Pendereckiego, Yesterday Beatlesow, Ad Matrem Psalm
H. M. Goreckiego (1983).

184 Tamze, s. 156.
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Wielu choreograféw sigga takze po muzyke, ktora nie byta pierwotnie prze-
znaczona do scenicznego przedstawienia, cho¢ wymaga to wzmozonego trudu,
przede wszystkim analitycznego, co podkreslala Teresa Kujawa w rozmowie
z Janem Berskim'®. Nalezy wowczas dopasowaé gesty i ruchy postaci do frag-
mentow muzyki. Tak spektakle tworzyli m.in. Balanchine (tzw. balety symfo-
niczne do muzyki m.in. J. S. Bacha, Czajkowskiego, Bizeta, Webera), ale takze
Maurice Beéjart, John Cranko, Glen Tetley, Jirigo Kilian, Roland Petit. Réwniez
w ten sposob Michat Fokin przygotowat balet do muzyki Fryderyka Chopina Syi-
fidy czyli Chopiniana, a Gabor Oresser w balecie Proby potaczyl swoja muzyke
beatowa z motywami pasyjnymi Bacha (libretto, inscenizacja, rezyseria i cho-
reografia Antal Fodor). W Polsce wydarzeniem byt takze balet Polonia do Sym-
fonii h-moll oraz Andante Paderewskiego, libretto Matgorzaty Komorowskiej
wykorzystujace motywy dramatow Wyspianskiego (1978, Opera Wroctawska;
kier. muzyczne Robert Satanowski, inscenizacja i choreografia Teresa Kujawa,
scen. Wiadystaw Wigura).

Sposrdéd baletow w polskich teatrach powojennych warto przywotaé
m.in. Mitos¢ i bol, i swiat i marzenie do muzyki Mahlera w Teatrze Wielkim
w Warszawie (1984) czy spektakl Republika rzecz publiczna w Teatrze Wiel-
kim w todzi, balet do muzyki Grzegorza Ciechowskiego i Republiki (1984),
scenariusz wedlug opowiadania Samuela Becketta Wyludniacz, inscenizacja
i choreografia Ewa Wycichowska.

Oczywiscie, formy muzyczno-dramatyczne ewoluowaty takze pod wplywem
zmiany zainteresowan muzycznych i gustu spoteczenstwa (Scott Joplin wprowa-
dzil ragtime do baletu Ragtime oraz opery — Dance A Guest of Honor (1903)
i Treemonisha (1911); jazzman Jan Tomaszewski komponowat musicale, m.in. 7e-
stament dziwaka (1968, Teatr Muzyczny w Gdyni)). Pojawiaty si¢ rowniez roz-
norodne kolaze muzyczne, sktadanki musicali, piosenek, fragmentéw oper, itd.
Typowym dla ponowoczesnosci staje si¢ takze widowisko muzyczne soap opera
bez akcji, ale z jasno okreslonymi postaciami. Jako pierwszy wprowadzit je Robert
Ashley Music with Roots in the Aether (1976) czy Perfect Lives (1973—1983)"%.

Zagadnienia: opera, operetka, musical, ewclucja gatunkow,

185 Zob. J. Berski, ,, Ruch — musisz go sobie wyobrazi¢”. Rozmowa z Teresq Kujawgq, [w:] tenze,
W teatrze dzwieku i ruchu..., s. 207.
18 A. Jarzebska, dz. cyt., s. 277.
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Vil. Muzyka widowisk politycznych

Muzyka tworzyta widowiska polityczne juz w czasach starozytnych — w Gre-
¢ji, Rzymie czy Chinach, przybierajac rozmaite formy: to muzyka instrumental-
na, ale przede wszystkim rozmaite piesni, oklaski i okrzyki wyrazajace uznanie
i poparcie dla mowcy, a takze rytm wspdlnoty, marsze, pochody, zbiorowe tance.

Juz wowczas powierzano jej funkcje wychowawcze oraz wierzono, ze ma
wplyw na podejmowanie codziennych decyzji. Te zadania nie zmienity si¢ do
dzis. Iwona Massaka opisywala je przede wszystkim z perspektywy witadcow
autorytarnych (cho¢ model ten powiela kazda wladza) i charakteryzowata je na-
stepujaco: ,,0l$ni¢ poddanych, zademonstrowac site, zasugerowac koniecznosé
akceptacji istniejacego porzadku politycznego, wymusi¢ podporzadkowanie™'®’.
Muzyka widowisk politycznych oddziatuje podobnie jak muzyka widowisk re-
ligijnych, jej zadaniem jest wytworzenie wspdlnoty wokot upowszechnianego
programu. Petni wigc funkcje: dekoratywna, ludyczna, reprezentacyjna, afir-
mujacyg whadze, gloryfikujaca, legitymizujaca, propagandowa, konsolidacyjna
i mobilizujaca spoteczenstwo, dyscyplinujagca, budowania wspdlnoty, utwier-
dzania $§wiatopogladu i patriotyzmu, upowszechniania okreslonej kosmologii'™.
W szczegblnych przypadkach moze stac si¢ narzedziem opresyjnym, zniewala-
jacym, a nawet eksterminacyjnym'.

Analizujac muzyke w widowiskach politycznych, nalezy uwzgledni¢ naste-
pujace zagadnienia: znaczenie muzyki w spoteczenstwie, jej role obywatelskie
— kontrolera, obserwatora, komentatora albo tuby wladzy (optacanej mniej lub
bardziej jawnie), wybor okreslonych i nacechowanych ideologicznie rodzajow
i gatunkow (np. komedia muzyczna w ZSRR; w celu upowszechnienia gatunku
w 1932 Stalin spotkat si¢ w daczy Maksyma Gorkiego z Grigorijem Aleksan-
drowem, wspétpracownikiem Meyerholda'®®), a nawet znaczenia przypisywane

87 1. Massaka, Wstep, [w:] taz, Muzyka jako instrument..., s. 31.

188 Zob. taz, Muzyka a wladza, [w:] taz, Muzyka jako instrument..., s. 239.

189 Zob. taz, Muzyka w sowieckich i niemieckich obozach koncentracyjnych, [w:] taz, Muzyka
Jjako instrument..., s. 366-387.

0 Taz, Uzyteczno$¢é muzyki (z uwzglednieniem zatozer marksistowskiej estetyki muzyczneyj),
[w:] taz, Muzyka jako instrument..., s. 102.
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poszczegdlnym instrumentom. Polityka podporzadkowata sobie niemal wszyst-
kie przejawy muzycznego zycia — nazizm preparowat program kabaretow dla
wojska, wprowadzil rejestr kompozytoréw akceptowanych, a wystepy chorow
i orkiestr byty elementem widowisk plenerowych czy defilad.

Warto jednak pamigtac, ze ten sam utwor moze by¢ wykorzystywany przez
wrogow politycznych. Eroice Beethovena (ktora autor poswiecit Napoleonowi,
o czym $wiadczyla jego wlasnoreczna dedykacja podarta w momencie rozcza-
rowania polityka francuskiego cesarza) czy Koncertom brandenburskim Jana
Sebastiana Bacha w czasie 11 wojny swiatowej nadano szczegdlne znaczenie za-
rowno w ZSRR, jak i w III Rzeszy. To potwierdza, ze sensy utworu nie tkwig
w jego formie, ale raczej w pamigci poszczegolnych wykonan. W kulturze nie-
ustannie rozgrywa si¢ wigc muzyczna wojna, a piosenki i melodie sg o$miesza-
ne, parodiowane, ale rowniez przejmowane przez wrogi oboz.

Politycznos¢ muzyki czesto obejmuje proces tworzenia. W faszystowskich
Niemczech kompozytorzy musieli uzyska¢ aprobate Izby Kultury Rzeszy, ale
niemal w kazdym systemie istnieje hierarchia rodzajow i gatunkow muzycz-
nych, zgodna z gustem rzadzacych i uzalezniona od modelu politycznego i obo-
wigzujacych w nim warto$ci. W ten sposob nieustannie tworzony jest ranking
tworcow popieranych i wykletych.

Wsréd muzykow akceptowanych przez totalitaryzm [ polowy XX wieku
mozna wskaza¢ m.in. Hansa Pfitznera, Richarda Straussa (przewodniczacy Izby
Muzyki Rzeszy), Carla Orffa, Dmitrija Szostakowicza, Dmitrija Kabalewskie-
go, Siergieja Prokofiewa, Arama Chaczaturiana, Romana Palestera, Andrzeja
Panufnika, a nawet Witolda Lutostawskiego, cho¢ ich wspoélpraca z systemem
z perspektywy czasu czesto okazuje si¢ niejednoznaczna i w konsekwencji trud-
na do oceny. Sprzeciw wobec reziméw tych czasow zademonstrowali m.in. Artur
Toscanini, Artur Rubinstein czy Karl Amadeus Hartmann, ktory pozwolit gra¢
w Niemczech wytacznie utwor oparty na motywach semickich.

Trzecia Rzesza potepila zarowno propozycje dodekafoniczne, jazz, utwory
kompozytoréw pochodzenia niearyjskiego, jak rowniez taniec wywodzacy si¢
z kultur nieeuropejskich (cho¢ wtadcy deklarowali swoj zachwyt baletem), po-
dobnie jak saksofon i instrumenty perkusyjne. W 1938 roku w Diisseldorfie przy-
gotowano Wystawe Zdegenerowanej Muzyki.

Powszechnie znane jest uwielbienie Hitlera dla muzyki Wagnera, cho¢ przy-
czynit si¢ do tego rowniez przypadek — 1933 to rok nie tylko objecia wtadzy
przez wodza, ale takze 50. rocznica $mierci kompozytora (13 lutego) i 120. rocz-
nica jego urodzin (22 maja). Warto tez pamigtac, ze zwolenniczka polityki Hi-
tlera pozostawata Winifred, zona Siegfrieda Wagnera (syna Ryszarda), ktdra po
$mierci m¢za podporzadkowata festiwal w Bayreuth propagandzie 111 Rzeszy.
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Udziat w spektaklu Wagnera Rienzi o $redniowiecznym powstancu stat si¢
dla Hitlera do$wiadczeniem niemal mistycznym, przepowiedniag jego losu''. Nie
dziwi wiec, ze przywodca marzyt o Smierci przy dzwiekach arii z Tristana i Izol-
dy, a w sali kinowej w prywatnej posiadtosci w Obersalzbergu umiescit popier-
sic Wagnera dtuta Arna Brekera. Poza tym w czasie swojego przywodztwa dbat
o tradycjonalizm i monumentalizm inscenizacji dziel ulubionego kompozytora
(w 1933 usunieto z opery w Berlinie Otto Klemperera po jego nowatorskiej wer-
sji Tannhdusera). Przy dzwickach marsza z Tannhdusera dyktator pojawial sie
na wiecach i spotkaniach (innym motywem muzycznym byt choral Beethovena).
W czasie Il wojny $wiatowej muzyka Wagnera towarzyszyla oficjalnym informa-
cjom z frontu, tagodzita gorycz kleski, a nawet wybrzmiala podczas ostatniego
koncertu w Filharmonii Berlinskiej (12 kwietnia 1945, Zmierzch bogow). Hitler ce-
nit tez muzyke Johannesa Brahmsa, Antona Brucknera, Richarda Straussa, Edvar-
da Griega czy Hansa Pfitznera. Artysta reprezentacyjnym pozostawal skrzypek
Georg Kulenkampf.

Pozycja muzyki Wagnera w 111 Rzeszy doprowadzita do jej wtornego zideolo-
gizowania, na skutek czego przez dtugie lata kojarzono ja z faszyzmem. W Izra-
elu od czasow krysztatowej nocy (1938) obowigzywat zakaz wykonywania jego
utwordw, a nawet obecnie wcigz budza kontrowersje'”?. Rowniez ich obecnosé
w teatrach ZSRR byta barometrem stosunkéw migdzynarodowych (Wagnera wy-
stawiat m.in. Wsiewotod Meyerhold, zabity przez rodakow w 1940 roku).

W faszystowskich Wtoszech pojawity si¢ natomiast ,,wozy Tespisa”, propa-
gujace muzyke operows i instrumentalng wsrdd robotnikow i ludnosci wiejskiej
takze poza przeznaczonym do tego budynkiem!**. Na frontach dziataty rowniez
swego rodzaju ,,brygady estradowe”, by podnies¢ morale Zotnierzy i przekonaé
ich, ze nardd o nich pamigta.

Podane przyktady dowodza, jak trudno oddzieli¢ jawne zaangazowanie poli-
tyczne muzykoéw od szeroko rozumianej politycznosci utworéw. Przywoltywane
w tym rozdziale kompozycje oddziatujg na stuchaczy nie tylko na poziomie este-
tycznym. Ich polityczne znaczenia tworzg zaangazowany tekst oraz wykonanie
podczas waznych wydarzen, zwlaszcza tych odbywajacych sie cyklicznie z udzia-
fem spoteczenstwa. Wedtug Mieczystawa Tomaszewskiego, muzyke zaangazowa-
ng mozna podzieli¢ na: tworczos¢ autentyczng (to przekonania tworcy), retoryczng
(obowiazujacy program ideologiczny), hiperboliczng oraz panegiryczng'™.

Y1 Tamze, s. 92.

Tamze, s. 97.

Zob. taz, Muzyka a charakter narodowy, [w:] taz, Muzyka jako instrument..., s. 203.
Klasyfikacja za: M. Tomaszewski, O tworczosci zaangazowanej: muzyka polska 1944—
—1994 miedzy autentyzmem a panegiryzmem, [w:] Muzyka i totalitaryzm, red. M. Jabtonski
i J. Tatarska, Poznan 1996, s. 140-141.
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Widowiska polityczne realizuja okreslona polityke muzyki. Po II wojnie $wia-
towej w krajach obozu socjalistycznego opera stala si¢ waznym elementem ce-
remonii i obchoddéw rocznicowych, premiery przygotowano m.in. na 60-lecie
Niepodleglosci Polski, 40-lecie PRL, 50. rocznice Wielkiej Rewolucji Pazdzierni-
kowej czy 50-lecie ZSRR (w Warszawie Borys Godunow). Nic dziwnego, ze teatry
muzyczne silnie zareagowaty takze na kres epoki komunizmu. W 1980 roku Teatr
Muzyczny w Gdyni przygotowat Kolede-nocke Ernesta Brylla z muzyka Wojcie-
cha Trzcinskiego. W bozonarodzeniowym misterium, pelnym aluzji politycznych
do wydarzen grudniowych, wystapita m.in. Krystyna Pronko. W wolnej Polsce
teatry zaczety poszukiwaé nowej formuty widowiska.

Muzyka wyznacza oprawe i element ceremoniatu uroczystosci i $wiat, bez
wzgledu na obowigzujacy system polityczny. Tworzyla pochody pierwszoma-
jowe, demonstracje, pogrzeby politykéw i znanych osob. Koncerty uswietniaja
rocznice odzyskania niepodlegtosci, wstgpienia do Unii Europejskiej, odstonig-
cia szczegolnie waznych obiektow i pomnikow. Wystepem Jeana-Michela Jarre’a
w Stoczni Gdanskiej Space of Freedom uczczono 25-lecie Solidarnosci i po-
rozumien sierpniowych. Muzyka tworzy takze nastrdj zatoby (bez wzgledu na
polityczne ideaty; od Bolestawa Bieruta po Lecha Kaczynskiego), a $mier¢ waz-
nej osoby moze sta¢ si¢ inspiracja dla kompozytora — w 2005 roku, po $Smier-
ci Jana Pawta I, Wojciech Kilar napisat V symfonie, ktora jest przypominana
podczas kolejnych zalobnych rocznic. Muzyka zostata rowniez zaangazowana
w poszukiwanie cech rdzennych i charakterystycznych dla narodu. Takie postu-
laty przedstawiajg zwlaszcza politycy nacjonalistyczni.

Politycy maja rézne upodobania muzyczne, ktére wykorzystuja rowniez
w kreowaniu swojego wizerunku publicznego. Mussolini podobno grat na
skrzypcach i cenit utwory da Palestriny, Antonia Vivaldiego, Giacoma Pucci-
niego, Giuseppe’a Verdiego'”, wspotczesnie wielkg popularnosé¢ zdobyly zdje-
cia grajacego na saksofonie Billa Clintona, $piewajacych Baracka Obamy czy
Wiadimira Putina. Politycy $piewajg i graja na wiecach wyborczych, ktérym
czesto towarzysza koncerty utrzymane w stylu muzycznym zgodnym z progra-
mem partii i kandydata. Takie dziatania wpisujg wybory w formutg show, festyn
muzyczno-taneczny i przeksztatcaja je w jedng z form zabawy'*, W czasie kam-
panii muzyka nie tylko staje si¢ sygnatem rozpoznawczym, ale takze zawiera
skrét programu — w wyborach parlamentarnych w 2011 roku Platforma Obywa-
telska przypomniata piosenke zespotu Tilt Jeszcze bedzie przepigknie. Oczywi-
Scie, takze politycy stajg si¢ tematem piosenek.

195 1. Massaka, Estetyzacja i erotyzacja przymusu przy pomocy bodzcow muzycznych, [w:] taz,
Muzyka jako instrument..., s. 320
1% Zob. taz, Epifenomenalny i substancjalny..., [w:] taz, Muzyka jako instrument..., s. 143.
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Masowe widowiska polityczne o charakterze pararytualnym podkreslaty role
muzyki petnigcej zarowno funkcje scenografii, jak i ,,wyznania wiary” uczest-
nikéw. To swego rodzaju propaganda obecna w piesniach obu totalitaryzmow,
ale réwniez politycznos¢ kazdej piosenki (rozumiana jako popularyzacja okre-
slonego $wiatopogladu). Jarzgbska wymienita podstawowe typy piosenek zaan-
gazowanych: Appellied (pie$ni-apele), Bekenntnislied (pie$ni-deklaracje), Ge-
lobnislied (przyrzeczenia wiernosci), Kampflied (piesni bojowe) oraz Weihelied
(piesni uroczyste, wykonywane w czasie $wiat i rocznic)'’.

W widowiskach politycznych wazna rolg odgrywaja piesni okoliczno$ciowe
oraz programowe. Upowszechniajg ideologig, wykorzystujac przyjemne brzmie-
nia oraz rytm i zachecajac zebranych do wspolnego wykonania. W faszyzmie
to m.in. Piesn Horsta Wessela (funkcjonujgcy jako hymn nazistow), Straz nad
Renem, Piesn Niemiec, Mocny zamek czy Giovinezza, w komunizmie — Migdzy-
narodowka, piesni socjalistyczne powstate po II wojnie, w III Rzeczypospolitej
to np. Rota (petnigca rozmaite funkcje, to takze hymn PSL).

Muzyka ujawnia stosunek spoteczenstwa do polityki i aktualnych wyda-
rzen'®®, a jednoczes$nie jest jednym z najwazniejszych systemow modelujacych
jego $wiadomo$¢ (takze polityczng)'®’. W Polsce Ludowej socrealizm w muzyce
wprowadzono w 1949 roku podczas spotkania kompozytorow i muzykologow
w Lagowie Lubuskim, preferujacy panegiryzm i masowg muzyka zaangazowa-
ng. Postulowano muzyke niezwykle optymistyczng, zachecajaca do identyfikacji
z obowigzujacym systemem oraz do walki o nowy, lepszy $wiat (zgodny z socja-
listycznym programem). Miata ona zapowiada¢ nowa rzeczywistos¢ i wytyczac
program dziatania. Kompozytorzy mogli woéwczas przyja¢ jedng z mozliwych
postaw wymienionych przez Alicj¢ Jarzgbska: ulegla i hotdownicza (jak Stowo
o Stalinie Wtadystawa Broniewskiego z muzyka Alfreda Gradsteina), ugodo-
wa, poszukujaca swojej enklawy muzycznej (Witold Lutostawski), zamilkniecie
(Artur Malawski) albo emigracja (Roman Palester, Andrzej Panufnik).

W tym czasie popularnoscia cieszyty si¢ piosenki petne optymizmu i zapatu
do pracy, oparte czesto na motywach ludowych, np. Hejze mioty do roboty Je-
rzego Mlodziejowskiego, Kantata o traktorach, Slgsk Spiewa czy Zabrze Jana
Maklakiewicza, Murarz warszawski Kazimierza Serockiego. W muzyce powaz-
nej dominowaty natomiast monumentalizm i patos, a jako przyktad stuzy¢ moga
poemat symfoniczny Grunwald Maklakiewicza, Uwertura battycka Witolda Ru-
dzinskiego czy Kantata o dwu miastach Jana Krenza.

Y7 A. Jarzebska, dz. cyt., s. 207.

198 Za pomoca dominujacych w spoteczenstwie i postulowanych przez wladzg stylow i nurtow
muzycznych opisatl histori¢ Polski po II wojnie swiatowej Mieczystaw Tomaszewski; zob.
tenze, O tworczosci zaangazowanej. .., s. 139—147.

199" John Blacking badal wptyw muzykowania na Afrykanczykdw; zob. tenze, dz. cyt., s. 81.
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Po odwilzy w 1956 roku zostata zaakceptowana dodekafonia, zainicjowana
przez Josepha Matthiasa Hauera, a upowszechniona przez Arnolda Schénber-
ga, Antona Weberna i Albana Berga. W miedzywojniu styl ten zaakceptowali
w Polsce Jozef Koffler oraz Tadeusz Majerski, cho¢ wowczas utozsamiono ato-
nalno$¢ z bolszewizmem.

Muzyka staje si¢ rowniez elementem kontestacji zastanego porzadku, a takze
sposobem wyrazenia protestu. Jedng z najprostszych metod jest wykorzystanie
melodii rozpowszechnionych w okre§lonym systemie (muzyka teatralna, melo-
die ludowe lub z jakiego§ powodu szczegolnie uprzywilejowane) do przekazy-
wania nowych tresci (juz w $redniowieczu w ten sposdb powstawaly parodie
przeciwko Kos$ciotowi). Taki mechanizm obowigzywat w czasie rewolucji fran-
cuskiej, rewolucji 1905 czy rewolucji pazdziernikowej**®. W czasie zaboréw poli-
tyczne znaczenia przypisano rowniez muzyce uznanej za najbardziej narodowa,
np. Stanistawa Moniuszki, Fryderyka Chopina.

Innym sposobem walki z systemem bylo tworzenie rytmdéw i brzmien uzna-
nych za nieestetyczne albo niemoralne. W panstwach obozu socjalistycznego po
II wojnie swiatowej taka role odgrywaty jazz, potem rock, punk, hip hop. Podob-
nie traktowano taniec pogo (z podstawowymi figurami: mtynem, tangiem, tan-
cuchem czy kujawiakiem), wystepujacy podczas koncertow rockowych. Wyrazat
on agresje 1 bunt mtodziezy, a przede wszystkim stawatl si¢ przeciwienstwem
tanca dyskotekowego.

W latach 60. XX wieku w ZSRR muzyczny sprzeciw wobec systemu przezen-
towaty teatry Sowriemiennik i Na Tagance, ktore, wbrew preferowanemu patoso-
wi, podejmowaty tematy codzienne i intymne. Podobna rol¢ pehita tez piosenka
autorska (m.in. Wlodzimierza Wysockiego, Butata Okudzawy; w Polsce Przemy-
stawa Gintrowskiego czy Jacka Kaczmarskiego — jego Mury przypominaja kata-
lonska ballade?®!). Podczas nieoficjalnych koncertow, niezgodnych z estetyka wia-
dzy, wykonywano wiersze Josifa Brodskiego, Osipa Mandelsztama, Aleksandra
Puszkina czy Siergieja Jesienina. Piosenki te spetniaty takze funkcje perswazyjna.
Trzeba jednak podkresli¢, ze formy muzycznego protestu ulegaja ciaglej przemia-
nie. Muzyczne style i piosenki tracg site oddziatywania wskutek upowszechnienia,
ale takze zmian wrazliwosci pokolen. Mtodzi nie identyfikujg si¢ z repertuarem
rodzicow i1 dziadkéw. Dzi§ utworéw Kaczmarskiego, barda Solidarnosci, mozna
postucha¢ w rytmie reggae, a moda na przerobki nawet piosenek politycznych albo
uznawanych w pewnych kregach za $wiete stata si¢ powszechna.

To jednak nie oznacza, ze wspolczesnie zabraklo piosenek politycznie za-
angazowanych. Przykladem moga stuzy¢ Kazik Staszewski czy Pawet Kukiz.

200 Zob. 1. Massaka, Forma i tres¢ dziela muzycznego..., s. 62.
21 Zob. taz, Muzyczne warianty protestu, [w:] taz, Muzyka jako instrument..., s. 401.
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Pierwszy z nich nagral m.in. piosenke Walesa, dawaj moje sto milionow (wyko-
nang na XXIX Festiwalu Piosenki w Sopocie w 1992), Hanna Kronkowiec wal-
czy — utwor przeciwko Hannie Gronkiewicz-Waltz, 45—89 (sktadanke przemo-
wien politykow i fragmentdw socjalistycznych hymnow), £ysy jedzie do Moskwy
(1995, o Jozefie Oleksym), piosenke do filmu Uklad zamkniety (rez. Ryszard
Bugajski).

Natomiast z muzycznej tworczo$ci Pawta Kukiza warto przypomnie¢, np.
Heil Sztajnbach (dla Powiernictwa Polskiego). Muzyk w ten sposédb bardzo jasno
okresla swoje poglady — napisat piosenke przeciw paradzie mniejszo$ci seksual-
nych EuroPride, z Matgorzata Godlewska wystapit w projekcie Fundacji ,,Sztafe-
ta”, przygotowanym w Muzeum Powstania Warszawskiego Ziutkowi na urodziny
(dla autora stow Patacyk Michla, J6zefa Szczepanskiego).

Poszczegodlne protesty polityczne takze miaty swoje piosenki. Strajk w Stocz-
ni Gdanskiej w 1970 roku bedzie kojarzyt si¢ z Balladg o Janku Wisniewskim
Krzysztofa Dowgiatty (w Czlowieku z Zelaza Andrzeja Wajdy zaspiewali ja Kry-
styna Janda i Jacek Kaczmarski, a w Czarnym czwartku Antoniego Krauzego
Kazik). Nieformalnym hymnem Solidarnosci roku 1980 zostala piosenka Jana
Pietrzaka Zeby Polska byla Polskq, ktora w 2010 r. towarzyszyla uczestnikom
Marszu Wolnosci i Niepodlegto$ci w Warszawie. W ten sposob utwor dookreslit
tradycj¢ wydarzenia.

Jednym z najwazniejszych elementow wszystkich widowisk politycznych jest
hymn narodowy, zgodnie z etymologia piesn uroczysta. Tworzy ceremoniaty:
panstwowy, dyplomatyczny, a nawet sportowy, gdyz przypomina o przynalez-
nosci etnicznej zwycigzcoOw?2. Oprocz hymnow narodowych i panstwowych
(pojecia te nie muszg by¢ synonimami, o czym przekonujg hymny Baskow, Ka-
talonczykow czy Romow), nalezy pamigtac takze o hymnach organizacji ponad-
panstwowych (1945 ONZ — Piosenka na dzien dobry Dmitrija Szostakowicza
z filmu Turbina 50 000, Unia Europejska — Oda do radosci z 1X symfonii Beetho-
vena ze stowami Friedricha Schillera, wcze$niej, od 1972 roku, byl to hymn
Rady Europy), ruchow $wiatopogladowych, np. sufrazystek, stowarzyszen, or-
ganizacji, szkot, ale takze regionow czy miast. Ich podstawowymi funkcjami sg
budowanie wspolnoty i przekazywanie warto$ci.

O tym, jak trudno upowszechni¢ hymn ponadpanstwowy, przypomniata
Massaka, jako przyktad podajac Uni¢ Europejska®®”. Przyczynia si¢ do tego brak
pamieci historycznej, anegdoty fundujacej i utrwalajacej tozsamos¢ wspolno-

202 Na temat hymnow zob. M. Zglinski, Krétka historia hymnow narodowych, ,Muzyka 217
2002, nr 1-9.

203 Zob. I. Massaka, Muzyka jako emblemat narodu i panistwa, [w:] taz, Muzyka jako instru-
ment..., s. 360-361.
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ty oraz alternatywne wersje jezykowe. Natomiast ograniczenie hymnu do wer-
sji instrumentalnej przeksztatca go w przedmiot estetyczny, ktory nie potrafi
wytworzy¢ odpowiednio silnej wigzi emocjonalnej. Hymn wykonywany jest
w Brukseli, podczas uroczystosci z okazji kolejnych rocznic przystapienia do
Unii poszczegdlnych krajow cztonkowskich oraz w czasie Igrzysk Olimpijskich,
by reprezentowac panstwa w danym momencie pozbawione hymnu, np. kraje
tworzace dawniej ZSRR czy Jugostawig. Tak dziato si¢ kolejno w Barcelonie
(1992), Atlancie (1996) czy Nagano (1998).

Hymny odgrywaja przede wszystkim role spajajgco-reprezentatywna, utrwa-
laja histori¢ oraz uznane wartosci. Rozwazania na ten temat Massaka podsumo-
wuje nastepujaco:

Hymn moze dobrze funkcjonowa¢ w wielu wariantach stownych, ale nie w wielu wariantach
muzycznych. Melodia hymnu powinna by¢ prosta, by kazdy mogt ja zaspiewaé. Aby dobrze
spetnia¢ swoja rolg, hymn musi by¢ narze¢dziem nieskomplikowanym, ogélnodostepnym.
Samo stuchanie hymnu, nawet z gestami szacunku dla tego, co symbolizuje, nie wystarczy,

by wywota¢ pozadane uczucia oraz postawy narodowe i patriotyczne. Musi by¢ piesnig.
Hymny czysto instrumentalne sa z przyje¢tego punktu widzenie niefunkcjonalne®™.

Wsérod hymnéw mozna wyrdznié oficjalne i nieformalne, jakim pozostaje np.
piesn Irvinga Berlina, ktoéry w 1938 roku wykorzystat melodi¢ z widowiska Yip,
Yip Yaphank (1918) i napisat do niego tekst God Bless America, wykonang przez
Kate Smith; po Il wojnie §wiatowej kompozytora odznaczono medalem.

Jedng z najstarszych jest piesn holenderska z X VI wieku, cho¢ hymnem uzna-
no ja dopiero w 1932 roku. Hymny maja upowszechnia¢ wartosci uznane przez
panstwo oraz wyznaczac¢ akceptowang tradycje (obecny hymn Japonii korzysta
z fragmentu piesni z VIII wieku Umi Yukaba). Nie dziwi wiec fakt, ze wraz
z ewolucjg narodu oraz ustroju panstwowego takze hymn moze ulec zmianie
w wyniku suwerennej decyzji rzadzacych albo sugestii ich ,,zewnetrznych opie-
kunéw”. Taki hymn narzucony czg¢sto uznawany jest za forme opresyjna, a pa-
mie¢ jego muzycznego poprzednika jest sposobem kontestacji. Skomplikowang
histori¢ po II wojnie $wiatowej miat hymn niemiecki. Najpierw zmian¢ wprowa-
dzita NRD, a RFN skreslita jedynie pierwszg strofe, uznang za najbardziej faszy-
stowska. Po zjednoczeniu zaproponowano jako tekst wiersz Brechta Hymn dzieci.

Wyrazng cezure w rozwoju hymnéw narodowych narzucita epoka romanty-
zmu. Obok pie$ni wiernopoddanczych, modlitw o pomys$lno$¢ krola (angielski
God save the King, 1743, Henry Carey; francuski autorstwa Jeana-Baptiste’a Lul-
ly’ego; austriacki do muzyki Haydna; angielska melodia zostata przejeta przez Ro-
sj¢, Szwajcari¢ 1 Dani¢) pojawiajg si¢ wowczas hymny rewolucyjne — Marsylian-
ka (1792, znana poczatkowo jako Piesn Armii Nadrenskiej, Claude Joseph Rouget

204 Tamze, s. 364.
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de Lisle), Mazurek Dgbrowskiego (1797), a takze hymn Stanéw Zjednoczonych
(tekst stworzyt Francis Scott Key po ataku floty brytyjskiej na port McHenry
w 1814 roku).

Niektore hymny zostaty napisane do melodii juz rozpowszechnionych — hymn
Austrii powstat do kompozycji nieznanego autora, ktora towarzyszyla kantacie
Mozarta Eine kleine Freimaurerkantate, a wcze$niej wraz z tekstem Briider,
reicht die Hand zum Bunde stanowila hymn austriackiej masonerii®%.

Funkcje hymnu Polski petnita do XVI wieku Bogurodzica, ale wraz z narasta-
jaca falg reformacji stawata si¢ zarzewiem konfliktu spotecznego. Zastgpiono ja
w XVIII w. piesnia do stéw Ignacego Krasickiego Swieta mitosci kochanej Ojczy-
zny, utworu napisanego z inspiracji Stanistawa Augusta Poniatowskiego. Z tego
powodu w czasie zaborow kojarzono ja z upadkiem Rzeczypospolitej. Legiony
chetnie $piewaly popularne piesni operowe (m.in. marsz z opery Lodoiska Luigi
Cherubiniego), az do napisania Mazurka Dgbrowskiego (melodia ludowa, stowa
Jozef Wybicki?®, konfederat barski i byly adiutant Tadeusza Ko$ciuszki). Po II
wojnie $wiatowej probowano utwor zastapic¢ — przez kilka lat publicznie wykony-
wano Piesn patriotyczng Michaita Glinki, nastgpnie zwrocono si¢ do Wiadystawa
Broniewskiego, by napisat nowy tekst do muzyki mazurka, ale ten odmowit*”.

Dowarto$ciowanie hymnu przez wspolnot¢ moze wyklucza¢ jego parodio-
wanie i wykonywanie niekanonicznych, autorskich wersji. Przekonuje o tym
dyskusja po wystepie Edyty Gorniak w 2002 roku podczas Mistrzostw Swiata
w Pilce Noznej w Korei Potudniowej. Warto jednak pamietac, ze podobne dzia-
fania sa dopuszczalne w USA. Hymny uczestniczg takze w budowaniu tradycji
muzycznej, gdy staja si¢ elementem muzycznych relacji intertekstualnych, np.
Charles Ives czy Harald Saeverud (1948), ktory w IV akcie Peer Gynta Ibsena
zastapil Poranek Edvarda Griega wariacja na temat hymnéw, niemal dostownie
ilustrujac w ten sposéb didaskalia dramaturga — ,,mieszane towarzystwo”.

Hymn nie jest jednak jedynym sposobem budowania tozsamos$ci narodowej
za pomocg muzyki. Stuzy temu réwniez poszukiwanie cech typowych dla po-
szczegblnych narodow, przede wszystkim w piesniach ludowych, i tworzenie ich
na podstawie widowisk muzycznych odwotujacych si¢ do tradycyjnych mitow
i legend. Muzyka ludowa i etniczng zainteresowano si¢ szczegolnie w romanty-
zmie. Badania takie prowadzil m.in. Oskar Kolberg. Zdaniem Zdzistawa Jachi-
meckiego, w polskiej muzykologii podstawowymi zrodlami muzyki narodowe;j

205 M. Kapala, dz. cyt., s. 95.

206 W dworku Wybickiego w Bedominie znajduje si¢ Muzeum Hymnu Narodowego; istnicja
réwniez czasopisma poswiecone polskiemu hymnowi.

207 Zob. 1. Massaka, Muzyka jako emblemat narodu i panistwa, [w:] taz, Muzyka jako instru-
ment...,s. 332.
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byty tworczos¢ ludowa oraz tradycja religijna, z Bogurodzicg na czele*®. Po od-
zyskaniu niepodlegtosci w 1918 roku zagadnienie polskosci muzyki powrocito.
Zastanawiali si¢ nad tym m.in. Karol Szymanowski oraz Henryk Opienski, autor
miedzywojennej biografii Fryderyka Chopina (1925), a w 1927 roku zagadnienie
to wypetnito specjalny numer ,,Muzyki” pod redakcjag Mateusza Glinskiego.

W czasach zaborow funkcje nosnika pamiegci petnity takze tance narodowe,
pojawiajace sie rowniez w dzietach muzycznych, np. Moniuszki czy Karola Kur-
pinskiego (balet Wesele krakowskie w Ojcowie, 1823; opera Zabobon czyli Kra-
kowiacy i Gorale albo Nowe Krakowiaki, 1816). Role szczegdlng odgrywat folk-
lor goralski — Szymanowski, Wiadystaw Zelenski (opera Janek, uwertura Tatry),
Zygmunt Noskowski (Fantazja goralska), Ignacy Paderewski (Album tatrzanski).

Szymanowski zakwestionowat tzw. dawny styl narodowy przede wszystkim
z powodu banalno$ci formy i pojawiajacego si¢ patosu. Dla niego tworczos¢ re-
ligijna, folklor goralski oraz Chopin miaty by¢ jedynie inspiracja, a nie wzorem
do wiernego nasladowania. Postulowat wiec doskonato$¢ formalng dziet, ktéra
stanie si¢ najlepszym $wiadectwem polskosci. Podobnie muzyke narodowa defi-
niowali Jan Maklakiewicz czy Tadeusz Szeligowski.

O tancach charakterystycznych dla poszczegdlnych nacji wspotczesnie pisata
m.in. Anna Pyda-Grajpel*®. Jej zdaniem, poszczegolne narody, a nawet grupy
spoleczne wypracowuja typowy dla siebie sposob poruszania si¢, specyficzny
rytm zgodny z warunkami ich zycia oraz historig. Oprdcz tancéw narodowych
rownie wazne sg tzw. tance charakterystyczne, ktore spoteczenstwo potrafi roz-
pozna¢ i przypisa¢ innym kulturom.

Rowniez emigranci podejmujag wzmozone dzialania utrwalenia tozsamosci
narodowej, siegajac po folklor oraz tradycyjng muzyke. Massaka wymienia na-
stepujace funkcje muzyki w ich zyciu: nostalgiczng (muzyka zbliza ich w sposob
metaforyczny do kraju ojcéw), ceremonialng (staje si¢ ozdobg tworzonych przez
nich $wiat i uroczystosci, ksztattuje rytuaty i tradycje), edukacyjna (przygoto-
wuje mtode pokolenia do podjecia ciggtosci kulturowej)?'.

Zagadnienia: muzyka zaangazowana, muzyka narodowa, ceremo-
niat, hymn, politycznose muzyki,

208 Zob. A. Jarzgbska, dz. cyt., s. 118.
209 A. Pyda-Grajpel, dz. cyt.
20 1, Massaka, Muzyka a charakter narodowy, [w:] taz, Muzyka jako instrument..., s. 205.
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VIil. Muzyka widowisk sportowych

O muzyce sportowej, katalogowanej w Polsce przez Muzeum Sportu i Tury-
styki w Warszawie, pisata przede wszystkim Iwona Gmys*!'. Badaczka uwzgled-
nita w swoich rozwazaniach muzyczng oprawe ceremonii sportowych, piosenki
towarzyszace poszczegolnym imprezom (igrzyskom olimpijskim, mistrzostwom
$wiata czy Europy w réznych dyscyplinach) oraz utwory podejmujace temat spor-
tu i sportowcow. O obszarze swoich zainteresowan pisata w nastepujacy sposob:

W praktyce muzyka rozbrzmiewa w sporcie czgsto i glosno, ale blizsze przeanalizowanie
ich wzajemnych relacji wskazuje, ze dotychczasowy dorobek wybitnych tworcow duchowo

pozostaje na jego obrzezach. Dla wspotczesnych artystow sport jest problemem margine-

sowym, umykajacym tworczej uwadze. [...] Tylko okazjonalne zapotrzebowanie ozywia

pamiec¢ i przywotuje nazwiska-symbole: Turski, Bacewicz, Penderecki®'?.

Muzyka towarzyszy sportowi od dawna. W starozytnosci w ten sposob dopin-
gowano atletow i dyskoboli, wyznaczano rytm, a w 676 roku w Sparcie muzyka
zostala uznana ze jedng z dyscyplin olimpijskich?. Potwierdzaja to zachowane
malowidta oraz wyroby ceramiczne. Koncerty i festiwale byly organizowane tak-
ze w celu uswietnienia zawoddéw sportowych. Nic dziwnego, ze ide¢ symbiozy
sportu i muzyki przywrdcono wraz z igrzyskami nowozytnymi.

Pierre de Coubertin marzyt o monumentalnym hymnie skomponowanym
przez Richarda Wagnera, cho¢ ostatecznie napisali go w 1896 roku Spiros Samara
i Kastis Palamas. Po raz pierwszy zabrzmial on 5 kwietnia tego samego roku
w wykonaniu stuosobowego choru z towarzyszeniem trzystu instrumentow.
Oficjalnie hymn stat si¢ wlasnosciag MKOI-u dopiero w 1957 r., gdy wdowa po
Samarze przekazala komitetowi prawa autorskie. Wcze$niej hymn kolejnych
igrzysk wylaniano w drodze konkursu, m.in. w Berlinie (1936) zwyci¢zyt utwor
Richarda Straussa do sléw Roberta Lubahna (przypomniano go potem podczas
igrzysk w Innsbrucku w 1964 r.), a w 1955 roku kompozycja Michata Spisaka.

Waznym momentem olimpiady, ktéremu towarzyszy muzyka potegujaca
podniosty nastrdj, jest zapalanie znicza. Moze to by¢ pojedynczy instrument (np.

2 1. Gmys, Muzyka i sport, Warszawa 1998; taz, Sport i muzyka, [w:] Encyklopedia kultury
polskiej XX wieku. Kultura fizyczna. Sport, red. Z. Krawczyk, Warszawa 1997.

22 1. Gmys, Sport i muzyka, [w:] Encyklopedia kultury polskiej XX wieku..., s. 337.

23 1. Massaka, Muzyka a charakter narodowy, [w:] taz, Muzyka jako instrument..., s. 181.
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begbny w Meksyku), dzwiek naturalny (np. bicie serca w Grenoble), ale rowniez
specjalnie skomponowany utwor (kantata Edwarda Artemieva Oda do sportu
do stéw Pierre’a de Coubertina, nagrodzona ztotym medalem podczas festiwalu
V Igrzysk). Waznym akcentem muzycznym igrzysk od 1924 roku sg takze fan-
fary, wykorzystywane w ceremonii dekorowania zwyciezcOw i proponowane
przez organizatora.

Idei zorganizowania igrzysk nowozytnych towarzyszyt pomyst utworzenia
festiwalu sztuk jako imprezy towarzyszacej. Muzyka stata sie¢ wowczas jedng
z konkurencji. W 1906 roku odbyly si¢ m.in. konkursy w dziedzinie choreogra-
fii i kompozycji. Rywalizacja w dziedzinie muzyki nie cieszyta si¢ jednak zbyt
wielkim zainteresowaniem, cho¢ w jury zasiadali najwybitniejsi muzycy swoich
czasOow. Na przypomnienie zastuguje przede wszystkim konkurs towarzyszacy
wydarzeniom sportowym w Paryzu (1924), podczas ktorego wsrdd oceniaja-
cych znalezli si¢ Maurice Ravel, Béla Bartok, Igor Strawinski, a takze Karol
Szymanowski. Cztery lata p6zniej, w Amsterdamie, w jury zasiadali Kazimierz
Lubomirski oraz Zdzistaw Jachimecki. Od 1928 roku w Polsce organizowano
preeliminacje krajowe.

Polscy muzycy zostali wyr6znieni w muzycznych konkursach olimpijskich
dopiero po Il wojnie swiatowej. W 1948 roku w Londynie ztoty medal przyzna-
no Zbigniewowi Turskiemu za Symfoni¢ olimpijskg (wykonana przez Orkiestreg
Symfoniczng BBC pod dyrekcja Grzegorza Filelberga), a wyr6znienia w kom-
pozycjach orkiestrowych przyznano tez Stanistawowi Wiechowiczowi za utwor
Kantata zniwna ze stowami Kazimierza Wierzynskiego z tomiku Laur olimpijski
oraz Grazynie Bacewicz za Kantate olimpijskq z tekstem Pindara. Niestety, rok
p6zniej podczas sesji MKOI w Rzymie podjeto uchwate o zniesieniu konkursow.
W 1951 roku przywrocono wprawdzie festiwal sztuk jako impreze towarzyszaca
igrzyskom, ale juz w odmiennej formule. W Helsinkach (1952) swoje utwory za-
prezentowali m.in. Andrzej Panuftnik (Uwertura bohaterska), Zygmunt Myciel-
ski (Symfonia slgska) oraz Tadeusz Baird (Sonatina nr 2), a podczas olimpiady
w Monachium (1972) miato miejsce prawykonanie Ekecheirii Krzysztofa Pen-
dereckiego (modlitwe do Apollina w formie wokalizy wykonat Bernard Ladysz).
Imprezg sportowg uswietnito rowniez wykonanie Carmina Burana.

Muzyka odgrywa wazng role w widowiskach towarzyszacych ceremoniom
otwarcia 1 zamkniecia. Programy artystyczne, czasami niezwykle efektowne, za-
wieraja utwory instrumentalne, wokalne oraz uktady taneczne. W historii igrzysk
wsrod wystepujacych pojawiali si¢ znani muzycy réznych nurtow, m.in. trebacz
jazzowy Maynard Fergusson (Monachium, 1972), Jose Carreras i Placido Domin-
go, ktorzy w Barcelonie (1992) zaspiewali Marsz triumfalny z Aidy Verdiego, czy
Gloria Estefan, Céline Dion, BB King, Wynton Marsalis (Atlanta, 2002).
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Programy artystyczne czasami sg dedykowane pamigci muzyka, np. zmarlemu
André Mathiew (w Montrealu, dyrektorem artystycznym i jednocze$nie dyrygen-
tem projektu byl Victor Vogel) czy W. A. Mozartowi (w Melbourne uczczono jego
200-lecie urodzin). Analizujac role muzyki w wydarzeniach sportowych, nie spo-
sob nie przywota¢ olimpiady w Berlinie (1936), gdy niemal kazdy jej element pelnit
funkcje¢ propagandowa. Potaczono ja wowczas z Festiwalem Wagnerowskim oraz
Berliner Kunstwochen. 31 lipca na stadionie zaprezentowano program Muzyka i ta-
niec narodow w opracowaniu Hansa Niedecken-Gebharda, dyrektora Metropolitan
Opera, oratorium Georga Friedricha Handla Heracles oraz balet Zaloty Szymanow-
skiego (przygotowany przez Teatr ,,Wielka Rewia” w 1935 roku). Sposrod wielu
muzycznych programéw inaugurujacych igrzyska warto takze wspomnie¢ o kolazu
muzycznej historii USA — od pies$ni pionierow i kowbojow az do Blekitnej rapsodii
George’a Gershwina czy utworow Leonarda Bernsteina (1984, Los Angeles).

Oczywiscie, kazda olimpiada ma swojg piosenke promujaca. Dla Barcelony
przygotowat ja wspominany juz Andrew Lloyd Webber, ale przebojami okazaty
si¢ takze utwory Can’t you feel it Davida Fostera dla Calgary (1988) czy Hand in
Hand wykonana w Seulu (1988). Piosenki poswiecone igrzyskom powstaja nie
tylko w kraju organizatora, by przywota¢ np. polska piosenke 7o Atlanta Edyty
Gorniak (muz. Rafat Paczkowski, stowa Jacek Cygan).

Muzyka jest takze integralnym elementem niektdrych dyscyplin sportowych,
m.in. tyzwiarstwa figurowego (tance pojawity si¢ na olimpiadzie w Innsbru-
cku dopiero w 1976 roku), gimnastyki artystycznej, zawodow ujezdzania konia
wierzchowego, plywania synchronicznego, snowboardu czy narciarstwa akro-
batycznego. Wyznacza rytm, tworzy nastrdj oraz poteguje wrazenia artystycz-
ne. Poczatkowo zawodom tyzwiarskim towarzyszyta przede wszystkim muzyka
fortepianowa, obecnie to wszystkie style i rodzaje w wykonaniach instrumental-
nych; piosenki pojawiaja si¢ wylacznie w czasie pokazow mistrzow.

To rowniez doskonaty sposdb na budowanie wspdlnoty widzoéw. Za pomoca
odpowiednio dobranej muzyki zatrudnieni fachowcy tworza dramaturgie wy-
darzenia. To oni inicjujg $§piewy zagrzewajace zespot do walki. Zazwyczaj taka
muzyka jest niezwykle dynamiczna, cho¢ czasami wazny jest przede wszystkim
tekst. Nieformalnym hymnem polskiej druzyny siatkowki jest Piesn o matym ry-
cerzu z filmu Pan Wolodyjowski (tekst Jerzy Lutowski, muzyka Wojciech Kilar),
co przypomina poczatki lat 90. ubieglego stulecia, gdy polska druzyna nie byta
faworytem w spotkaniach migdzynarodowych.

Oprawe muzyczng majg niemal wszystkie wydarzenia sportowe. Mistrzostwa
Swiata w Pitce Noznej w RPA (2010) promowata piosenka Shakiry Waka, Waka,
Mistrzostwa Europy w Pitce Noznej w Polsce i na Ukrainie (2012) Oceany Endless
Summer, wbrew wcze$niejszemu plebiscytowi Telewizji Polskiej, w ktorym najwigk-
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sza 1los¢ glosow otrzymat ludowy zespot Jarzebina i ich piosenka Koko Euro spoko.
W 1990 roku we Wtoszech z koncertem wystapili Placido Domingo, Jose Carreras
oraz Luciano Pavarotti. Jedng z bardziej znanych piosenek sportowych pozostaje tak-
ze Let’s get Loud (1999), przygotowana na Mistrzostwa Swiata FIFA Kobiet. Warto
przypomnie¢ takze Mistrzostwa Swiata w Pitce Noznej (1974), gdy kazdy z uczest-
nikow przygotowat minirecital muzyczny. Polske reprezentowata wowczas Maryla
Rodowicz z piosenka Futbol, futbol, futbol (Leszka Bogdanowicza i Jonasza Kofty).

Swoje piosenki majg réwniez poszczegélne kluby pitkarskie, m.in. Liverpool
— You will never walk alone m.in. Paula McCartneya, Legia Warszawa — Sen o War-
szawie Czestawa Niemena, Cracovia — utwor Macieja Malenczuka (Hymn Cracovii),
Ruch Chorzow — Ruchu nasz kochany.. ., o ktorego nowe brzmienie zadbal DJ Cube.

Sport w muzyce istnieje takze jako temat. Z utworéw klasycznych to m.in. Olim-
piada Antonio Caldara, Olimpiada Antonio Vivaldiego czy Olimpiada Giovanniego
Battisty Pergolesiego, a w XX wieku m.in. Gry Clauda Debussy’ego, Fantazja mig-
sni, Sport i muzyka Erika Satiego czy Zfoty wiek Dymitra Szostakowicza. Réwniez
muzyka rozrywkowa chetnie siega po temat sportu, poszukujac w ten sposob bo-
haterow wspodtczesnosci. Pierwsze takie piosenki powstaty w dwudziestoleciu, np.
Kusy (muz. Kazimiera Wirska, stowa Walery Jastrzgbiec-Rudnicki) ku uczczeniu
Janusza Kusocinskiego, mistrza z Los Angeles (1932). Po 11 wojnie $wiatowej nurt
ten kontynuowali m.in. Alibabki (0 Wojciechu Fortunie; muz. Wojciech Mtynarski,
stowa Antoni Kopf), Kazik Staszewski, Gang Olsena. Ale najwigcej chyba polskich
piosenek sportowych dotyczy wcigz naszej narodowej niespelnionej mitosci — pitki
noznej. Wsrdd najwazniejszych mozna wymieni¢ — Moj chlopiec Marii Koterbskiej
(muz. Jerzy Harald, stowa Ewa Wnukowska), Tizej przyjaciele z boiska Choru Cze-
janda (muz. Wiadystaw Szpilman, stowa Artur Miedzyrzecki), 4 ty si¢ bracie nie
denerwuj, Polska gola Andrzeja Dabrowskiego (muz. Wtodzimierz Korcz, stowa
Andrzej Zaorski; w chorkach zaspiewali pitkarze Kazimierza Gorskiego), Entliczek,
pentliczek Bohdana Lazuki (muz. i stowa Stefan Rembowski), Orty do boju zespotu
Dwa Plus Jeden czy Mundialeiro Macieja Malenczuka. Powstaly rowniez piosenki
0 poszczegdlnych zespotach, np. Gornik Zabrze, a jakze Anny German, Gorg Gor-
nik Skaldow. W zwigzku z omawianym tematem nalezy rowniez wspomnie¢ o spor-
towcach $piewajacych, m.in. Carlu Lewisie czy Marcinie Urbasiu, ktory w 2000
roku razem z Patrycja Markowska nagrat piosenke Musisz by¢ pierwszy.

Zagadnienia: funkcje muzyki w wydarzeniach sportowych, muzyczne
konkursy olmpijskie, tematyka sportowa utworow muzycznych.
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IX. Brzmienie ulic

Jak juz pisano, muzyka kreuje rytm wydarzen specjalnych, ale réwniez co-
dziennosci, tworzac poczucie zadomowienia. Wspolczesnie najblizsze dzwickowe
otoczenie jest ksztaltowane indywidualnie dzieki przeno$nym radiom i odtwarza-
czom. Uczestniczenie w dzwigkowej przestrzeni miasta staje si¢ wyborem. Warto
jednak pamigta¢ o tym, ze brzmienie ulic takze ewoluuje. Jednym ze sposobdw jego
utrwalenia byl projekt, o ktorym pisatam we Wprowadzeniu (Pejzaz dzwigkowy
Czestochowy), wykorzystujacy teori¢ kanadyjskiego kompozytora i filozofa muzy-
ki, Raymonda Murraya Schafera. Wedtug badacza, coraz bardziej zurbanizowane
przestrzenie wytwarzajg swego rodzaju gaszcz dzwickowy, trudny do zidentyfiko-
wania. To nasze naturalne srodowisko zastepujace wyodrebnialne odglosy przyro-
dy. W przestrzeni czestochowskiej Miejskiej Galerii Sztuki mozna byto zastanowic¢
sie nad brzmieniem miasta, a whasciwie nad zaproponowang przez studentow jego
dzwickowa mapa. Byly wiec dzwigki jasnogorskiego klasztoru (apel, nabozenstwa
transmitowane przez glosniki), warkot toru zuzlowego, gwar restauracji, rynecz-
kow, tramwajow, imprez kulturalnych. Natomiast w zainstalowanych domofonach
brzmiato normalne zycie — szmer wody, pieczonych potraw, tykanie zegara i in.

W naturalnej dzwigkosferze miast, uzaleznionej od nat¢zenia ruchu, zalud-
nienia, a nawet stylu zycia mieszkancow, muzyka jest proba podporzadkowa-
nia sobie przestrzeni. Wydobywajaca si¢ z glosnikow pelni przede wszystkim
funkcje dekoracyjne — wprawia ludzi w nastroj pozadany przez decydentow
i zacheca do podjecia dzialan przez nich akceptowanych, ale réwniez eksponu-
je hegemonig rzadzacych. W zaleznoS$ci od ustroju, przestrzen ulicy moze by¢
homofoniczna lub programowo polifoniczna, dzielona wedtug zasady tolerancji;
to przestrzen pochodow, manifestacji (politycznych, spotecznych, §wiatopogla-
dowych), zabaw oraz dziatan ewangelizacyjnych rozmaitych wyznan. Muzyka
miast to takze przejaw zaangazowania w kulture — w 2006 roku w wilenskich
autobusach rozbrzmiewali Wagner i Mozart, co miato promowa¢ kandydature
miasta na stolice kulturalna Unii Europejskiej 2009.

Jednym z wydarzen ulicznych jest karnawal, cho¢ w Polsce korowody nie sg
powszechnym zwyczajem. O typowych dla poszczegolnych kultur instrumen-
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tach karnawatowych pisat obszernie Wojciech Dudzik, to np. bebny powstate
z beczek po ropie w Trynidadzie, werble i flety piccolo w Bazylei, instrumenty
dete w Maastricht, klarnety i bebny w Styrii, gitary i bebny w Kadyksie, werble
i katarynki w Binche, grzechotki i perkusja w Kostaryce, flety, tuby, akorde-
ony, skrzypce w Panamie, instrumenty perkusyjne w Argentynie czy dzwonki
w krajach batkanskich. Omawiane karnawaly r6znig si¢ roéwniez dominujagcym
rytmem oraz tancem: Brazylia — samba, Trynidad — calypso, Karaiby — salsa,
Szwabia — muzyka marszowa**. W tym czasie moze pojawi¢ si¢ rowniez tzw.
kocia muzyka, czyli falszywa i nierytmiczna melodia wykonywana na instru-
mentach detych i perkusyjnych w celu wywotania jak najwigkszy hatasu?”.
Waznym wydarzeniem muzycznym ulic jest rowniez taniec. To brzmienia
i rytmy dobiegajace z dyskotek, bedacych, zdaniem wielu teoretykdw, wydarze-
niami pararytualnymi, nastawionymi na swego rodzaju katharsis i wytworzenie
wspolnoty. W latach 60. XX wieku nastgpila zmiana stylu tanca i znaczenie
wecigz zyskuje taniec solowy?'¢. O funkcjach dyskotek pisat Roderyk Lange:
Wspotczesnie jednak w srodowiskach miejskich pojawity si¢ zupelnie nowe przejawy tan-
ca rytualnego. Obserwuje si¢ obecnie kolektywne pograzanie si¢ w tancu w dyskotekach,
prowadzace do odprezenia si¢ i przezywania swoistego katharsis. Jest to odpowiedz na

zapotrzebowanie na srodki rownowazace nadmierne stresy zycia w obrebie cywilizacji. Dla

mtodych ludzie jest to rowniez rodzaj ,,ucieczki” od sytuacji dzisiejszych czasow. Moze tez

zawiera¢ przejawy spolecznego protestu?'’.

Trzeba takze pamigtac o tancach, ktore rozwijaty si¢ w przestrzeni ulic jako
spontaniczna kultura mieszkancoéw. Wspodtczesnie wigzi spoteczne tworzg si¢ za
sprawg tzw. rytmow grupowych?®. Taniec moze rowniez wyraza¢ protest albo
poparcie; m.in. 14 lutego 2013 roku na ulicach polskich miast zatanczono taniec
przeciw przemocy ,,Nazywam si¢ Miliard”.

Wspotczesnie na placach i miejskich deptakach coraz czesciej odbywajg sie
imprezy muzyczne (festiwale, koncerty), a $wigta miast 1 zabawy sylwestrowe
obchodzone sa coraz huczniej. Sylwestrom towarzysza wrzawa, okrzyki, wiwaty
oraz pokazy pirotechniczne, co jest typowe niemal dla kazdego rytuatu przej-
scia. W przestrzeni miast odbywaja si¢ takze widowiska budujace tozsamos¢
1 ujawniajace $wiadomos¢ polityczng, historyczna, religijna, uznanie dla warto-
$ci tradycyjnych lub nowoczesnych.

Ulica nadal jest doskonata sceng dla grajkow oraz performerdéw, zwlaszcza
w duzych miastach, odwiedzanych przez turystow. W miedzywojennych kapelach

24 W. Dudzik, Karnawaly w kulturze, Warszawa 2005, s. 170.

215 Zob. tamze, s. 183.

26 A. Zwolinski, dz. cyt., s. 406.

27 R. Lange, Taniec Obrzedowy, [w:] Taniec, rytual i muzyka..., s. 22.
28 A. Pyda-Grajpel, dz. cyt., s. 59.
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miejskich (np. Warszawa, Lwow) wystepowali: gitarzysta, skrzypek, akordeoni-
sta, bandzolista i b¢bniarz, podobnie jak w czasie I wojny §wiatowej, co utrwalit
film Zakazane piosenki. Dziatajace obecnie kapele podworkowe czgsto wyrazaja
tesknote za przesztoscia i petnig funkcje typowe dla zespotow ludowych.

Rozwdj cywilizacji ujawnia si¢ w muzyce na rdézne sposoby. Po pierwsze,
powoduje zniechecenie i coraz silniejsza che¢ powrotu do natury (Messiaen stu-
diowat i notowat Spiew ptakow?" i przygotowat ,ptasie utwory” na fortepian
— Oiseaux exotiques 1956 oraz Catalogue d’Oiseaux 1958). Po drugie, przyczy-
nit si¢ m.in. do rozwoju sonorystyki (termin Jozefa Michata Chominskiego), wy-
korzystujacej ludzki glos, proste instrumenty, sprzety codziennego uzycia, cy-
wilizacyjne szumy oraz dzwigki wywotane za pomocg techniki’?. Prekursorem
muzyki cywilizacji byt John Cage, czego dowodzi jego wyktad z 1937 roku The
Future of Music: Credo. Po 11 wojnie §wiatowej taki nurt kontynuowata muzyka
konkretna, polegajgca na nagraniach rozmaitych dzwickéw jako ,,przedmiotow
dzwickowych”. Takie efekty mozna ustysze¢ w dzietach Pierre’a Schaeffera oraz
lannisa Xenakisa, Janusza Hajduna, w operze Quadrophenia Pete’a Townshenda
i zespotu The Who (generatory dzwigku, 1965, zekranizowana w 1979 roku).
Tworzenie muzyki z niemuzycznych dzwigkoéw to bruityzm (Richard Huelsen-
beck, Edgar Varese), wazny dla dadaistow i futurystéw, wykorzystujacy wszel-
kie zgrzyty i odglosy.

29 A, Jarzebska, dz. cyt., s. 221.
220 Zob. tamze, s. 233.
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Zakonczenie

Opisane powyzej widowiska, realizujace rozmaite zadania i funkcje spoteczne,
na wiele sposobow wykorzystuja muzyke, $piew i taniec. Ich tworcy korzystaja
z doswiadczen starozytnych, ale rowniez z badan prowadzonych nad oddziaty-
waniem muzyki na cztowieka?!, ktore uwzglgdniaja aspekty: psychologiczny, so-
cjologiczny i estetyczny. Kompetencje odbiorcow zalezg m.in. od wyksztalcenia,
ale takze przynaleznosci do okreslonej grupy, wyodrebnionej takze na podstawie
uznawanego przez nig za naturalny typ muzyki. Podkreslat to John Blacking:

Moze si¢ wydawac, ze wszyscy stysza 1 widzg ,,obiektywne fakty” struktur muzycznych,

ale w rzeczywistosci tak nie jest. Znaczenia znakow muzycznych sa niejasne: bardziej za-
korzenione kulturowo, niz obiektywnie oczywiste??.

Wprawdzie mingl juz czas socjalistycznych widowisk masowych, muzycz-
nych obrazkéw przygotowywanych z okazji roznych $wiat 1 rocznic (podejmo-
wanych m.in. przez Eugeniusza Paplinskiego), ale muzyka wcigz jest obowiaz-
kowym elementem wszystkich widowisk, bez wzgledu na ich temat.

Wszechobecnos¢ dzwigkow i, jak sie wydaje, dos¢ ograniczona, a moze ra-
czej zbyt jednorodna wspoétczesna kultura muzyczna sprawiaja, ze muzyka moze
sta¢ sie niemal niedostrzegalnym podktadem zycia, czynnikiem kreujacym od-
powiedni nastrdj i dziatajacym na pod$wiadomos¢ stuchacza. I nawet jesli ze
wzgledu na brak kompetencji albo uwagi odbiorcy nie uruchomi ona procesu
semiozy i nie przeksztalci si¢ w znak, to jednak pozostanie waznym elementem
widowisk. Wspotczesnos¢ kocha przeciez muzyke i taniec, o czym przekonuja
programy niemal wszystkich stacji telewizyjnych, a ich formuta zdominowata
akademie szkolne i festyny. To takze wspotczesna forma agon (wedtug klasy-
fikacji Rogera Caillois’go), czyli konfrontacja pozwalajgca oceni¢ mozliwosci
i sposob wykonania poszczegdlnych osob.

Wspotczesnie muzyka instrumentalna jest zastgpowana piosenka spetniajaca
przede wszystkim funkcje upowszechniania okreslonej ideologii, nawet jesli sa

21 Por. T. Misiak, Typologie odbiorcéw muzyki. Koncepcje psychologiczne, socjologiczne i este-

tyczne, ,Muzyka” 1985, nr 2.
222 J. Blacking, dz. cyt., s. 77.
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to teksty zachecajace do braku politycznego zaangazowania. Wielokrotnie po-
wtarzane, a przy tym kojarzone z przyjemng muzyka, zaczynaja funkcjonowac
jako skrzydlate stowa, cytaty na miarg ztotych mysli i dawnych madrosci wy-

szywanych pieczotowicie na makatkach.
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I. Wprowadzenie

Omoéwienie zasygnalizowanej w tytule problematyki relacji muzyki i sfery
technologii, ktora wspotczesnie determinuje szereg proceséw z nig zwigzanych,
poczawszy od powstawania, a skonczywszy na jej odbiorze, warto zaczaé od
loga niemieckiej wytworni ptytowej ,,Deutsche Grammophon Gesellschaft”, za-
lozonej przez Emila Berlinera — wynalazce gramofonu — pod koniec XIX w. His
Master’s Voice — bo tak nazywa si¢ przywolany przeze mnie obraz stynnej firmy
muzycznej, namalowany przez Francisa Barrakuda, przedstawia psa, foksteriera
stuchajacego gramofonu'. Nipper (tak wabit si¢ czworondg Marka Barrakuda
— brata artysty) zaglada do $rodka tuby, z ktorej wydobywa sie¢ dzwiek glosu
jego wlasciciela. Zgodnie z intencja malarza, na obrazie pies przekrzywia glowe,
rozpoznajac glos swego wiasciciela, ktory juz zmarl, a pozostawit po sobie gra-
mofon i kilka nagranych na ptytach zapisow swego glosu. Ten funkcjonujacy od
1899 r. znak towarowy firmy muzycznej wydaje si¢ doskonatym przyczynkiem
do dalszych rozwazan nad miejscem i znaczeniem technologii w do$wiadczaniu
muzyki 1 catej melosfery w zyciu czlowieka w ostatnim stuleciu. Ukazuje on
bowiem zmieniajgcg si¢ catkowicie sytuacj¢ kontaktu z muzyka i dzwigkiem,
ktore przestaja by¢ determinowane czasem i przestrzenia, a zaczynaja zaleze¢
od $rodkow technicznych zaposredniczajacych przekaz dzwickowy. Parafrazu-
jac Dziewczyne Bolestawa Lesmiana, mozna by sytuacj¢ obrazu poréwnac¢ do
zaproponowanej przez poete koncepcji metafizycznej, gdzie za murem ,.to byt
gtos i tylko glos, i nic nie bylo oprocz gltosu”. Technologia wkraczajaca na prze-
tomie XIX i XX wieku w $wiat muzyki nie tylko pozwolita na nicograniczone
mozliwosci reprodukeji, archiwizowania czy tworzenia i dystrybuowania dzwig-
ku, ale takze dokonata prawdziwej rewolucji w postrzeganiu muzyki i jej relacji
migdzy autorem czy wykonawcg jako zrodlem wydawanych dzwigkow a odbior-
cg. Uchwycona na obrazie Barrakuda sytuacja doskonale oddaje istotg¢ pewnego
ztudzenia, ktoremu ulegto XX-wieczne industrialne spoteczenstwo: styszy sie
co$, czego nie ma, podobnie jak Nipper styszy glos Pana, ktory umart niemal
dekade wczesniej. Ponadto przedstawiona relacja pies—gramofon jako metafora

1

Podaje za: http://www.designboom.com/history/nipper.html [dostep: 16.08.2012].
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sytuacji odbioru dzieta muzycznego wydaje sie¢ wlasciwa dla XX-wiecznej per-
cepcji, w ktorej czynnik ludzki zostaje ograniczony (jesli nie wyeliminowany
w ogole). Szum ocierajacej si¢ igly o ptyte gramofonowg czy obracajacego si¢
mechanizmu laczy si¢ z melodia, ktéra wydobywa si¢ z tuby, tworzac jeden prze-
kaz. Dzwieki muzyki i glosu ludzkiego zaczynaja funkcjonowaé na tych samych
prawach za przyczyna technologii: rejestrowane i odtwarzane dzwigki skom-
ponowane oraz mowa funkcjonujg na tych samych zasadach. Co wiecej, wiaza
si¢ one z dzwigkami technicznymi, tworzac obraz nowej rzeczywistosci audial-
nej. Powyzsze refleksje nie sg bynajmniej przypadkowe, jesli przyja¢ bowiem
antropologiczno-socjologiczng perspektywe analizy powyzszego zagadnienia,
ktora zaktada, ze pomiedzy faktami muzycznymi a zdarzeniami spotecznymi
i sytuacja czlowieka zachodzi powazna interakcja®, nalezy spojrze¢ na zjawi-
sko reprodukgc;ji technicznej w muzyce wtasnie w konteks$cie antropologicznym,
a co za tym idzie, wpisa¢ najpierw relacj¢ cztowieka i muzyki w szerszy kontekst
audiosfery, zmieniajacej si¢ takze pod wptywem czynnikéw technologicznych.
Przyjmujac za Marig Gotaszewska definicje audiosfery jako pojecia nadrzed-
nego wzgledem pozostatych (fonosfery, sonosfery i melosfery), ktore w sposob
najogodlniejszy charakteryzuje $rodowisko dzwigkowe cztowieka, nalezatoby
zwroci¢ uwage na jej aspekty percepcyjne. Trudno nie zgodzi¢ si¢ bowiem
z przeswiadczeniem, ze sfera wptywu dzwieku jest niezwykle rozlegta i wila-
$ciwie poza technologicznie spreparowang przestrzenig bezpoglosowa nie ma
mozliwosci ucieczki od dzwieku. Wigze si¢ to z wlasciwosciami akustycznymi
fal dzwiekowych rozchodzacymi si¢ w powietrzu, a tym samym zawsze odbie-
ranymi przez uktad stuchowy, i co za tym idzie — istnieje w percepcji co$, co
mozna okresli¢ ,,ciagtoscia pola styszenia™. Obok dzwigkow naturalnych, ktore
towarzysza cztowiekowi: poczawszy od szumu wiatru, a skonczywszy na dzwig-
kach gtosu ludzkiego, audiosfere wspottworza przekazy audialne, komponowane
celowo jako muzyka powazna i popularna, instrumentalna i wokalna, konkretna
i elektroniczna* i to wlasnie ten rodzaj tekstu audialnego bedzie podstawa do
dalszej analizy prowadzonej z perspektywy rozwoju technologii w wieku XX.
Jak zauwaza bowiem Maryla Hopfinger, uniwersum muzyczne tworzone wspot-
czesnie zdeterminowane jest przez technike:
Studia nagraniowe wyposazone w technologi¢ zapisu nagran wielo§ladowych, stoty monta-
zowe i mikserskie, inne urzadzenia do elektroakustycznej i elektronicznej obrobki dzwigku

staty si¢ standardowym miejscem tworczosci i produkeji przekazéw audialnych. Do tego
dotaczyly efekty rewolucji cyfrowej. Rozwoj syntezatorow sterujacych analogowa synteza

2

L. Supicic, Wstep do socjologii muzyki, przet. S. Zalewski, Warszawa 1969.
3 W. Kotonski, Muzyka elektroniczna, Krakow 1989, s. 160.
4 Zob. L. Erhardt, Sztuka dzwigku, Warszawa 1980.
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dzwigku, pobieranie probek dzwigku i ich przetwarzanie za pomocg sampleréw oraz inne
komputerowe techniki symulacji rzeczywistosci audialnej znaczaco rozszerzyty dotychcza-
sowe spektrum akustyczne i muzyczne. Innowacyjne rozwigzania do spotecznego funk-
cjonowania audiosfery wniost Internet, ktory dat poczatek nowej erze w technologii audio.
Obok magnetofonéw i odtwarzaczy kompaktowych upowszechnit nowy standard zapisu
dzwigku — MP3, ktory ponaddziesigciokrotnie zmniejsza rozmiar plikow dzwigkowych,
wlasciwie bez pogorszenia jako$ci nagrania. Dzigki systemowi real audio powstaty strony
internetowe oferujace rozmaite przekazu audialne, radiowe strony internetowe pozwolity
na rozwdj niezaleznej produkcji dzwigkowej. Do wezesniejszych form obcowania z muzy-
ka — koncertu, nagrania radiowego, ptyty analogowej, filmu muzycznego — dotaczyty ptyty
CD, telewizja muzyczna, wideoklipy, MP3, odtwarzanie w komputerach osobistych oraz
Ipodach, a takze muzyka w telefonii mobilne;j’.

Ten obszerny fragment jest wlasciwie streszczeniem historii rozwoju wzajem-
nych relacji muzyki i technologii w ostatnim stuleciu i pokazuje zakres zaleznosci:
poczawszy od samej struktury utworu, przez sposoby zapisu i przekazywania tek-
stu muzycznego, a skonczywszy na kwestii percepcji dzieta muzycznego. Zaryso-
wana tu problematyka bedzie podstawa do dalszych rozwazan, zanim jednak tak
si¢ stanie, warto wpisa¢ te zagadnienia w szerszy kontekst — wiasnie audiosfery,
ktorej wlasciwosci pozwolg na lepsze zrozumienie omawianych zagadnien, szcze-
goblnie pojmowania miejsca muzyki w szeroko ujetym $wiecie dzwigku.

Maria Gotaszewska, dokonujac klasyfikacji audiosfery, wyrdéznia w niej trzy
kregi: ,,audiosfere potoczna”, rozumiang jako caloksztatt dzwigkow najblizsze-
go, prywatnego i oswojonego otoczenia, ,,audiosfer¢ zorganizowang”, uymowa-
ng jako odglosy otoczenia, w ktérym znajduje si¢ stuchacz, oraz ,,audiosferg
wyspecjalizowang”, definiowang jako specyficzne dzwigki i odglosy charakte-
rystyczne dla danej przestrzeni czy $rodowiska, dzigki ktérym stuchacz roz-
poznaje dang przestrzen®. A zatem w konstruowaniu audiosfery wazne zdaje
si¢ doswiadczenie stuchowe, ktore pozwala na odbieranie i rejestrowanie przez
cztowieka wszelkich dzwigkow z jego otoczenia. Oznacza to, ze zarowno cata
gama dzwickow powstajacych w danej przestrzeni, jak i sam sposob ich od-
bioru oraz rejestrowania ze wzgledu na rozwoj techniki sg wspotczesnie silnie
zdeterminowane przez dziatania technologiczne. Jak zauwaza Raymond Mur-
ray Schafer, rzeczywisto$¢ wspotczesna — mocno zindustrializowana, powoduje,
ze w §rodowisku rodzi si¢ coraz wiecej dzwickow pochodzenia technicznego
— maszynowego, zeby wymieni¢ chociazby warkot maszyn, silnikow, ryk syren
fabrycznych, wycie alarmow, piszczenie hamulcéw, stukot szyn itd. Dzwigki
pochodzenia technicznego zajmuja w obecnej audiosferze ok. 70%, zagtuszajac

> M. Hopfinger, Literatura i media. Po 1989 roku, Warszawa 2010, s. 142.
¢ M. Gotaszewska, Estetyka pieciu zmystéow, Warszawa — Krakow 1997, s. 78—81.
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dzwieki pochodzenia naturalnego’, jednoczes$nie to wlasnie te dzwieki sg wy-
znacznikiem przestrzeni etnograficznej, czego wyrazem moze by¢ chociazby
okreslenie ,,muzyka miasta”, odnoszace si¢ do zbioru dzwickéw pochodzenia
technicznego. Zagadnienia to doskonale ilustruje film Oli Simonssona oraz Jo-
hannesa Stjérne’a Nilssona pt. Niesciszalni (Sound of Noise), w ktorym grupa
zbuntowanych muzykéw — perkusistow — uzywa miasta jako instrumentu mu-
zycznego. Przygotowuja i wykonuja utwory z wykorzystaniem urzadzen szpital-
nych, kas bankowych, narzedzi budowlanych oraz instalacji wysokiego napigcia,
uwypuklajac tym samym muzycznos$¢ miejskiego hatasu. Dzwigki respiratora,
szuflady w kasie czy bilonu, wreszcie mlota pneumatycznego, tyzki koparki
uderzajacej o bruk korespondujg z klasycznym rozumieniem muzyki wyrazo-
nej przez koncert filharmonii. Ten niezwykty fragment, w ktorym dzwigkom
wykonania filharmonijnego towarzyszg industrialne dzwigki wydobywajace si¢
z maszyn obstugiwanych przez muzycznych terrorystow, ukazuje prawde, ze
coraz trudniej dzi§ wskaza¢ granice miedzy muzyka a hatasem. Jak zauwazyt
bowiem juz John Cage w 1937 r., piszac w swoim manifescie:

Wierzg, ze uzycie dzwigkéw niemuzycznych (noise) w muzyce bedzie kontynuowane. Be-

dzie ich coraz wigcej. Kiedy$ stworzymy muzyke za pomoca urzadzen elektrycznych, dzigki
ktorym mozliwe bedzie wykorzystanie wszystkich dzwickow, ktore mozemy dzi$ ustyszec®.

To prorocze zdanie Cage’a realizuje si¢ wlasnie w mozliwosciach rejestracji
i transmisji, a co za tym idzie — takze samej percepcji dzwigku oraz muzyki, two-
rzacych wspolczesng audiosferg. Technologia nie tylko wptywa bowiem na rodzaj
dzwickéw $rodowiska, ale determinuje jego odbior poprzez szereg wynalazkow
technicznych, poczawszy od zwyklego megafonu wzmacniajgcego glos, a skon-
czywszy na samodzielnym projektowaniu wykonania symfonii Beethovena za po-
mocg wirtualnego programu muzycznego. Juz to pobiezne spojrzenie na audios-
fere daje pewne wyobrazenie na temat wptywu technologii na jej konstruowanie.

Zaproponowane na poczatku rozgraniczenie audiosfery jako najszerszego
znaczeniowo pojecia od pozostatych’: sonosfery, fonosfery i melosfery, domaga

7 Dane pochodzg z lat 80. ubiegtego wieku, stad mozna zatozy¢, obserwujac nieustajacy trend

rozwoju technologicznego, ze relacja ta zwigkszyta si¢ na korzys¢ dzwigkow pochodzenia
technicznego. Podaje za: R. M. Schafer, Muzyka srodowiskowa, przet. D. Gwizdalanka,
,Res Facta” 1982, nr 9, s. 289-315.

A. Ross, Reszta jest hatasem. Stuchajgc dwudziestego wieku, przet. A. Laskowski, Warsza-
wa 2011, s. 389.

Propozycje te przyjmuj¢ za T. Misiak, Od przestrzeni akustycznej do akustycznej cyberprze-
strzeni. Styszenie w refleksji filozoficznej a muzyka elektroniczna. Wyktad wygtoszony pod-
czas konferencji ,,Muzyka jako medium komunikacyjne” w Poznaniu w listopadzie 2007 r.;
http:/kaleka.net/files/od_przestrzeni_akustycznej do_akustycznej_cyberprzestrzeni.%20

doc [dostep: 16.08.2012].
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si¢ takze krotkiego ich omowienia w kontekScie podejmowanego tematu od-
dzialywania technologicznego. Warto zatem zwroci¢ uwagg na pewne roznice
w konstruowaniu obszaru znaczeniowego tychze termindw. Pojecie sonosfery
(sono — z tac. wydawanie tonow, dzwieczenie) odnosi si¢ przede wszystkim
do samego dzwigku: zaréwno do sposobow jego wydobywania, jak i do wia-
sciwos$ci tegoz dzwigku. Bioragc pod uwage zdeterminowanie wspotczesnego
srodowiska przez technologi¢, mozna analizowac sonosfer¢ jako poszukiwanie
warstwy brzmieniowej czy wartosci muzycznych w odgtosach $rodowiska in-
dustrialnego, np. w pisku hamulcéw samochodowych czy szumie kserokopiarki,
co w pewien sposob uzmystowili tworcy wspomnianego juz filmu Niesciszalni.
Ale jak zauwaza Iwona Lindstedt'’, rozwdj sonosfery pod wptywem technologii
dotyczy takze samych praktyk artystycznych, czyli tworzenia warstwy brzmie-
niowej: melodii, harmonii, rytmu, generowanych za pomoca urzadzen elektro-
nicznych. Dzwigki konstruowane dzigki syntezatorom czy samplerom spowodo-
waly zréwnanie dzwieku muzycznego majacemu swe zrodto w instrumencie ze
szmerem odpowiedniej wysokosci, co dato poczatek nowoczesnym dziataniom
kompozytorskim, otwierajac muzyke na nowe gatunki, a takze poszerzyto skalg
brzmien'. Pod wptywem technologii zmienia si¢ zatem nie tylko srodowisko
dzwigkowe czy przestrzen akustyczna, ale takze sposdb rozumienia, rozpozna-
wania, konstruowania i odbierania dzwigku, co modyfikuje nie tylko tradycyjne
podejscie do dzwieku, ale takze poprzez nowe technologie, wspomagajace sty-
szenie, przeksztatca strategie percepcji dzwieku i jego brzmienia.

Kolejne pojecie — fonosfery (fono — z grec. glos) pierwotnie odnosito si¢ do
zjawisk dzwickowych zwigzanych z ludzkim glosem: od wypowiadanych stow
po niewerbalne odglosy, z czasem jednak zmienito swoje znaczenie wiasnie pod
wptywem technologii. Ot6z Edison, konstruujac urzadzenie majace na celu utrwa-
lenie mowy, nazwat je ,,fonografem”, w efekcie czego termin ten zostat skojarzony
Z procesem nagrywania czy zapisywania dzwieku w ogole, a nie tylko ludzkiej
mowy. Tym samym pojecie fonosfery zaczgto odnosi¢ do zbioru dzwiekow utrwa-
lonych dzigki urzadzeniom rejestrujacym, poddanym obrobee technologiczne;.
Pod wptywem rozwoju tychze technologii fonosfera rozszerzyta zakres zaintere-
sowan z technik rejestrowania i odtwarzania na problematyke nowej audialno$ci
zwigzanej z problematyka cztowieka w zdigitalizowanej rzeczywistosci. Co cie-
kawe, niektorzy badacze pojecie to odnosza do zjawisk szmerowych, podporzad-
kowuja je takze dziataniom technologicznym'?. Analogicznie definiuje si¢ trzeci

10

1. Lindstet, Jak dobrnelismy do sonoryzmu i jak z niego wybrngc?, ,,Glissando” 2005, nr 4, s. 2-7.
J. Paja-Stach, Dzieta otwarte w tworczosci kompozytorow XX wieku, Krakéw 1992, s. 15.
Zob. M. Gotab, Proba definicji fonosystemu przedstawienia teatralnego. Na przyktadzie TIS
MW?2 Bogustawa Schaeffera, ,,Pamigtnik teatralny” 2003, nr 3—4 (LII), s. 305-319.

11

12
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z termindw — melosfere (melikos — z grec. dotyczacy $piewu, muzyczny), ktorej
obszar zainteresowania rozciaga si¢ na zjawiska stricte muzyczne, aczkolwiek
w kontekscie dziatan kompozytorskich taczacych muzyke instrumentdw z brzmie-
niami elektronicznymi, zacieranie granic miedzy melodia a szumem, dzwigkiem
a hatasem, wreszcie, biorac pod uwagg omoéwione przed chwila rozprzestrzenianie
sie sfery technologicznej na dziatania muzyczne, zaproponowany podziat wydaje
si¢ zbyt sztuczny i niemozliwy do obronienia.

Ukazane pokroétce oddziatywanie technologii na kolejne przestrzenie dzwig-
kowe wspodlczesnej rzeczywistosci daje pewne wyobrazenie na temat powagi
podejmowanych w tej czeSci ksigzki zagadnien, ktorych celem jest wielopo-
ziomowy opis czlowieka poddanego dzialaniu technologii i zmieniajacego si¢
pod jej wptywem: zardéwno z powodu percepcji muzyki, jak tworzenia takiego
przekazu. Trzeba jednocze$nie pamigtac, ze cztowiek zanurzony w $wiat dzwig-
kéw jest w podobny sposob jak one poddany wptywom technologii (zarowno
poprzez percepcje, jak i ich konstruowanie), a co za tym idzie — zrozumienie
$wiata dzwiekow pozwala mie¢ nadzieje na zrozumienie samego cztowieka.
Dlatego tez, majac na uwadze te zalezno$ci oraz §wiadomos¢ coraz silniejsze;j
emanacji technologii w r6znych przestrzeniach audiosfery, nalezy podjaé probe
opisu sytuacji audialnej cztowieka w jego rzeczywistosci, zwracajac uwage na
ewolucyjny charakter zarowno samej technologii, jak i kultury oraz sytuacji
egzystencjalnej, w ktorej znalazt si¢ cztowiek w ostatnim stuleciu.

Zagadnienia: srodowisko dzwiekowe w dobie technologii audiosfera,
sonosfera, fonosfera,
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Il. Muzyka pod wptywem technologii
- historia i ewolucja dzwigku

W 1922 r. Tadeusz Peiper w krotkim tekscie pt. Radiofon pisat:

Dzigki swym zaletom radio pogtebiac¢ bedzie pojednanie cztowieka z technika, oczyszcza-
jac rownocze$nie stosunek artysty do cywilizacji z kurzu przestarzatych przesadow i z plam
trwog tchorzliwych'.

Ta profetyczna zapowiedz rozwoju wzajemnych relacji migdzy technika
i sztuka, ale takze wplywem determinizmu technologicznego, jak okresla to
zjawisko Marshall McLuhan, na percepcje¢ stuchacza, mozliwosci odbioru przez
niego muzyki, moze stanowi¢ dla niniejszych rozwazan pewien punkt odniesie-
nia. To, co polski tworca awangardowy zauwaza w odniesieniu do wynalazku
radia, moze dotyczy¢ wszystkich zjawisk powstajacych pod wptywem technolo-
gii, a ich oddzialywanie na rozwijajaca si¢ kulture — takze tworczo$¢ muzyczng
— jest bezsprzeczny. Niewatpliwie, wick XX ugruntowat miejsce technice, ktéra
wplyneta zarazem na sposoby tworzenia i odbierania przekazow artystycznych,
mig¢dzy innymi dzigki przyjeciu na siebie znaczen wynikajacych z samego oprzy-
rzadowania. Mowiac jezykiem McLuhana, ,,przekaznik staje si¢ przekazem™,
i co za tym idzie — sama technologia uzyta przy kreowaniu przekazu czy jego
odbiorze juz nadaje wyrazowi artystycznemu pewne znaczenie, a zatem tekst
muzyczny w wieku XX — jego konstrukcja, znaczenie, odbior — beda silnie zde-
terminowane przez mozliwo$ci techniczne. Oczywiscie, konstatacja ta nie jest
niczym odkrywczym, wszak, jak pokazujg to zarowno McLuhan, jak i Walter
J. Ong, od momentu oddzielenia dzwigku od jego wymowy semantyczne;j i eks-
presyjnej, co ujawnito si¢ w ,,alfabecie fonetycznym?”, ale tak ze stato si¢ przedmio-
tem eksperymentéw muzycznych na przestrzeni wiekow zwigzanych chociazby
z rozwojem instrumentow, pojawia si¢ bariera mi¢dzy czlowickiem a przed-
miotem wyrazu muzycznego. Mozliwo$¢ konstruowania dowolnego przekazu
z pojedynczych elementow muzycznych przypisanych konkretnym instrumen-
tom, wyrazona chociazby w zapisie nutowym, spowodowala rozcztonkowanie

13 T. Peiper, Radiofon, [w:] Nowe media w komunikacji spotecznej XX wieku. Antologia, red.
M. Hopfinger, Warszawa 2005, s. 98.
4 M. McLuhan, Wybor tekstow, przet. E. Rozalska, J. M. Stoktosa, Poznaf 2001, s. 212-228.
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walfabet fonetyczny”

— pojecie wywiedzione z teorety-
kow mediow, Marshalla McLuha-
na, Waltera J. Onga czy Derricka
de Kerckhove’a, ktorzy analizujac
ewolucje komunikacji miedzy-
ludzkiej, zwrocili uwage na
zmiang paradygmatu kulturowego
poprzez wprowadzenie myslenia
symbolicznego. Pierwszym kro-
kiem ku temu byt alfabet fone-
tyczny, ktory oderwal znaczenie
od dzwigku 1 przetozyt dzwiek

na wizualny kod (symbol pikto-
gramowy); tym samym zdystan-
sowat cztowieka do otaczajacej go
rzeczywistosci i wzajemnych po-
wigzan tworzacych sie¢ stuchowa.

przekazu na drobne elementy, uzaleznienie ich od
dominujgcej w danym czasie technologii muzycznej
(np. instrumentarium), wreszcie przezycie na pozio-
mie intelektualnym, nie za$ emocjonalnym. Jednak
to rozwoj technologii uzmystowil dopiero wspotcze-
snemu cztowickowi te zaleznoS$ci, a takze wskazat
na istniejgce relacje migdzy muzyka a dzwickiem,
czego efekty widoczne sg tak dobrze w przemia-
nach muzycznych XX wieku. Wraz z koncepcja
determinizmu technologicznego w muzyce zmienia
si¢ takze pojecie audiosfery, ktorg w tym konteks$cie
definiuje si¢ jako technologicznie zaposredniczong
cze$¢ uniwersum dzwigkowego®. Tym samym to
wlasnie nowe rozwigzania techniczne: mozliwos$ci
produkcji, reprodukcji, dystrybucji, transmisji sta-
nowia dzi$ o istocie przekazu muzycznego. Majac
zatem na uwadze powyzsze rozwazania, nalezato-

by pokrétce opisa¢ ewolucje rodzacych si¢ w wieku
XX rozwiazan technologicznych majacych wplyw
zardwno na mozliwosci generowania dzwigku, jak i transmisji oraz percepcji
przekazu muzycznego. Zalezno$¢ ta pozwoli takze okresli¢ relacje miedzy opi-
sanymi kwestiami a samg muzyka — jej brzmieniem, poszukiwaniami artystycz-
nymi, gatunkami itd.

o 0d gramofonu do mikrofonu

Przemiany muzyki w wieku XX zaczynajg si¢ wlasciwie wraz z eksperymen-
tami fonograficznymi juz w XIX w.: badania nad akustyka, pierwsze proby gra-
ficznego zapisu fali dzwigkowej czy zastosowania membrany w procesie zapisu
dzwigku otworzyly droge do prawdziwego przetomu w branzy muzycznej, ktorego
punktem centralnym bylo wynalezienie fonografu. Poprzedzily go bezposrednio
dwa bardzo istotne wynalazki: telefon Aleksandra Bella, w ktorym zastosowano
pierwszy przetwornik elektro-mechaniczno-akustyczny, pozwalajacy na przesy-
fanie na odleglo$¢ informacji dzwickowych, oraz zapisywacz sygnatéw telegrafu
Thomasa Edisona, rozpoczynajacy calg falg dzialan majacych na celu nagrywanie
i odtwarzanie zapisanego dzwigku. Te powstate w odstepie jednego roku (1886—
—1887) odkrycia w gruncie rzeczy rozpoczety technologiczng rewolucje akustycz-
ng w kolejnym stuleciu. Powstajace wowczas pierwsze urzadzenie zdolne zapisac

15 W. Siwak, Audiosfera na przetomie stuleci, [w:] Nowe media..., s. 153—177.
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i odtworzy¢ dzwigki, nazwane fonografem, potwierdzito swoje mozliwosci dzigki
nagraniu przez jego wynalazcg dzieciecego wierszyka Mary Had a Little Lamb.
Juz ten z pozoru nieistotny fakt daje pewne wyobrazenie kierunku dalszego roz-
woju technologicznego, ktérego celem bedzie z jednej strony ulepszanie jakosci
dzwieku, upraszczanie budowy i poprawianie trwato$ci materiatéw, a z drugiej
rozszerzanie potencjalnych mozliwosci zastosowania tego urzadzenia w celach
rozrywkowych. Warto tu wspomniec¢, ze od samego poczatku prezentacji wyna-
lazku towarzyszg tzw. spektakle fonograficzne, podczas ktérych demonstruje si¢
zalety urzadzenia, ale takze odtwarza glosy w przyspieszonym lub zwolnionym
tempie, budzac zdumienie, ale i wywotujac usmiech oraz zapewniajac rozrywke.
Funkcjonowanie fonografu przedtuzajacego istnienie dzwigku w czasie nie po-
zwolilo jednak na nagrywanie muzyki (czas trwania w sposob nieprzerwany na-
grania mogt wynosi¢ zaledwie minutg, a jako$¢ byta dos¢ staba i ledwie styszalna),
dlatego niemal dekad¢ pdzniej wynalazek Edisona zostal zastgpiony prototypem
gramofonu wynalezionym przez Aleksandra i Chichestera Bellow oraz Charlesa
Sumnera Taintera, ktéry pozwalal na wyrazniejszy odbior zapisanego dzwigku
i redukowat szumy spowodowane przesuwaniem si¢ igly. Wzajemna rywalizacja
wynalazcow powodowata niezwykle szybkie ulepszenia stosowane w pierwotnych
gramofonach i fonografach, tj. zastosowanie silnika na baterie, co pozwolito nada¢
stalg szybko$¢ obrotow, wprowadzenie woskowego cylindra czy zastgpienie gumo-
wej stuchawki metalowg tubg. Jej efekty wykorzystuje konkurent — Emile Berliner,
ktorego dziatania zmierzaja do rozpowszechnienia gramofonu przede wszystkim
jako narzedzia rozrywki. W swojej wytworni zamiast metalowego cylindra wy-
korzystuje plyte jako nosnik zapisu, w konsekwencji tatwo$¢ powielania ptyt gra-
mofonowych (ptaskich, o srednicy 7 cali, zrobionych z gumy) przyczynia si¢ do
popularyzacji nagran i odtworzen muzycznych. W pracy gramofonu zastosowa-
no standaryzacj¢ obrotow (78 obrotow na minute), wyciszono szumy wynikajace
z pracy urzadzenia, przez co gramofon stat si¢ urzadzeniem masowym, czemu
dodatkowo sprzyjaty tatwa obstuga i tani koszt produkcji. Jednak zanim fonograf
Edisona odchodzi do lamusa, znajduje takze swoje zastosowanie w rozrywce, cze-
go wyrazem jest niezwykta popularnos$¢ szaf grajacych umozliwiajacych stuchanie
marszow 1 polek granych przez orkiestry wojskowe lub piosenek z akompania-
mentem fortepianu'. Z czasem cylindryczne szafy grajace zostajg zastgpione gra-
mofonowymi jukeboxami, opartymi na nowszej i ekonomiczniejszej technologii,
a co za tym idzie — bardziej optacalnej. Wida¢ zatem, ze od samego poczatku mysli
technicznej towarzyszy tendencja do wykorzystania nowych rozwigzan w zakresie
utrwalania i przekazywania dzwigku w branzy rozrywkowej (nawet jesli Edison
widzial zastosowanie jej w powazniejszy sposob). To wlasnie popularnosc rozryw-

16 Podaj¢ za M. Kominek, Zaczelo si¢ od fonografu. .., Krakow 1986, s. 38.
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ki, jaka stoi za urzadzeniami odtwarzajacymi muzyke, staje si¢ podstawa do pra-
cy nad poprawa jako$ci brzmienia i zapisywanego dzwieku, ktore staje si¢ coraz
wyrazniejsze, mocne i dynamiczne, wreszcie — dlugosci mozliwosci odtwarzania
(na poczatku to zaledwie jedna minuta, z czasem zastosowane cylindry pozwalaja
na dwu- i czterominutowe nagrania). Ponadto, rozrywkowy charakter dziatan fo-
nografu, a potem gramofonu rodzi masowy charakter produkcji zarowno samych
urzadzen, jak i1 nagran dostepnych dzieki nim. I tak pod koniec XIX wieku firma
United States Gramophone Co. wypuszczata na rynek co miesigc kilkadziesiat no-
wych ptyt oraz publikowata nowy katalog tytutow, wsrdd ktorych znajdowaty sie
przede wszystkim nagrania §piewakow operowych, a takze muzyki powaznej wy-
konywanej przez orkiestry symfoniczne (szczegélnie w oddziatach europejskich
wytworni), ktore to otworzyty droge do kariery nagraniom instrumentalnym. Nie-
co wyprzedzajac chronologig, mozna jedynie wspomnie¢, ze popularnos¢ ptyt gra-
mofonowych, zwigzana na poczatku z rozwojem muzyki wokalnej, z czasem, gdy
dzigki Duke’owi Ellingtonowi, Aaronowi Coplandowi czy George’owi Gershwino-
Wi zostaje po raz pierwszy zniwelowana granica miedzy muzyka klasyczna a jaz-
zowa, przechodzi na wykonania jazzowe wokalno-instrumentalne. Jednak od roku
1963 ptyta gramofonowa zaczyna mie¢ konkurencj¢ w postaci innych no$nikow:
tasm magnetycznych, szpulowych, nie tracac jednoczesnie na swej popularnosci'’.
Jednak dopiero pojawienie si¢ cyfrowej technologii zapisu dzwigku doprowadzi do
zatamania si¢ rynku gramofonowego, co nastgpito w latach 80. ubiegtego wieku.
Co ciekawe, swoj renesans ,,czarny krazek” odnotowuje dekade p6zniej, kiedy to
nowa estetyka rapu i hip hopu oraz kultura klubowa wejda na sceng muzyczna,
postugujac si¢ odtwarzanymi na gramofonach fragmentami.

Innym niezwykle waznym zjawiskiem, na ktoére warto zwroci¢ uwagg, byt
sam proces nagrywania. Wczesne rozwigzania opieraly si¢ na wykorzystywa-
niu membrany akustycznej do przenoszenia drgan na rysik, ktory utrwalat §lad
w trwalym materiale, badz w gramofonach na zastosowaniu tuby nagrywajacej,
ktora dziatata w podobny sposob. Opis pracy nad nagraniami z wykorzystaniem
tuby w studio przekazuje Herbert C. Ridout, ktory zwraca uwage, ze

tuba nagrywajaca wystawala za $cianki, ktora oddzielata pokdj nagran od pomieszczenia, gdzie
znajdowata si¢ maszyna nagrywajaca. Tutaj pracowali operatorzy i panowata atmosfera tajem-

niczo$ci. Nikomu nie wolno bylo wchodzi¢. Niewiele zreszta bylo tam do ogladania: talerz
zamontowany na solidnej metalowej podstawie, ptywajace rami¢ z membrang nagrywajaca's.

17" Pojawienie si¢ nowych no$nikdéw muzycznych nie zdetronizowato winyli, ktoérych popu-

larnos¢ sprzgzona jest zaro6wno z brytyjska inwazja spod znaku The Beatles, The Rolling
Stones czy The Who, jak i z estetyka psychodelii spod znaku Pink Floyd i innych tworcow
tzw. albuméw koncepcyjnych.

18 Cyt. za: M. Kominek, dz. cyt. s. 55.
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Sytuacja ta byla o wiele bardziej skomplikowa-
na, niz mogloby si¢ wydawac, biorgc pod uwage album koncepeyjny
konieczno$¢ nagrania jednoczes$nie kilkudziesie-

.. , . . . —alb , kto
ciu instrumentoéw w orkiestrze, z ktorych kazdy ma R S S

wzgledu na zamieszczone na nim

swoja okreslona dynamike, czgstotliwosc¢ i glosnoscé. utwory i ich kompozycje stanowi
Mozna sobie jedynie wyobrazi¢, jak trudno bylo pewng spdjng muzyczno-zna-
ustawi¢ nagranie, ktore zawsze bylo jednorazowe, czeniowg catos¢. Zazwyczaj owa
z wykorzystaniem instrumentéw smyczkowych lub kompozycyjna spojnos¢ odnosi

si¢ do tematu pozamuzyczne-

g0 zwigzanego z elementami
ideologicznymi, estetycznymi
$cia, jaka zostawala realizatorom dzwieku, byta ma- czy wrecz fabularnymi. Najbar-
nipulacja tubg nagrywajaca, w stosunku do ktorej dziej znanymi realizacjami albu-

rozmieszczano instrumenty orkiestry w studio na- moéw koncepeyjnych sg produkeje

strunowych w potaczeniu z dzwigkiem waltorni czy
tuby, nie wspominajac o kottach. Jedyna mozliwo-

muzyczne grupy Pink Floyd czy

i .P i lucj iach oka-
graniowym. Prawdziwa rewolucja w nagraniach oka Drea Theatre.

zuje si¢ wykorzystanie elektrycznos$ci, ktora determi-
nuje odtad rynek gramofonowy, zar6wno samo od-
twarzanie plyt, jak i sposob ich nagrywania: mechaniczno-akustyczna relacja
membrana-rylec zostaje wzmocniona elektrycznoscig poprzez wprowadzenie
mikrofonu. Paradoksalnie, uzyty juz w telefonie Bella w ostatnim dwudziesto-
leciu XIX wieku, znalazt swoje zastosowanie w przemysle dzwieckowym dopiero
w latach 20. XX wicku. Uzycie mikrofonu pozwolito na przetworzenie sygna-
hu akustycznego na sygnat elektryczny, ktory mozna byto dowolnie wzmocnic¢
dzigki kolejnemu wynalazkowi, jakim byl wzmacniacz, a nastgpnie byl prze-
ksztatcony w dziatanie mechaniczne, polegajace na drganiach rylca zapisuja-
cego nagranie. Zastosowanie mikrofonu nie tylko pozwolito na wyeksponowa-
nie dotychczas malo styszalnych instrumentow lub pojedynczego glosu na tle
orkiestry, zazwyczaj nikngcym w silnym strumieniu akustycznym, ale takze
na wprowadzenie do wykonan elementow ekspresyjnych (Spiew potglosem czy
szept), ktore teraz dzieki wzmocnieniu mikrofonowemu mogty by¢ styszalne.
W efekcie uzycie mikrofonu pozwolilo na manipulacj¢ emocjami stuchaczy,
o czym pisat McLuhan, analizujac oddziatywanie przemowien wiecowych Adol-
fa Hitlera, jawiacych si¢ jako porywajace i gorace, petne namigtnosci, jaka jest
charakterystyczna dla sytuacji intymnych!®. Mikrofon zatem nie tylko umozli-
wit tatwiejsza rejestracje materialu muzycznego, ale przede wszystkim zmienit
jego ksztatt, ingerujac w przekaz, wchodzac w rolg posrednika migdzy nadawca

1 McLuhan nazywa przekaz za pomoca mikrofonu, szczegoélnie radiowy, goracym srodkiem

przekazu, to znaczy takim, ktoéry oddziatuje na jeden zmyst z wysoka wyrazistoscia, czyli
posiadajaca duza ilos¢ konkretnych danych. Zob. M. McLuhan, Srodki zimne i gorgce,
[w:] tenze, Wybor tekstow..., s. 229-241.
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a stuchaczem, to znaczy stajac si¢ poniekad jego interpretatorem. Wzmocnione
dzigki mikrofonowi i urzagdzeniom wzmacniajacym z nim skorelowanym gtos
czy brzmienie instrumentow w duzym stopniu uksztaltowaty losy przekazu
muzycznego w XX wieku, czego wyrazem moze by¢ niezwykta popularnos¢
jazzu na przetomie lat 20. i 30. ubieglego stulecia. Oczywiscie, ztote czasy tego
gatunku w duzym stopniu zwigzane sg z oddziatywaniem radia, jednak trudno
nie zauwazy¢ wptywu elektrycznej techniki nagrywania na rozwoj wiasnie tej
muzyki. Jazzowe wykonania standardow byly w pewien sposob konsekwencja
rozwoju niezwykle popularnych autorskich wykonah muzyki powaznej nagry-
wanej na zamdwienie powstajacych firm fonograficznych. Kolejne nagrania zna-
nych utwordw klasycznych (na rynku pojawiaty si¢ nastepne antologie muzyki
powaznej w wykonaniu 6wczesnych kompozytorow) petne innowacji interpreta-
cyjnych nie tylko spopularyzowaty samo zjawisko muzyki, czyniac je blizszym
kazdemu 6éwczesnemu odbiorcy, ale takze otworzylo mozliwo$ci muzyce popu-
larnej, korzystajacej z dokonan awangardy muzycznej. Zblizenie muzyki po-
waznej z jazzowa, ktore nastepuje w latach 20. XX wieku, moze mie¢ zatem nie
tylko podtoze estetyczne za przyczyna ,,ultramodernistow” taczacych elemen-
ty operowe z muzyka wspotczesng czy wprowadzajacych elementy perkusyjne
i dysonanse do swoich utworéw?, ale i technologiczne, zwazywszy na amery-
kanskie zrodto jego pochodzenia. Trudno przecenic role mikrofonu i jego wplyw
na rozwodj muzyki rozrywkowej; niewatpliwie to wlasnie dzicki wzmocnieniu
mikrofonowemu kolejne zjawiska muzyczne wykorzystuja krzyk jako element
przekazu muzycznego, otwierajac droge dla estetyki rock’n’rolla i jego p6zniej-
szych przeksztatcen rockowych, punkowych czy heavy metalowych.

Zagadnienia: techniczne mozliwoscl nagrywania dzwieku, spektakle
fonograficzne, fonograf, gramofon, proces nagrywania, mechaniczno-
-akustyczna relacia membrana—rylec, rola mikrofonu.

20 Zob. A. Ross, dz. cyt., s. 150—158.
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e Ziote czasy radia®

Przygladajac si¢ historii radia, mozna dostrzec pewng analogi¢ do historii
nagran w samym postepie prac nad przekazywaniem dzwieku na odlegtos¢ (ko-
niec XIX w.) oraz z wykorzystaniem istniejacych juz w powszechnej §wiado-
mosci wynalazkéw. Takim z pewno$cig byt telefon, ktorego idea przekazywania
informacji glosowych na odleglo$¢ data poczatek mysli radiowej, ale dopiero
poszukiwania telegrafu bez drutu zainspirowaly Marconiego do zastosowania
fal elektro-magnetycznych w dziedzinie komunikacji masowej*?. Mimo ze radio
powstato na bazie radiotelegrafu i podporzadkowane byto pierwotnie przekazy-
waniu glosu na odleglos¢, a wiec pelnito przede wszystkim funkcje informacyj-
no-komunikacyjnag, bardzo szybko stato si¢ medium masowym zapewniajagcym
rozrywke swoim odbiorcéw. Ten rozrywkowy rys widoczny jest juz od same-
go niemal poczatku istnienia radia w jego masowym wymiarze, gdy w 1920 r.
dziennikarze ,,Daily Mail” organizuja transmisje koncertu sopranistki Nallie
Melby do stuchaczy Wielkiej Brytanii, a takze USA, Kanady i Australii. Tym
samym powstajace od 1922 roku stacje radiowe (Radio Corporation of America,
National Broadcasting Company, Columbia Broadcasting System i inne) rozpo-
czynaja masowa produkcje przekazow, czego wyrazem jest przede wszystkim
produkcja muzyczna — transmisje koncertow muzycznych oraz prezentacja na-
gran plytowych. Oczywiscie, poczatkowo jako$¢ dzwigku i odbidr nie moga
rownac si¢ z nagraniami studyjnymi, ale wcigz podejmowane wysitki majace
na celu polepszenie jakosci odbioru daja w koncu efekty, zeby wspomnie¢ cho-
ciazby o zmianie czgstotliwo$ci nadawania z fal AM na FM, co bylo spowo-
dowane wymogiem odpowiedniej jakosci dzwigku zwigzanego z nadawang
w eterze muzyka.

Od lat 30. XX wieku daje si¢ zaobserwowacé gwaltowny wzrost znaczenia
przekazu radiowego w komunikacji spotecznej oraz silng pozycje rozglosni
radiowych w systemie medialnym, ktore trwaja przez dwie kolejne dekady.
Z czego wynikaniezwykla fascynacja tym goragcym medium? Marshall McLuhan
zauwaza, ze radio pozwala na osobisty, wrgcz intymny kontakt ze stuchaczem?,
dzieki czemu graniczy wrecz z przezyciem wewnetrznym, wywolujac stare

2 Srédtytut jest nawigzaniem do jednego z pierwszych filméw Woody’ego Allena Zlote czasy

radia (Radio Days) USA 1987, upami¢tniajacego amerykanska kulture radia, jego Srodowi-
skowg i kulturotworcza rolg. Co ciekawe, rezyser wykorzystal wiele znanych z lat 40. ubie-
glego stulecia melodii w wykonaniu m.in. Glenna Millera, Harry’ego Jamesa i Benny’ego
Goodmana oraz dawne nagrania Carioki, Tico Tico czy La Cumparsity.

P. Levinson, Migkkie ostrze, przel. H. Jankowska, Warszawa 1999, s. 129.

M. McLuhan, Radio beben plemienny, przet. K. Jakubowicz, [w:] Nowe media..., s. 102.
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wspomnienia i stajac si¢ rezonatorem podswiadomosci. W duzej mierze jest to
zashuga samego glosu emitowanego przez radio, a wzmocnionego przekaznikiem
mikrofonowym?*, z drugiej jednak to efekt odpowiedzi na indywidualizacje po-
trzeb odbiorcow, ktora wyraza si¢ w niezwykle bogatej ofercie programowe;j, po-
czawszy od zwyktych informacji, przez stuchowiska, reportaze, a skonczywszy
na szeregu audycji muzycznych odpowiadajacych gustom stuchaczy. Przejawem
tej personalizacji przekazu radia stata si¢ potrzeba umieszczania odbiornikéw
w dos¢ niezwyktych miejscach — juz nie tylko w salonie, ale w kuchni, tazience,
sypialni, wreszcie w samochodzie, telefonie komorkowym czy w jakimkolwiek
urzadzeniu telematycznym. Jak juz wspomniano, jednym z przejawow indywi-
dualizacji byla oferta rozrywkowa skierowana do zro6znicowanej publiczno$ci
i majaca na celu dotarcie do wszystkich. Z drugiej strony, stuchanie radia stawato
si¢ czynno$cig zbiorowa, co doskonale ilustruje wspomniany na poczatku film
Woody’ego Allena, gdy cata rodzina zbiera si¢, by wystucha¢ kolejnego odcinka
stuchowiska Msciciel w masce. Mozna zatem powiedzie¢, ze zaspokajanie przez
radio indywidualnych potrzeb emocjonalnych nie wywotywato konieczno$ci in-
dywidualnej percepcji tego medium, wrecz przeciwnie — jak pisze McLuhan,
w momentach najwigkszej stuchalnosci pustoszaty koscioty?.

To masowe oddzialywanie radia chyba najlepiej oddaje plemienny charakter
tego medium, czego najpetniejszym wyrazem jest prezentowana w eterze mu-
zyka pozwalajaca takze na identyfikacj¢ spoteczng, sSrodowiskowa czy kulturo-
wa. Wszak az dwa gltowne tematy z pieciu najpopularniejszych prezentowanych
w rozglo$niach amerykanskich dotycza wlasnie muzyki (w Stanach Zjednoczo-
nych to przede wszystkim muzyka country oraz tzw. stare przeboje). Ponadto,
gdy stucha si¢ dowolnego programu radiowego, trudo nie zgodzi¢ si¢ z McLu-
hanem, ktory zauwaza w nim potgczenie radia jako takiego z fonografem?*, do-
strzegajac tym samym, ze sktadnikiem kazdego niemal programu radiowego
jest przekaz muzyczny. Niewatpliwie, to wtasnie radio jako medium przyczynito
si¢ do rozwoju muzyki rozrywkowej, popularyzujac najpierw styl jazzowy, by
potem sta¢ si¢ zarzewiem kontrkultury lat 60. XX wieku, czego wyrazem byty
nadajace na falach miedzyterytorialnych pirackie stacje radiowe?’ lub niekon-

2O oddziatywaniu ludzkiego gtosu przez radio, ktore tworzac silne wiezi emocjonalne, po-

trafi wywiera¢ ogromny wpltyw na masy, pisat zaréwno Marshall McLuhan w odniesieniu
do postaci Adolfa Hitlera, jak rowniez Paul Levinson, ukazujac rolg radia w konstruowaniu
polityki przez Winstona Churchilla, Theodore’a Roosevelta i Jozefa Stalina. Zob. tamze,
s. 102; P. Levinson, dz. cyt., s. 139-146.

3 M. McLuhan, dz. cyt., s. 107.

26 Tamze, s. 108.

27 Zjawisko to doskonale ilustruje film Richarda Curtisa Radio na fali (The Boat That Rocked)
z 2009 r., prezentujacy histori¢ jednej z wielu rozglosni radiowych, ktora, uciekajac przed
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trolowane przez aparat panstwowy festiwale muzyki popularnej (awangardowe;j
czy alternatywnej), jak chociazby Woodstock czy polski Jarocin, wspomagane
przez rozglo$nie radiowe. Ale przede wszystkim transmisja radiowa pozwolita
prezentowa¢ muzyke na zywo zgromadzonej przed odbiornikami publicznosci.
W pierwszym dwudziestoleciu sieci radiowe szczycily sie¢ wrecz, ze nie nadaja
na falach zadnej muzyki z «drugiej reki»”?. Jeszcze dotad w historii nie byto tak
szerokiego audytorium, ktore w tym samym momencie mogloby uczestniczy¢
w odbiorze tego samego wykonania muzycznego, zadna sala koncertowa nie
pomiescitaby takiej ilo$ci publicznosci, na jaka pozwolita liczba zgromadzo-
nych przed odbiornikami stuchaczy. Poczatkowo w repertuarze radiowym go-
$city przede wszystkim wykonania orkiestrowe i operowe, co bylo konsekwencja
przyjetej przez rozglo$nie misji propagowania kultury wysokiej. Jednoczes$nie
raz po raz pojawialy si¢ na antenie nagrania swingowe czy jazzowe, g0SZCZace
w eterze dzigki muzykom zaré6wno wykonujacym repertuar klasyczny, jak i gra-
jacym muzyke rozrywkowa. Trzeba podkresli¢ bowiem, ze ,,radio nierozerwal-
nie taczy si¢ z powstaniem kultury jazzowej”%. Poniekad to wlasnie mozliwosé
koncertowania na zywo przed zgromadzona przed odbiornikami publiczno$cia
pozwolita na wprowadzanie do klasycznego repertuaru $miatych rozwigzan ryt-
micznych: bluesowych riffow, jazzowych wycieczek improwizacyjnych, jak cho-
ciazby w przypadku Aarona Coplanda®®. Zreszta wielu 6wczesnych muzykow
amerykanskich probowato tagczy¢ wspotczesne im techniki muzyczne i kompo-
zytorskie z tradycyjnym materiatem ludowym, co w konsekwencji zaowocowato
rozwojem stylu country i pojawieniem si¢ na antenie utworow o rodowodzie
ludowym. Z takg sama mocg oddzialywato pdzniej radio w latach 50. XX wieku
na rodzacg si¢ muzyke rock’n’rollows, promujac kolejne single i ksztattujac no-
towania list przebojow publikowanych na tamach amerykanskiego ,,Billboardu”
czy brytyjskiej listy przebojow ,,British chart”, dziatajacej od 1952 roku?'. Co za
tym idzie, radio uwolnito si¢ od koniecznosci prezentowania tresci muzycznych
wynikajacych z instrumentalnego traktowania tego medium, a stato si¢ uze-

rockowg prohibicja w mediach publicznych, dryfuje po Morzu Péinocnym, nadajac muzyke
owczesnych gwiazd kultury hipisowskiej: The Who, The Rolling Stones, Jimiego Hendrixa,
Cream, Davida Bowiego i innych.

P. Levinson, dz. cyt., s. 150.

2 M. McLuhan, Wybér tekstow..., s. 418.

3 A. Ross, dz. cyt., s. 286-289.

Trzeba jednoczesnie podkresli¢, ze publikowane w zestawieniach radiowych i prasowych
wyniki popularno$ci utwordw (czasem singli) wptywaty na przemyst rozrywkowy, sprze-
daz plyt i czgstotliwos$¢ prezentowania nagran w radio; mozna zatem mowi¢ o wzajemnej
zaleznosci box office’dw i radia w roli ksztaltowania popularnosci muzyki rozrywkowe;j.
Zob. Brytyjska lista przebojow; http://www.srodka.pl/blp.php?e=3 [dostep: 18.08.2012].
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wngtrznieniem marzenia o vox populi, odpowiadajacym gustom i oczekiwaniom
odbiorcéw. Mozna zatem powiedzie¢, ze obok wynalazku nagrania elektryczne-
g0, radio stato si¢ druga niezwykle wazng innowacja techniczng, ktéra zmienita
krajobraz muzyczny XX wieku.

Zagadnienia: radio jako zawisko cywilizacyine i techniczne, maso-
WosC komunikaci jako efekt pojawienia sie radia, sieci radiowe a kultura

jazzowa,

Technika nagran wielo$ladowych,
czyli czas rock’n’rolla

Przetomem dla dalszego rozwoju muzyki w wieku XX okazalo si¢ wprowa-
dzenie do praktyki nagran techniki nagran wielosladowych, ktore pozwalato na
nagrywanie osobnych $ciezek instrumentdw, obrabianie dzwigku juz nagranego,
poprawianie i dogrywanie kolejnego. Dzigki pionierskiemu wynalazkowi muzy-
ka zyskata nowy instrument, wykorzystywany przy nagrywaniu i produkowaniu
nagran muzycznych. Jednak nagrania wielosladowe nie byly mozliwe, gdyby nie
dwa inne zjawiska temu towarzyszace.

Bezposrednio nowg technike poprzedzito wprowadzenie w 1946 roku zapisu
magnetofonowego, wykorzystujacego do nagran tasme magnetyczng. Techni-
ka ta, nad ktora prace trwaly niemal od samego poczatku istnienia fonogra-
fii (wszak zaproponowane przez Edisona urzadzenie do zapisu i odtwarzaniu
dzwigku oparte bylo na technice elektro-magnetycznej), szybko wyparta tech-
nike gramofonowg i zawladngta studiami muzycznymi. Bardzo szybko dostrze-
zono zalety stosowania tasmy jako nos$nika nagrania: byta nie tylko tania, ale
i modalna, podatna na ingerencje z zewnatrz: cigcie, sklejanie itp. Poczatkowo
tasme 1 odtwarzacz magnetofonowy traktowano jako elementy eksperymentu
wojskowego (olbrzymi wklad w rozwoj mialy tu Niemcy, warto zaznaczy¢, ze
po raz pierwszy ujawniono dziatanie ta§my na wystawie radiowej w Berlinie
w 1936 roku), z czasem jednak zaczeto stosowac je w studiach radiowych, m.in.
Bing Crosby jako jeden z pierwszych nagrywat swoje audycje wlasnie na tasme.
I chociaz na poczatku w taSmie magnetycznej widziano alternatywe dla fono-
grafii, a magnetofon traktowano jako urzadzenie do nagrywania mowy, to do$¢
szybko zaczeto rozwazaé mozliwo$¢ stosowania wynalazku do nagran muzycz-
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nych. Pierwsze takie wydarzenie odnotowano juz w 1936 roku, kiedy w Lu-
dwigshafen — w zaktadach BASF — Londynska Orkiestra Symfoniczna wykonata
i nagrata na tasme¢ symfonie Es-dur Mozarta®?, Mimo ze efekty tego ekspery-
mentu nie byly zadowalajace, samo wydarzenie otworzylo droge dla poszukiwan
miejsca tasmy magnetofonowej w swiecie nagran. Jej prawdziwa kariera zaczeta
si¢ pod koniec lat 40. ubieglego stulecia, kiedy trafia na rynek amerykanski
i staje si¢ przedmiotem zainteresowan wytworni muzycznych, takich jak EMI,
czy rozglosni radiowych, jak chociazby RCA. Te niezwykla popularnos¢ tasma
magnetofonowa zawdzigcza swym wlasciwo$ciom: pozwalata na 30-minutowe
nagranie (ptyta gramofonowa wowczas nadal oferowala jedynie 4 minuty na-
grania), byla tania i trwata w poréwnaniu z nosnikiem ptytowym, a sam proces
nagrywania i odtwarzania byt prostszy i wygodniejszy. Ponadto, magnetofon da-
wat mozliwo$¢ natychmiastowej kontroli zapisu i to wlasnie ta cecha wywotata
prawdziwy przetom w technice nagrywania i produkowania nagran muzycznych
w latach 50. XX wieku, ustalajagc pewien kanon zachowan muzycznych az do
momentu rewolucji cyfrowej. Co ciekawe, ze wzgledu na 6wczesng masowosc¢
produkcji gramofonowej oraz do$¢ wysokie koszty samego odtwarzacza ma-
gnetofonowego, zapis tasmowy wykorzystywaty wylacznie studia muzyczne;
dopiero rok 1963 — czyli moment wprowadzenia do obiegu kasety magnetofo-
nowej — stanie si¢ przetomem dla produkcji muzycznej dla zwyklego masowego
odbiorcy. Wracajac do tasmy elektro-magnetyczne;j, stata si¢ ona dla studia na-
graniowego nowym instrumentem stuzacym do ulepszenia jakosci dzwieku czy
stworzenia oczekiwanego efektu. Pozwalata na wielokrotne powtarzanie tego
samego fragmentu bez koniecznosci nagrywania calosci utworu, fragment ow
sklejano bowiem z cato$cig metoda montazowa.

Tym samym nalezatoby wspomnie¢ o drugim poprzedzajacym rozwoj tej
technologii audialnej zjawisku, wykorzystywanym od lat 20. ubiegtego wieku
w kinie, czyli o montazu. Kino, poczawszy od eksperymentow Georgesa Mélies,
a skonczywszy na dokonaniach szkoty radzieckiej, w tym Siergieja Eisensteina,
szybko zrozumiato, ze montaz, obok pracy kamery, jest jednym z najwazniej-
szych instrumentow stuzacych do przekazu tresci i ich interpretacji. Poczatko-
wo montaz stosowano poprzez wiaczanie 1 wylaczanie kamery, w tym czasie
zmieniajac i aranzujac na nowo sceny, z czasem jednak po wprowadzeniu ta§my
celuloidowej zaczeto eksperymenty z cigciem i sklejaniem tasmy, tym samym
odchodzac od idei filmu jako ,,fotografii” ku fabularnosci®*. Montaz w filmie
pozwalal rozdziela¢ nastgpujace po sobie sceny innymi historiami, mogt takze

2 M. Kominek, dz. cyt., s. 86.
3 Zob. J. Wojnicka, Kino — $wiat w obiektywie kamery, [w:] Media audiowizualne, red. W. Go-
dzic, A. Drzat-Sierocka, Warszawa 2010.
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scala¢ odlegle od siebie wydarzenia, ukazujac zbiezno$¢ pewnych wydarzen.
Wszystko to stalo si¢ mozliwe dzigki odpowiedniemu polaczeniu — sklejeniu
tasmy filmowej. Do metody tej niemal ¢wieré wieku p6zniej bedzie odwotywac
si¢ tworczo$¢ muzyczna, w ktorej zastosowana nowa technika zrewolucjonizuje
stosunek do utworu audialnego. Towarzyszy bowiem temu zupetna zmiana po-
dejscia do utworu, juz nie dzieta wykonywanego przez artystow, ale produktu,
w ktorym na rowni swoj udziat majg zarowno muzycy, jak i realizatorzy dzwig-
ku. O sporach wokot wykorzystywania techniki montazu pisat wybitny pianista
Glenn Gould:

Pozornie celem sklejania jest naprawianie niedociagni¢¢ wykonania. Postugujac si¢ nim,
mozna zaradzi¢ zle zagranej frazie, niepewnemu trylowi (chyba ze uniemozliwia to na-
chodzenie na siebie dzwigkow lub podobne okolicznosci braku akustycznej rownowagi)
poprzez ponowne ich nagranie albo poprzez nagranie catego fragmentu tasmy, ktorego sa
czescig. Lobby antynagraniowe uwaza sklejanie za nieuczciwg i dehumanizujacg technike,
celowo eliminuje te elementy przypadku i ryzyka, na ktorych, jak mozna $miato przyznac,
opierajg si¢ pewne z bardziej odpychajacych tradycji zachodniej muzyki. Przeciwnicy na-
gran twierdzg tez, ze powszechnie stosowana metoda sklejania zaburza spdjna architekto-
niczng koncepcje, jakg miatby mie¢ wykonawca®*.

W odpowiedzi Gould podwaza istnienie tejze jednosci architektonicznej, kto-
ra jest w umysle tworcy zbiorem segmentéw, pojedynczych linii melodycznych,
a takze nie dostrzega zagrozenia w korzystaniu z techniki montazowej przy mo-
wieniu o stylu, ktory wydaje si¢ by¢ strukturg nadrzedng wobec samych czgsci
czy partii muzycznych. Pomijajac sam spor migdzy zwolennikami a przeciw-
nikami metody montazu muzycznego zastosowanego na poczatku lat 50. ubie-
glego wieku w studiach muzycznych, mozna skonstatowac, ze montaz objawit
olbrzymi potencjat tkwigcy w technice i pokazat szeroki wachlarz zastosowania
roznych jej wariantoéw w produkcji muzyczne;j.

To, na co z pewnymi oporami reagowata scena muzyki powaznej, zostato bar-
dzo szybko wykorzystane przez wciaz ewoluujaca sceng rozrywkowa i rodzace
si¢ brzmienia rock’n’rollowe. Energia drzemigca w tym nowym brzmieniu, ktore
poczatkowo mogto w petni objawia¢ si¢ tylko podczas koncertow, dzigki zasto-
sowaniu tasmy elektro-magnetycznej oraz techniki montazu stata si¢ udziatem
kazdego, kto odstuchiwat nagranie za pomoca ptyty lub stuchajac radia. Kon-
sekwencjg tych zjawisk byto wprowadzenie do realizacji nagran techniki wielo-
sladowej, czyli nagrania, w ktorym poszczeg6lne instrumenty lub linie wokalne
mogly by¢ nagrywane osobno. Metodg te zastosowali juz w latach 50. XX wieku
Mary Ford i Les Paul, $§piewajac przy akompaniamencie wlasnych, nalozonych

34

G. Gould, Perspektywy nagran, przet. M. Matuszkiewicz, [w:] Kultura dzwieku. Teksty o mu-
zyce nowoczesnej, red. Ch. Cox, D. Warner, Gdansk 2010, s. 154.

Muzyka w czasach_44.indd 148 22.01.2014 14:28



Muzyka pod wplywem technologii — historia i ewolucja dzwigku 149

wezesniej glosow?, jednak prawdziwa rewolucja w tym zakresie bylo nagranie
przez The Beatles plyty Sgt. Pepper’s Lonely Hearts Club Band, ktorzy w moz-
liwosci wykorzystania nagran wielosciezkowych dostrzegli olbrzymi potencjat
tworczy. W tym czasie ,,czworka z Liverpoolu” zrezygnowala juz z odbywania
trans koncertowych, widzac w nowej technologii sposobno$¢ konstruowania
takiego nagrania, ktore jakoscig brzmienia nie odbiega od doswiadczenia au-
dialnego na koncercie. Nagrywajac album, muzycy zastosowali technike zapisu
wielosladowego opartego na czterech $ciezkach, a takze wykorzystali wszelkie
dostgpne wowczas technologie nagraniowe: urzgdzenia przetwarzajace, elektro-
niczne instrumentarium oraz zasady montazu. Podczas nagrania Beatlesi nie
tylko wielokrotnie powtarzali okreslone momenty muzyczne, poszukujac od-
powiedniego rozwigzania czy jakosci, ale takze podczas sklejania i obrabiania
utworu pracowali nad proporcjami rozmieszczenia dzwigkow poszczegdlnych
instrumentow, ktorych gltosnos¢ czy barwe dzigki technice wielosladowej mozna
byto dowolnie ustawia¢*®. Co wiecej, raz nagrana Sciezke mozna byto podda-
wac roznym przeksztatceniom: przyspieszeniu, zwolnieniu, mozna bylo natozy¢
kamere poglosowa, a takze wykorzysta¢ nagranie jako matryce, na ktora na-
grywa si¢ kolejng warstwe muzyczng, tworzac nowg sciezke. Nowatorskie roz-
wigzania techniczne w dziedzinie montazu muzycznego korespondowaty z roz-
wijajgcym si¢ nurtem muzyki rozrywkowej — przede wszystkim rock’n’rollem.
Oczywiscie, nie byloby tej estetyki gdyby nie wzmacniacz i przetworniki mi-
krofonowe, a pdzniej elektryczne, ktére pozwolily na konstruowanie nowego
typu instrumentarium, jednak ich rozwoj bardziej sprzezony jest z jazzem. Trze-
ba pamigtac¢ zatem, ze zard6wno pod wzgledem technologicznym, jak i ideolo-
gicznym rock’n’roll, podobnie jak jazz, byt muzyka stricte amerykanska, bedac
samosciowych. Nota bene, ten zwiazek jazzu i rock’n’rolla jest takze widoczny
w sposobie wykorzystywania medium radia: o ile jednak to jazz zawdzigcza
swoja popularno$¢ radiu, to radio szukajace sposobu na utrzymanie si¢ w §wie-
cie masowych medidw w sytuacji popularnosci telewizji zbijato kapitat na pre-
zentowaniu nowych dzwigkow, jakimi byty nagrania rock’n’rollowe. Wracajac
jednak do samej technologii i jej wptywu na estetyke muzyczng, po pierwsze,
technika zapisu na tasmie elektro-magnetycznej pozwalala odda¢ podobng do
grania ,,na zywo” dynamike, co bylo niezmiernie wazne dla rock’n’rolla. Po
drugie, mozliwos¢ korygowania $ciezek, nadawania im okreslonego brzmienia,
zglasniania i Sciszania w trakcie utworu poszczeg6lnych partii instrumentalnych
czy wokalnych uksztaltowato w pewien sposob konstrukcje utworu opartego na

3 P. Levinson, dz. cyt., s. 154.
3 W. Siwak, dz. cyt., s. 155.
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mocnym gitarowym riffie, wyraznym i zdecydowanym wokalu oraz wplecionej
w catosc¢ partii solowej: gitary, harmonijki ustnej czy innego instrumentu (fletu,
skrzypiec, organ Hammonda i innych). Z czasem muzyka rock’n’rollowa zaczeta
korzysta¢ z techniki wielosladowej, wlaczajac do swoich utworéow rézne urza-
dzenia przetwarzajace dzwigk, szczegdlnie kamere poglosows. Rozwiazania te
daty poczatek rozwijajacemu si¢ pod koniec lat 60. ubieglego stulecia nurtowi
progresywnemu®’, ktory w sposob jawny zaczat angazowaé nowoczesne techno-
logie w proces tworczy. Coraz czesciej w przekazie muzycznym liczy si¢ nie tyle
warto$¢ czy tre§¢ przekazu, co sama jako$¢ nagrania, na co zwracaja uwage za-
rowno producenci muzyczny, jak i tworcy audycji radiowych. Kolejne nagrania
wowczas powstajace wydaja si¢ faworyzowac te przekazy, ktore, po pierwsze,
prezentuja doskonalg jakos$¢ techniczng, a po drugie, wprowadzajg nowoczesne
elementy technologiczne, m.in. motywy elektroniczne. Od tego momentu do no-
wej elektronicznej rzeczywistosci muzycznej pozostat tylko krok.

- g

- Zagadnienia: nagrania wielosladowe, technika elekiro-magnetyczna
nagran i odtwarzania dzwieku, magnetofon | tasma magnetofonowa,
montaz jako nowy sposdb budowania przekazu muzycznego, realizacja
dzwigku, kultura rock'nrolla.

o Konsekwencje muzyki elektronicznej

W jednej z wypowiedzi Brian Eno dowodzi, Zze wspotczesny cztowiek spedzit
wiekszos¢ swojego zycia, stuchajac muzyki elektronicznej, gdyz doswiadcze-
nie odbioru kogos, kto Spiewa lub gra na zywo bez naglo$nienia, jest dzis nie-
mal niemozliwe*®*. Z tym niezwykle szerokim poj¢ciem muzyki elektronicznej
przyjetym przez tego kompozytora, obejmujagcym zaréwno instrumenty postu-

37 Marshall McLuhan, pisze, ze stylistyka rockowa jest zorientowana przede wszystkim na

przekaz telewizyjny, tak jak jazzowa na przekaz radiowy. Rozwoj i wptyw technologii
na ewolucje estetyki muzycznej pokazuja jednak, ze stylistyka rock’n’rollowa, a w konse-
kwencji i rockowa, sa efektem przeksztatcen w sferze audialnej, podporzadkowanej nowym
technologiom. Mozna, oczywiscie, zgodzi¢ si¢ z McLuhanem, gdy wezmie si¢ pod uwage
sama konstrukcje utworu rock’n’rollowego z wyeksponowanym wokalem lub gitara jako
substytutem lideréw, na ktdérych skupia si¢ uwaga charakterystyczna idolom kreowanym
przez media audiowizualne, nie za$ przez samg audialnosc.

Podaje za: Kultura dzwigku..., s. 449.
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gujace si¢ sygnatem elektronicznym, jak i system nagla$niajacy muzykow czy
przekazniki, dzigki ktérym wspodlczesnie odbiera si¢ przekaz muzyczny (radio,
CD, MP3) mozna si¢, oczywiscie, nie zgodzi¢, nie zmienia to jednak faktu, ze
elektrycznos¢, a w konsekwencji i elektroniczno$¢, staly sie determinantami
rozwoju muzyki (przede wszystkim rozrywkowej) w wieku XX. Dla potrzeb
zarysowania pewnej drogi, ktora przechodzi muzyka pod wptywem rozwijajace;j
si¢ technologii, muzyka elektroniczna zostanie zdefiniowana przede wszystkim
w perspektywie historycznej jako zjawisko wyrastajace w latach 50. ubiegte-
go stulecia z poszukiwan awangardowych kompozytoré6w i nowo powstajacych
mozliwosci technicznych przeksztatcania dzwieku. Szczegodlnie te ostatnie roz-
wigzania spopularyzowane przez wiaczenie elektronicznego instrumentarium
do wykonywanych utworéw rocka progresywnego i elektrycznego jazzu (nie-
oceniong role w tym zakresie odegrali Herbie Hancock, Keith Emerson czy Rick
Wakeman) miaty wielkie znaczenie dla dalszego rozwoju relacji migdzy muzyka
a technika.

Niewatpliwie swdj rozwdj i pozytywna ocene¢ muzyka elektroniczna zyskuje
przede wszystkim dzieki niemieckim kompozytorom: Herbertowi Eimertowi,
Karlheinzowi Stockhausenowi oraz francuskim tworcom: Pierre’owi Schaef-
ferowi i Pierre’owi Henry’emu, ktorzy jako pierwsi dostrzegli w nowinkach
technicznych mozliwo$¢ rozwoju muzyki powaznej. To wlasnie na poczatku lat
50. XX wieku powstaje pierwszy utwor muzyczny (Sound in Unlimited Space),
skomponowany wylacznie za pomoca syntezatora, tworzac ,,bulgoczaca i jekli-
wa gmatwaning matematycznych odglosow”*. Mozna jednak zauwazyc¢, ze mu-
zyka elektroniczna z poczatku kojarzona jest wylgcznie ze studiem, w ktorym
mozna opracowywac utwory z wykorzystaniem nowej technologii, warto wspo-
mnie¢ chociazby o amerykanskich kompozytorach Vladimirze Ussachevskym
i Otto Lueningu, ktorzy jako pierwsi po tej stronie oceanu postuzyli si¢ tasma
magnetyczng w celu uzyskania efektu echa dla glosu i instrumentow. Wielkie
zashugi dla rozwoju muzyki elektronicznej miat Milton Babbit, ktoéry objawszy
studio nagraniowe, wyposazyl je jako pierwszy w syntezator posiadajacy binar-
ny sekwencer do programowania dzwigkow, tworzac tym samym podwaliny pod
przyszte centrum muzyki elektronicznej Columbia-Princeton. Z czasem — pod
koniec lat 60. ubiegtego stulecia — pod wptywem rozwijajacej si¢ rownolegle
muzyki rozrywkowej wykorzystujacej coraz czesciej w swoim instrumentarium
dzwigki elektronicznego syntezatora, elementy elektroniczne wychodza poza
ramy studyjne, zaczynajac towarzyszy¢ wykonaniom na zywo. Wykorzystanie
syntezatora i dzwickow przez niego generowanych staje si¢ prawdziwym prze-
tomem w samej klasyfikacji muzyki, ktorej podziat na klasyczng i popularng

¥ A.Ross, dz. cyt., s. 420.
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przestaje by¢ mozliwy. Z jednej strony muzyka rozrywkowa (szczegdlnie rock
progresywny z jego sktonnoscig do wykorzystywania elektroniki) sigga bowiem
po elementy symfoniczne (repertuar, instrumentarium) — wystarczy wspomnie¢
o estetycznych poszukiwaniach Beatleséw wykorzystujacych dokonania Stock-
-hausena czy inne zespoty wykonujace utwory muzyki klasycznej z instrumen-
tarium rockowym lub wprowadzajace elementy symfoniczne wilasnie dzigki
wykorzystaniu syntezatora (np. John Lord z Deep Purple). Z drugiej za$ strony
muzyka klasyczna wprowadza do swoich dziet, budowanych na pozor tradycyj-
nie, elementy elektroniczne: puszczane z taSmy fragmenty przebojéw muzyki
popularnej, rytmiczne comba jazzowe, nagrania tekstu mowionego i audycji
radiowych, odglosy miejskiej audiosfery i inne, np. stynne Requiem dla miode-
go poety (Requiem fiir einen jungen Dichter) z 1969 roku Bernda Aloisa Zim-
mermanna®. W tej drodze burzenia tradycyjnych podziatow Stockhausen idzie
jeszcze dalej, tworzy bowiem dzielo muzyczne nie tyle z wykorzystaniem urza-
dzen elektronicznych, co wykonywane przez tradycyjng orkiestre konstrukcja,
przypominajace technike elektroniczna: poszczegdlne linie melodyczne, partie
instrumentdw prowadzone sg po réznych $ladach w wielorakim tempie, akordy
przeskakuja z jednego kanatu w drugi, imitujagc wykonanie stereofoniczne. Ten
niezwykly utwor Gruppen ukazuje, jak gteboko sigga wowczas relacja muzyki
i techniki, dokonujaca si¢ nie tylko na poziomie instrumentalnym, ale i dotyka-
jaca kwestii strukturalnych, kompozycyjnych, czyli istotowych.

Trzeba jednoczes$nie podkresli¢, ze powstanie muzyki elektronicznej wia-
ze si¢ przede wszystkim z wykorzystaniem w produkcji muzycznej brzmien
generowanych za pomocg urzadzen elektrycznych, ktérych symbolem stat si¢
niezwykle popularny w latach 70. ubieglego stulecia syntezator. Jego powstanie
poprzedzaja dokonywane we Francji w latach 1952-1953 eksperymenty zwigza-
ne z analiza dzwigkow instrumentalnych, zwlaszcza perkusyjnych i wokalnych,
ktorych wiasciwosci akustyczne okreslano przy uzyciu urzadzen elektroaku-

40 Wielu muzykow rockowych nie tylko wykorzystuje dokonania minimalizmu czy muzyki

tonalnej, wlacza fragmenty wspotczesnych dziet muzyki klasycznej do swoich piosenek,
jak John Lennon, ale takze wykorzystuje koncepcyjne rozwigzania, do czego przyznawali
si¢ m.in. cztonkowie grup Grateful Dead, Jefferson Airplane czy Frank Zappa. ,.Grupa
The Velvet Underground przyswoita sobie «brzeczaca estetyke» Younga. Ambitni rockersi,
tacy jak David Bowie czy Brian Eno, byli widywani na koncertach Reicha i Glassa”. Co
ciekawe, motywy obu kompozytoréw pojawiaty si¢ w hitach disco w koncu lat 70. XX wie-
ku, a p6zniej w mrocznych brzmieniach techno, house i rave. Jednoczesnie pod koniec lat
60. ubiegtego stulecia mtoda generacja kompozytoréw upraszcza swoj jezyk i wprowadza
utwory oparte na miarowym pulsie, powtarzalno$ci, czerpiac inspiracje z bebopu i modern
jazzu. Tamze, s. 494, 503-505, 543.
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stycznych*. Badania te pokazaty, ze konkretnym tonom odpowiadajg drgania
majace okreslong strukture, ktorg mozna zrekonstruowaé za pomoca odpowied-
niego urzadzenia. Pod wptywem tych odkry¢ pojawita si¢ mysl, by odtworzy¢
gotowe dzwigki instrumentalne w sposob sztuczny dzigki technologii. Idee te
wciela w zycie Radio Corporation of America, ktére w 1955 roku zastosowato
urzadzenie zlozone z tub sumujacych fale sinusoidalne przy réznych interwatach
harmonicznych, formujac tym samym odpowiedni dzwiek. Zjawisko to nazwano
synteza dzwieku, z czego wywiedziono termin dla powstatego urzadzenia — syn-
tezatora®. Z poczatku byl on wyposazony wylgcznie w filtry statyczne, ktorych
parametry okre§lano zewnetrznie; ponadto miat dos¢ duze gabaryty, z powodu
czego raczej wypetniat studia muzyczne, niz stanowil cze$¢ instrumentarium
zespotow. Dopiero zastosowana pod koniec lat 60. XX wieku miniaturyzacja
urzadzenia i obnizenie kosztéw wywotaty prawdziwg popularno$¢ w zastosowa-
niu syntezatorow w tworczosci muzycznej. Przyczynity sie do tego miedzy inny-
mi nagrania The Beatles, ktorzy na Abbey Road wykorzystali nowa technologi¢
Mooga — syntezator zaprojektowany przez Roberta Mooga. O popularnosci tego
urzadzenia $wiadczy fakt, ze wérod uzytkownikow instrumentu Mooga znalezli
si¢ tacy wykonawcy, jak: The Rolling Stones, Tangerine Dream, Yes czy Klaus
Schulze — tworca muzyki elektronicznej. W tym czasie z firma Mooga zaczynaja
konkurowa¢ duze firmy elektroniczne, takie jak Roland, ARP, Yamaha i inne,
ktére wrecz masowo produkuja i dostarczaja elektronicznego sprzetu dla sceny
muzycznej. W efekcie na poczatku lat 70. ubieglego stulecia w muzyce zacho-
dzi znaczaca zmiana polegajaca na zdetronizowaniu gitarowego brzmienia na
rzecz syntezatora, ktory staje si¢ wiodgcym instrumentem w stylistyce rockowe;.
Z czasem rodzi si¢ osobny nurt muzyki elektronicznej powstajacej wyltacznie
przy uzyciu syntezatoréw i sekwencerdw, co byto konsekwencja drugiego wiel-
kiego wydarzenia technologicznego — powstania maszyny perkusyjnej, ktorej
dziatanie opierato si¢ na sekwencerze krokowym z programowalnym pokrettem
typu ,,pitch”. To wla$nie zastosowanie automatu perkusyjnego ze stalym bitem
dato poczatek takim gatunkom, jak acid house, techno czy trance, a takze stano-
wito podstawe do wielu funkcji wykorzystywanych w pdzniejszych samplerach
i groove boxach, ale o tym za chwile. W tym momencie mozna jedynie dodac,
ze powstajaca wowczas muzyka korzystata z wszelkich dostepnych osiagnicc¢
technologicznych, widzac w nich mozliwo$¢ wyjscia poza schemat muzycz-
ny. Miedzy innymi eksperymentowano z fazowaniem, czyli wykorzystaniem
przesunigcia akustycznego polegajacego na odtwarzaniu tego samego nagrania

4 Badania w ramach Groupe pour Musique Concréte prowadzit sam Karlheinz Stockhausen.

K. Sabat, Historia syntezatorow analogowych; http://www.promusic.pl/artykuly/artykuly-
-single-view/artykul/historia-syntezatorow/ [dostep: 20.08.2012].
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z kilku tasm z drobnym przesuni¢ciem czasowym. W efekcie uzyskano zjawisko
akustyczne, w ktorym dzwigk wychodzacy z jednego glosnika byt powtarzany
przez drugi gltosnik z sekundowym opdznieniem, co wywolywalo u stuchacza
wrazenie przechodzenia dzwigku przez ciato®. Zjawisko to bardzo silnie wpty-
neto na rozwoj pozniejszej muzyki techno, co pokazuje chociazby stynne hasto
Love Parade z 1999 roku, ogloszone przez jednego z organizatorow Dra Motte
— Muzyka jest kluczem, ktore otwiera ciato na rytm, majac nad nim kontrole.
Ponadto dzigki temu eksperymentowi zaczeto czesciej wykorzystywac maszyne
W procesie tworczym, aranzujac sytuacj¢ muzyczng i pozostawiajac sprzgzone
ze soba syntezatory, sekwencery i inne coraz to nowsze urzadzenia elektronicz-
ne, ktore budowaly w sposob przypadkowy utwor muzyczny. Tym samym mu-
zyka elektroniczna jawita si¢ 6wczesnym tworcom jako prawdziwa, wolna od
rygorow dziatalnos¢ artystyczna bedaca najbardziej osobistg forma wypowiedzi.
Mozna bowiem zauwazy¢, ze w samym podejsciu do dzwigkow generowanych
za pomocg elektroniki takze nastgpita zmiana. Poczatkowo, ideg wprowadzenia
syntezatora byto tworzenie sztucznych dzwigkow, konstruowanych za pomoca
urzadzen technicznych, ktore imitowatyby oryginalnie brzmigce instrumen-
ty czy glos. Z czasem jednak zaczeto podkresla¢ odmiennos¢ zrodta dzwieku
elektronicznego, domagajac si¢, by muzyka elektroniczna nie imitowala barw
tradycyjnego instrumentarium czy innych znajomych dzwigkow lub hatasow*.
Co za tym idzie, jesli w rocku progresywnym elektronika petnita raczej funkcje
stuzebna, podobnie jak w estetyce punkowej sprowadzajac dzwigki syntezatora
do hatasu, a w muzyce klubowej do nadawania pulsu i utrzymania ludzi na
parkietach, to w klasycznej muzyce elektronicznej chodzilo przede wszystkim
o ,.cksplorowanie $wiatow czystych tonéw sinusoidalnych oraz elektroniczne;j
syntezy dzwieku™®. Powstajaca w ten sposob muzyka uciekata od sensu, ja-
kiejkolwiek narracji, zrywajac odniesienia do tradycyjnych barw czy struktur
kompozycyjnych, jednocze$nie zmierzajac do odkrywania dzwigkow, ktorych
nigdy nie styszano. Jednak prawdziwa rewolucja muzyczna nastapi wraz z di-
gitalizacjg dzwigku i rewolucjg cyfrowa, ktore nastgpuja na przetomie lat 80.
190. XX wieku.

# Chodzi tu o Steve’a Reicha, ktéry odkrywa mechanizm fazowania wlasciwie przez przypa-

dek, puszczajac z taSmy nagranie stow It’s gonna rain. Artysta chcial nalozy¢ na siebie te
sama wypowiedz w tym samym czasie z kilku zrodet, w efekcie jeden z odtwarzaczy nieco
op6znit odtwarzanie, w efekcie czego Reich dostrzegl mozliwos¢ nowego zastosowania
technologii dla potrzeb tworczych. Zob. A. Ross, dz. cyt., s. 530.

Zob. K. Stockhaussen, Muzyka elektroniczna i instrumentalna, przet. J. Kutyta, [w:] Kultura
dzwigku. .., s. 460—462.

Muzyka elektroniczna i electronica. Wprowadzenie, [w:] Kultura dzwieku..., s. 452.
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- g

Zagadnienia: sygnaf elektroniczny w muzyce, muzyka elektroniczna —
— generowanie dzwieku za pomocy urzadzen elekirycznych, syntezatory
I sekwencery w muzyce, rola maszyn perkusyjnych, fazowanie.

e Muzyka w Swiecie cyfrowym

Konsekwencje digitalizacji przekazéw kulturowych w §wiecie muzyki widac¢
chyba najwyrazniej, to wlasnie poszukiwania artystyczne muzyki elektroniczne;j
pozwolity bowiem na wprowadzenie nowych rozwigzan technologicznych opar-
tych na dziataniu urzadzen cyfrowych. Warto pokrotce wymienic te najwazniej-
sze, ktorych powstanie rzutowato na rozwoj muzyki wspotczesnej, gdyz

rewolucja cyfrowa zerwata wigzy linearnosci i usankcjonowata powszechnos$¢ tworzenia

przekazow metoda nieciggto$ci, nawarstwiania, inkrustacji elementow, zestawianych ze
soba w sposob dowolny, czesto bez wyraznego poczatku i kofica®.

Na wstepie trzeba by odnies¢ si¢ do opisanego juz urzadzenia, syntezatora,
ktorego wersja cyfrowa w sposob znaczacy przyczynita si¢ do rozwoju sceny
elektronicznej. Syntezator cyfrowy, wytwarzajac dzwigki poprzez przetwa-
rzanie cyfrowych reprezentacji fal dzwigkowych zapisanych w systemie zero-
-jedynkowym, uwolnil muzyke od koniecznosci obcowania z instrumentem.
Poczatkowo syntezator cyfrowy pobierat analogowa
wartos¢ dzwieku danego instrumentu, przeksztal-

cajgc go w odpowiednig warto$¢ cyfrows, z czasem digitalizacja
jednak urzadzenia te wyspecjalizowaty sie w gene- — inaczej ucyfrowienie; polega
rowaniu dzwigkow, ktorych brzmienie niczym nie na przeksztalceniu analogowej

rozni sie od dzwigku akustycznego instrumentu®’. reprezentacji rzeczywistosci w bity
Co wiecej, syntezator oferuje mozliwosci rozbudo-
wywania archiwum dzwigkow, jego baza nigdy nie

danych, ktore na nowo zostaja zto-
zone w cyfrowy tym razem obraz

) ) ; 8 _ rzeczywistosci i w takiej postaci
jest skonczona, oferujac muzykom nieograniczone przekazane uzytkownikowi

wrecz mozliwosci brzmieniowe. Zapisane w pamig- urzgdzenia komputerowego.
ci komputerowej reprezentacje dzwigkow mozna

4 W. Siwak, dz. cyt., s. 158.
47 Analogicznie dzieje si¢ z maszyna perkusyjna, ktora przechodzi podobna przemiang, stajac
si¢ podstawa wspolczesnych brzmien elektronicznych typu techno, dance, house, rave i in.
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poddawac¢ dowolnym przeksztatceniom, a zatem cechg konstruowanego za pomo-
ca syntezatora cyfrowego dzwigku jest jego modularno$é¢, podatno$¢ na zmiany:
wszystkie parametry: barwe, dynamike, wysoko$¢ dzwicku, tempo mozna zmie-
ni¢, stosujac odpowiedni program, czyli poddajac dany zapis przeksztalceniu al-
gorytmicznemu, co jest skrzegtnie wykorzystywane przez tworcow nowej muzyki
elektronicznej. Mozliwosci rewolucji cyfrowej w pracy nad muzyka ukazata do-
piero amerykanska firma Sequential, ktora, wprowadzajac nowa technologie MIDI
(Musical Instrument Digital Interface), dala wrecz nieograniczong mozliwos¢ ge-
nerowania dzwieku za pomocg technologii: potaczone ze soba w bloki syntezatory
sterowane za pomoca master keyboardu pozwolily na zapis az do 128 informacji
dla kazdego emitowanego dzwigku. Konsekwencje dla rozwoju muzyki wynikaja-
ce z zastosowania rozwigzan cyfrowych sa ogromne. Po pierwsze, wykorzystanie
systemu cyfrowego w muzyce wptyneto na rozwoj dziatan indywidualnych, czego
wyrazem jest pojawianie si¢ artystow korzystajacych wylacznie z techniki przy
tworzeniu i odtwarzaniu (nagrywaniu i podczas koncertéw) utworéw muzycznych.
Jest to szczegolnie widoczne w kulturze techno, rave czy house, w ktorych nie-
podzielng kontrole nad dzwiekami i falujagcym ttumem ma tylko jeden didzej. Po
drugie, powszechny dostep do technologii cyfrowej sprawit, ze wspolczesnie do
komponowania muzyki nie jest potrzebne profesjonalne studio muzyczne, w zaci-
szu domowym mozna bowiem przy uzyciu odpowiedniego sprzgtu i programow
komponowaé oraz nagrywac utwory muzyczne. Po trzecie, dawng umiejetnosé
wirtuozerska gry na instrumencie zastepuje dzi$ znajomos$¢ technologii i umie-
jetnos¢ postugiwania sie konsola czy klawiatura, ktore doskonale imituja dzwigk
wybranego przez siebie instrumentu.

Innym niezwykle waznym zjawiskiem reprezentatywnym dla rewolucji cy-
frowej byto wprowadzenie techniki wytwarzania i przetwarzania dzwicku zwa-
nego digital sampling. Polegato ono na nagrywaniu prébki dowolnego dzwigku,
zazwyczaj jakiego$§ fragmentu audiosfery codziennej, po zdigitalizowaniu staja-
cym si¢ si¢ jednym z brzmien syntezatora, zasilajac tym samym baze dostepnych
muzykowi dzwigkow. Opisane zjawisko mogto funkcjonowac dzigki urzadzeniu
zwanemu samplerem, ktore zapisywato w kodzie cyfrowym nagrany dzwigk,
a potem odtwarzato, przeksztatcajac ponownie cigg bitow w okreslony dzwigk.
Sampling okazal si¢ niezwykle pomocny w procesie komponowania, pozwalat
bowiem w dowolnym momencie nagrywa¢ fragmenty utworu, ale takze stat
si¢ nieoceniong pomoca w czasie koncertow, gdy mozna byto korzysta¢ z na-
granych studyjnie partii muzycznych wybranego instrumentu, np. sekcji detej
lub smyczkoéw, nie majac tychze muzykéw do dyspozycji ,,na zywo”. Ponadto
sampling stat si¢ inspiracja dla rodzacego si¢ w latach 90. XX wieku rapu, ktory
strukture swoich utwordéw opierat zazwyczaj na rozpoznawalnym fragmencie
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muzycznym innego artysty, zapetlonym za pomocg programu stajacym si¢ ttem
muzycznym dla mowionego tekstu lub wyspiewywanego refrenu. Wykorzysta-
nie techniki samplowania ma swoje bardzo powazne konsekwencje muzyczne.
Po pierwsze, dzieki mozliwosci korzystania z dowolnie nagranego fragmentu
muzycznego mozliwe jest wykorzystywanie we wspotczesnych utworach wyko-
nan sprzed kilkudziesigciu lat, partii instrumentalnych, cyfrowo wydzielonych
od pozostatych linii melodycznych i wpisanie ich w nowy kontekst muzyczny.
Mozna takze wspomnie¢ o fakcie samplowania samego brzmienia, to jest wy-
korzystywania charakterystycznej dla danego artysty barwy i wgrywania jej
w archiwum brzmien, z ktérych mozna korzysta¢ przy komponowaniu wlasnego
utworu*®. Opisana praktyka polega zatem na miksowaniu dostgpnych elemen-
tow dzwigkowych, by stworzy¢ nowa kompozycj¢ muzyczng, jak broni bowiem
zjawiska Brian Eno: ,repetycja tez jest forma zmiany’™. To nowatorstwo wi-
doczne jest w trzech rdéznych podejsciach do konstruowaniu utworu za pomoca
samplingu. Pierwsze to rodzaj ironicznego komentarza autorskiego polegajacego
na cytowaniu wybranych fragmentow muzycznych i zestawianiu ich w sposob
jednoznacznie wartosciujacy. Drugie podejscie polega na deformowaniu goto-
wego materiatu muzycznego poprzez zastosowanie roznego rodzaju programow
zapetlajacych dzwigk oraz wprowadzanie w obce nagranie szmerow lub szu-
moéw, nagran otaczajacej audiosfery. Trzecie podejscie to wydobywanie z nagra-
nego materiatu usterek i parafrazowanie ich za pomoca dostepnego instrumen-
tarium>. We wszystkich opisanych tu przypadkach mozna mowi¢ o swoistej
reinterpretacji jakiegos§ wybranego utworu muzycznego, jak dowodzi jeden
z didzejow: ,,wydobywasz obiekt z kultury globalnej i wkladasz wen siebie. Za-
miast odbiera¢ jako pasywny konsument, zaczynasz transmitowac™!. Jakkol-
wiek tworcze nie wydawalyby sie te podejscia, ich konsekwencja wydaje si¢
silna fragmentaryzacja dzieta muzycznego, sktadajaca si¢ w cato$¢ brzmieniowa
w sposob nieco kalkulacyjny, matematyczny, naktadajac na siebie nie tylko ko-
lejne warstwy czy struktury, ale takze sklejajac w cato$¢ okreslone fragmenty
tonalne. Wszak didzeje grajacy muzyke elektroniczna postrzegaja pojedyncze
utwory jako fragmenty muzyczne, ktore w dowolny sposoéb mozna naktadac,
miksowac, cigé i skleja¢. To atomowe czastki, ktérym artysci podczas wykony-
wania nadaja calosci ksztatt.

8 Najstawniejsze sample brzmien dotyczyly perkusji Phila Collinsa i Petera Gabriela, trabki

Milesa Davisa, smyczkoéw filharmonikéw orkiestry wiedenskiej czy gitary Andreasa Segovii,
Jimmy'ego Page’a, Jimiego Hendrixa, Carlosa Santany itp. Zob. W. Siwak, dz. cyt., s. 162.
4 A.Ross, dz. cyt., s. 543.
Podaj¢ za: R. Bromboszcz, Intermedialnosé. Pewne podejscie do zagadnienia; http://me-
dium.perfokarta.net/pdf/intermedia.vr.flash.pdf [dostep: 21.08.2012].
Ta wypowiedzia DJ Spooky interpretuje zjawisko scratchingu. Cyt. za: W. Siwak, dz. cyt., s. 169.
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pladrofonia

— okreslenie to (ang. plunder-
phonics) stworzyt i zaproponowat
jako okreslenie stylu kompozy-
torskiego kanadyjski muzyk Joe
Oswald w swoim eseju Plun-
derphonics, or Audio Piracy as
a Compositional Prerogative.

Jak pisze Neil Postman, ,.kazda technologia jest
zarazem ci¢zarem i blogostawienstwem; nie albo-al-
bo, lecz tym i tym jednocze$nie™?, podobnie w przy-
padku samplingu mozna wskaza¢ zar6wno pozytyw-
ne, jak i negatywne skutki dla funkcjonowania prze-
kazu muzycznego. Z jednej strony digital sampling
przyczynit si¢ do powstania swoistego kierunku czy
stylu muzycznego opartego na ingerencji tworcy

w gotowy material muzyczny i przeksztatcenia jego
formy, brzmienia za pomoca dostepnych narzedzi
technologicznych. Ten interesujacy styl kompozy-
torski kanadyjski muzyk Joe Oswald nazwal pladro-
fonig (ang. plunderphonics), a wsroéd zwolennikow
tej praktyki znalezli si¢: Christian Marclay, Roberto
Musci&Giovanni Venosta czy Otomo Yoshihide®.
Artysci reprezentujacy ten kierunek balansujg po-
miedzy rozpoznaniem ,,oryginalnego zrodta dzwie-
ku” (cho¢ nie zawsze do niego dochodzi ze wzglgdu na rézne lektury muzyczne)
a poczuciem obcosci i nowosci, a nawet szoku u stuchacza (z powodu znieksztat-
cenia oryginalnego utworu, w ktorym czesto trudno doszukac si¢ pierwotnych
zatozen estetycznych): w efekcie powstaje jednak catkiem nowa jakos$¢. Z dru-
giej strony mozna zaobserwowa¢ w muzyce zjawisko ,,zapozyczania”, a wlasci-
wie bezkrytycznego wycinania obszernych, tatwo rozpoznawalnych fragmentow
oryginatow i wlgczania ich do swych produkcji. Charakterystyczny moze by¢ tu
przyktad wybitnego perkusisty z zespotu Jamesa Browna, Clyde’a Stubblefielda,
ktorego solowy fragment z kompozycji Funky Drummer jest jednym z najcze-
sciej samplowanych utworéw w muzyce popularnej, wykorzystywany przede
wszystkim w kompozycjach hiphopowych (Stubblefield’s eight-bar unaccompa-
nied ,,s0lo”, a version of the riff he plays through most of the piece, is (...) one
of the most sampled recordings in music)*.

Wprowadzenie probek dzwigkowych, bedacych zapisem audiosfery potocznej,
pozwala na nowe odczytywanie muzyki jako potaczenia brzmien muzycznych i szu-
mow, na ktdre niegdys zwracali uwage awangardowi tworcy muzyki klasycznej, jak

Odnosi si¢ ono do praktyki inge-
rowania przez artyst¢ w gotowy
material muzyczny i przeksztal-
cania go zgodnie z tworczym
zamierzeniem poprzez obrobke
dzwieku lub manipulacje dokony-
wane na urzadzeniach odtwarza-
jacych znany utwor muzyczny.

2 N. Postman, Technopol. Triumf techniki nad kulturq, przet. A. Tanalska-Dulgba, Warszawa

2004, s. 16.

J. Oswald, Plunderphonics, or Audio Piracy as a Compositional Prerogative, 1987,
http:/www.plunderphonics.com/xhtml/xplunder.html [dostep: 10.06.2013].

Analizg tego zjawiska przeprowadza Barttomiej Dobraczynski w recenzji ptyty Christiana
Marclaya, More Encores, ,,Jygodnik Powszechny”, 1998, nr 10, s. 15;
http://en.wikipedia.org/wiki/Funky Drummer [dostep: 8.06.2013].
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Henry czy Stockhausen, eksperymentujac w podobny sposob z nagranymi na tasme
dzwigkami wlaczanymi do swoich utworoéw, o czym byta juz mowa. Co ciekawe,
to wlasnie rozwoj techniki cyfrowej, w tym syntezatorow i sampleréw, wywotat
olbrzymie zainteresowanie zjawiskiem szumu audialnego definiowanego jako wta-
czenie w utwor muzyczny na zasadzie kolazu nagran i dzwiekow z innych zrodet,
czego wyrazem byto powstanie w obrebie stylistyki muzycznej nurtu grindcore oraz
nowojorskiej i japonskiej sceny noise. Wreszcie mozliwo$¢ przeksztalcania nagrania
dzwigckowego na informacj¢ zapisang cyfrowo doprowadzito do niezwyklej mini-
malizacji w zakresie koniecznego sprzetu nagraniowego, czego wyrazem moze by¢
dzi$ notebook. To objaw nowego minimalizmu, jak dowodzi Alex Ross, piszac:
kazdy nowy wynalazek — sampling cyfrowy, MIDI dla komputeréw i syntezatorow, kompu-

terowe programy muzyczne, interaktywne lacza internetowe — narzucaja im zmian¢ tech-
niki kompozytorskiej*®.

Tak tez dzieje si¢ ze wspdlczesng muzyka i jej tworcami oraz wykonawca-
mi. A oznaka tego minimalizmu, wedtug Bena Neilla, jest wprowadzenie beatu
i powtarzalnych struktur rytmicznych i melodyjnych”’. Tym samym zwraca on
uwage na fakt, ze wyznacznikiem wspotczesnego nowatorstwa rozwigzan mu-
zycznych jest wilasnie szeroki wachlarz propozycji rytmicznych opartych na
zmianach tempa, wtornych podziatach, manipulacji dzwigkiem czy ztozonych
strukturach ilo$ciowych, ktore sg mozliwe dzigki cyfryzacji dzwieku. Jednocze-
$nie przedstawiciele nowej estetyki spod znaku techno, electrohouse, groove czy
rave wielokrotnie podkreslaja swoj zwiagzek z dokonaniami Cage’a, Subotnika
czy Stockhausena®*. Wielu z nich na poczatku lat 90. XX wieku nie tylko zapo-
znawalo si¢ z tworczo$cig minimalistow, ale i przerabiato ich artystyczne doko-
nania, wykorzystujac oscylatory fal sinusoidalnych, z ktorych korzystali w latach
50. ubieglego stulecia 6wczesni eksperymentatorzy dzwickdéw elektronicznych.

g

Zagadnienia: dgitalzacia dzwieku, syntezator cyfrowy, technologia —
MIDI, samplowanie, szum | audiostera potoczna w muzyce, utwor mu-
Zyczny jako kolaz dzwiekow.

% A.Ross, dz. cyt., s. 554.

7 B. Neill, Przefomowe beaty: rytm i estetyka wspolczesnej muzyki elektronicznej, przet. J. Ku-
tyta, [w:] Kultura dzwigku..., s. 475.

Zob. Rady od zdolnych dzieciakow: ,, technokraci” o Stockhausenie, przet. J. Kutyla, s. 471-473.
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() wirtualizacja muzyki, czyli dzwigk w sieci

Ostatnim zjawiskiem, na ktére warto zwroci¢ uwage przy wstepnym rozwa-
zaniu ewolucji estetyki muzycznej w ostatnim stuleciu, jest przenoszenie roz-
wigzan tworczych na plaszczyzng wirtualng — do sieci internetowej. Tak jak
komputer stat si¢ najwazniejszym narzedziem w komponowaniu i wykonywaniu
muzyki, tak Internet zostal podstawowym medium dystrybuowania przekazow
muzycznych. Sie¢ nie tylko zmienita kwestie zwigzane z rozpowszechnieniem
czy odbiorem muzyki, ale takze poprzez ograniczenia pamigci serweréw wpty-
ne¢ta na nowg jako$¢ zapisu dzwieku, a co za tym idzie — takze i estetyki muzycz-
nej. Zanim jednak stanie si¢ to przedmiotem opisu, warto przyjrze¢ si¢ ewolucji
form zapisu i dystrybucji przekazu muzycznego, ktore przez Il potoweg XX wie-
ku determinowaty style muzyczne.

Wstepne rozwazania niniejszego rozdziatu pokazaly, w jaki sposob radio
i ptyta gramofonowa zdominowaty przekaz muzyczny az do konca lat 40. XX
wieku. To wlasnie miedzy innymi popularnos¢ tego typu dystrybucji przyczyni-
fa sie do rozwoju jazzu i upowszechnienia tej estetyki, co w pewien sposob po-
twierdzit przywotywany juz Marshall McLuhan. Jednocze$nie dzigki ogranicze-
niom czasowym na ptycie (zawierata ona wowczas zaledwie 4 minuty nagrania),
rodzi si¢ zwyczaj odstuchania piosenek, ktore z czasem stajg si¢ przebojami.
W efekcie po wielu latach, to wlasnie kategoria ,,top”, czyli lista popularnych
przebojow, jest dzi§ w grupie najczesciej wymienianych oczekiwan stuchaczy
radiowych. Jednak ograniczenia techniczne pltyty gramofonowej zmuszaty prze-
myst muzyczny do poszukiwan lepszych rozwigzan, w efekcie czego w 1948
roku firma Columbia Records zaprezentowata nowy nosnik: ptyte dtugograjaca,
tzw. longplay. ,,Czarny krazek” liczyt 30 cm $rednicy (12 cali) i mogt pomiescic
20 minut nagrania z jednej strony, odtwarzano go z mniejszg jak dotad pred-
kos$cig — 33'5 na minute. Popularno$¢ i powszechnos$¢ tego nowego wynalazku
zapewnil takze nowy material, z ktérego zrobiono krazek — winyl; poprzednie
materiaty, tj. szelak, ktory okazatly si¢ zbyt kruchy, czy wosk, ktéry byt zbyt
podatny na zmiany temperatury, nie dawaty gwarancji statej jakosci odtwarza-
nia. Winyl spetnial wszystkie te oczekiwania, wlacznie z tym, ze wytloczona
w tym materiale plyta charakteryzowata si¢ zmniejszonym poziomem szumow
i trzaskow a zwigkszonym zakresem czestotliwosci®, dlatego tez longplay bardzo
szybko podbit rynek muzyczny i krolowat na nim niepodzielnie az do momentu
wprowadzenia kasety magnetofonowej. Warto nadmieni¢, ze dawne krazki 7-ca-
lowe bynajmniej nie wyszty z uzycia, wszak zakorzenity si¢ one bardzo mocno

% M. Kominek, dz. cyt., s. 93.
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w kulture muzyczng, szczegdlnie radiowa. Korzystajac z odkrytego polichlorku
winylu, rozgto$nia radiowa i zarazem wytwodrnia RCA podjeta walke o utrzyma-
nie matych dyskow na rynku. Ze wzgledu na ograniczone mozliwos$ci czasowe
nagrania zyskaty one status singleplay i1 bardzo szybko staty si¢ standardem
wyposazenia szaf grajacych. Ponadto podtrzymywaty one w rozgtos$niach radio-
wych tradycj¢ odtwarzania ,,przebojowego”, ktore przetrwato do dzi§ w postaci
wszelakich list przebojow. Konsekwencje dystrybuowania muzyki za pomoca
matych ptyt widac takze w samym systemie reklamowania nowych wydawnictw
muzycznych, ktorych promocja opiera si¢ wlasnie na wyborze dwdch reprezen-
tacyjnych piosenek majacych na celu zapowiedz plyty dtugograjacej. Co wiecej,
wiele firm muzycznych przekonywato odbiorcow, ze nie warto trwoni¢ pieniedzy
na krazki dlugograjace z powodu wygodnictwa, skoro dostepny na rynku zbior
ptyt gramofonowych jest daleko bogatszy od tego, co moze dzi$ zaoferowac
longplay®. Jak wida¢, rywalizacja miedzy zwolennikami dawnych i nowocze-
snych rozwigzan, obejmujaca miedzy innymi ,,wojn¢ predkosci”, byla dos¢ dtuga
i zazarta, ale szala zwyciestwa zdecydowania przechylita si¢ na strone ptyt dtu-
gograjagcych w polowie lat 50. XX wieku. Mozliwosci longplaya zostaty szybko
docenione i pozwolity na dynamiczniejszy rozwdj rynku muzycznego, zwigzany
z produkcjg juz nie poszczeg6élnych utworow, ale pomyslanych jako catos¢ kom-
pozycji muzycznych. Poczatkowo, podobnie jak w przypadku wczesnych przeka-
z6w muzycznych, produkowano ptyty zawierajace muzyke powazng, wykonania
calych symfonii, koncertow fortepianowych, oper i innych®', potem przyszta kolej
na musicale, taczace elementy klasyczne z rozwigzaniami rozrywkowymi, z cza-
sem jednak muzyka ta ustgpita nagraniom rock’n’rollowym. Od 1955 roku widaé
wyrazny wptyw muzyki rozrywkowej, szczegolnie dokonan Elvisa Presleya, na
sprzedaz fonograficzng®. Ten fenomen socjologiczny, jakim byt zwykty kierow-

¢ Roland Gellat, wspominajac éwczesne obiekcje, cytuje jeden z artykutéw Compotona Mac-

kenzie, w ktérym ten pisze: ,,Zapytuj¢ czytelnikoéw, czy chca uwazaé swoje zbiory ptyt za
zdezaktualizowane, czy naprawde chcg szasta¢ pieniedzmi, kupujac ptyty, ktore oszczedza
im klopotow ze wstawaniem z fotela, by je zmieniaé na gramofonie, i czy rzeczywiscie chca
czekac¢ lata na repertuar tak dobry, jak ten, dostgpny im teraz?”. R. Gellat, The Phabulous
Phonograph, London 1977, p. 296; cyt. za: M. Kominek, dz. cyt. s. 101.

Warto wspomnie¢, ze w danym momencie o popularnos$ci ptyty decydowali dyrygenci przy-
gotowujacy z orkiestrg okreslony materiat muzyczny, to oni stali si¢ wowczas gwiazdami
fonografii, czego przyktadem moze by¢ niezwykla popularnos$¢ austriackiego dyrygenta
Herberta von Karajana, ktory zwiazat swa kariere z wytwornig Deutsche Grampophon. Na-
grane wraz z wiedenska orkiestra wykonania w jego aranzacjach do dzi$ stanowig takomy
kasek dla kolekcjoneréw ptyt dtugograjacych.

Niemalg role w promocji longplayow odegraty rozglosnie radiowe, szczegolnie didzeje, czy-
li prezenterzy muzyczni, ktorych kariera na antenie rozwija si¢ rownolegle z popularnoscia
muzyki rozrywkowej (zwlaszcza rock’n’rollowej). Puszczajac podczas prowadzonych przez
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ca cigzarowki stajacy si¢ idolem nastolatek, przetozyt si¢ na sukces komercyjny
i dalszy rozwoj longplayow. Pierwsza, nagrana w lokalnym studio w Memphis
plyta szybko zainteresowata wielka wytwornie¢ RCA, ktora na mocy kontraktu
wypuszcza w ciggu roku az dwa jego krazki sprzedane w kilkumilionowym na-
ktadzie. Od tego momentu rozwigzuje si¢ worek z nagraniami rock’n’rollowymi,
a dalej i rockowymi, ktére juz nie tyle promuja pojedyncze przeboje, ale propo-
nujg swoim stuchaczom spojny kilkudziesieciominutowy przekaz na podobnym
artystycznym poziomie. Idzie za tym pewna zmiana myslenia o muzyce roz-
rywkowej: artysta, komponujgc utwor, nie probuje go sprzedac jako osobny twoér
—wynik swojego dzialania, ale stara si¢ wpisa¢ go w estetyke catej ptyty, tworzac
wrazenie spojnej estetyki. Takie podejscie sprzyja rozwojowi zespotow — bandow,
ktore powoli zastepuja na scenie muzycznej indywidualno$ci muzyczne pokroju
Presleya, zeby wspomnie¢ The Beatles czy The Rolling Stones. Sama idea ze-
spotu rock’n’rollowego czy rockowego, sktadajacego si¢ z kilku indywidualnos$ci
1 tworzacego jeden spdjny przekaz, zwraca uwage na sposob myslenia o muzyce
— nie jako o zbiorze pojedynczych piosenek, przebojow, ale o pewnym wspolnym
wyrazie, estetyce taczacej kolejne dokonania tworcze cztonkow zespotu.

Ta wcigz rosnaca popularnos¢ ptyt dtugograjacych zaowocowala jeszcze jed-
ng bardzo wazng zmiang technologiczna: ot6z konkurujgce ze soba wytwornie
ptytowe nieustannie poszukiwaty rozwigzan, ktore zapewnig nagraniom jak naj-
lepsza jakos¢ dzwieku, a tym samym ,,przywigzg” odbiorce do ich produkc;ji.
Jak juz wspomniano, ptyta winylowa jako materiat pozwolila na nagranie takiej
jakosci, ktore w sposdb znaczacy obnizylo szumy i zwigkszylo czgstotliwose, ale
przemyst fonograficzny nieustannie podejmowatl starania na rzecz ulepszania ja-
kosci dzwigku, co w koncu doprowadzito do zastosowania w nagraniach stereo-
fonii. To niezwykle wazne wydarzenie z 1958 roku zrewolucjonizowalo podej-
scie do nagrywanego dzwicku, pokazato ono bowiem, ze muzyka zaczyna by¢
zalezna od struktury przestrzeni, nie tylko za$ od czasu. Nagrania stereofoniczne
uzmystowity stuchaczom, ze w tym samym czasie dzwigki podejmuja zupetnie
inne dziatanie, a to, co odbiorca styszy, jest w pewien sposob synteza dokonujaca
si¢ juz na poziomie odczuwania — interpretacji. Tym samym technologia uwy-
puklita dokonywane przez ludzkie ucho ,,0szustwo”, polegajace na centralizo-
waniu zrédta dzwigku bez konieczno$ci okreslania jego polozenia. Stereofonia
ponownie umozliwita stuchaczowi przestrzenne odtworzenie dzwicku — przede
wszystkim instrumentow, ktorych linia melodyczna pobrzmiewa dzigki mozli-
wosciom nagraniowym z lewej lub prawej strony. Jednak rynek ptytowy nie byt

siebie audycji wybrane nagrania z ptyt dtugograjacych, komentowali prezentowany przez
muzykow przekaz, odnoszac si¢ nie tylko do granego utworu, ale i do catej ptyty. W rze-
czywisto$ci wptywali silnie na ranking sprzedazy. Zob. M. Kominek, dz. cyt., s. 109.
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gotowy do wprowadzenia tego rozwigzania: brakowato zarowno dopracowanych
technologii produkcji ptyt, ktore oddatyby istote nagrania stereo, jak rowniez od-
twarzaczy na rynku (na przecigtng kieszen), nie wspominajac o niecheci samych
odbiorcow, ktorzy musieliby w odstepie kilku lat dokonac kolejnej wymiany
swoich zbioréw fonograficznych®. Dlatego tez walory nagrania stereofonicznego
objawig si¢ w petni stuchaczom dzigki kasecie magnetofonowe;.

To wlasnie kaseta stata si¢ dla kilku pokolen najwazniejszym nosnikiem mu-
zycznym, ktdrej popularnos¢ jest, niewatpliwie, zwigzana z rozwojem muzyki
rockowej. Jej funkcjonowanie opieralo si¢ na istniejacej od dekady technolo-
gii tasmy elektro-magnetycznej, ktorg wykorzystywano do nagran studyjnych
i wszelkiego rodzaju eksperymentéw muzycznych. Tyle czasu musiato mina¢,
aby na rynku pojawil si¢ odtwarzacz z podwdjng glowica, dajagcy mozliwos¢
nagrywania i odtwarzania sygnalu dzwiekowego, czyli magnetofon®. Kaseta
magnetofonowa, podobnie jak jej poprzedniczki, oferowata wigksze mozliwo-
sci: dluzszy czas nagrania i jego lepsza jakos¢, porgcznosé, dtuzsza trwatosc,
wytrzymato$¢ na zniszczenia, mozliwos¢ samodzielnego nagrywania i kaso-
wania nagran, wreszcie — stereofonie. I chociaz poczatkom tasmy (z poczatku
szpulowej) towarzysza zmagania ze zwolennikami longplayow, to od 1964 roku,
czyli od momentu zaprezentowania przez firme Phillips kasety magnetofonowej
(compact cassette), jej znaczenie na rynku muzycznym wydaje si¢ nie do przece-
nienia. Kaseta, ze wzgledu na swe gabaryty, tatwos¢ w uzyciu, a przy tym dobra
jakos¢ dzwieku, znajduje zastosowanie nie tylko w domu, ale takze samocho-
dach, a z czasem na zewnatrz w przenosnych odtwarzaczach typu boombox czy
walkman. W 1966 roku na rynku pojawiajg si¢ pierwsze kasety z zapisanymi
nagraniami muzycznymi (music cassettes), ktore poczatkowo sg jedynie kopiami
nagran ptytowych, jednak po zredukowaniu szumoéw zepchnigtych poza system
styszalno$ci dzieki zastosowaniu ,,Dolby Noise Reduction System” w 1970 roku
i dzieki temu wzmocnieniu dynamiki odtwarzanego nagrania, staja si¢ znacza-
cym kierunkiem w rozwoju reprodukcji technicznej w muzyce rozrywkowe;j. Po-

% Warto podkresli¢, ze bardziej otwarty pod tym wzgledem okazuje si¢ rynek europejski

niz amerykanski, ktory notuje sprzedaz ptyt stereofonicznych zaledwie na poziomie 6%.
Producenci wytworni europejskich wykorzystuja wowczas szansg, zalewajac produkcjami
muzycznymi stereo rynek amerykanski. Narzedziem tej ekspansji okazatl si¢ zespot The
Beatles i ich ptyta Love Me Do z 1962 roku. Milionowe naktady ptyt napedzaty popular-
no$¢ zespotu, ale takze przyczynity si¢ do rozwoju rynku fonografii stereofonicznej oraz
do powstawania kolejnych zespotdéw nie tylko bazujacych na brzmieniu Beatleséw, ale pro-
ponujacych swoje rozwigzania estetyczne.

Pomijam w tym miejscu kwestie techniczne zwigzane z poczatkowa niemozliwos$cig przewi-
jania tasmy, cofania, samego nagrywania itp. Rozwoj tej technologii opisuje M. Kominek,
dz. cyt., s. 131-134.
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pularnos¢ swa kaseta oraz magnetofon zawdzigczaja jednak przede wszystkim
mozliwo$ci nagrywania, co dalo masowemu odbiorcy szansg¢ na dowolne kopio-
wania nagran ptytowych i radiowych. Ich mobilno$¢ sprawita ponadto, ze zacze-
to wykorzystywac¢ magnetofony do nagran koncertowych, co przyczynito si¢ do
powstawania nieoficjalnych produkcji muzycznych, zwanych bootlegami, ktore
z czasem, ze wzgledu na cieszaca si¢ popularnos¢ wsrod odbiorcéw, wchodzity
do dyskografii danego zespotu. Po raz pierwszy woéwczas wytwornie muzycz-
ne tracg kontrole nad wypuszczanym materiatem muzycznym, zaczynajacym
krazy¢ wsrod odbiorcow w licznych kopiach magnetofonowych®. Tym samym
rozwoj tego przekaznika rodzi drugi obieg muzyczny, ktory da poczatek nie-
zaleznej produkcji muzycznej w latach 80. XX wieku, Trudno przeceni¢ role
kasety magnetofonowej w rozwoju muzyki rozrywkowej, ktorej ta towarzyszy.
Mozliwo$¢ nieograniczonego jak na owe czasy kopiowania calych ptyt i zgrywa-
nia zawartos$ci longplayow na taSme¢ pozwolity na upowszechnienie réznorodne;j
1 bogatej oferty muzyczne;j. Jesli doda¢ do tego tatwos¢ w obstudze magnetofonu,
jego dostepnos¢ w dowolnym miejscu (wszak samo urzadzenie zajmuje niewiele
miejsca i nie wymaga specjalnej umiejetnosci obstugi, czego nie mozna powie-
dzie¢ o gramofonie), wreszcie wielo§¢ nagran i wersji tychze nagran, otrzyma si¢
wiasciwy obraz rewolucji, jaka dokonata tasma elektro-magnetyczna.

Patrzac na histori¢ rozwoju no$nikéw muzyki w ostatnim stuleciu, mozna za-
uwazy¢ pewng prawidtowos¢: nowo wprowadzanemu przez wytwornie muzycz-
ne przekaznikowi muzycznemu towarzyszy wczesniejsza zmiana technologiczna
wynikajaca z checi korekty dzwigku. Jesli zatem za popularnosciag kasety ma-
gnetofonowej staty stereofonia i system ,,dolby”, tak ptycie z nagraniem w wer-
sji cyfrowej towarzysza rozwigzania akustyczne wykorzystujace najnowocze-
$niejsze osiggnigcia elektroniczne. Nieustajgca tendencja do poprawiania jakosSci
dzwicku, eliminacji szumu, wprowadzania rozwigzan dzwigku przestrzennego
(np. kwadrofonii, ktdrej rozwoj zwiagzany byl przede wszystkim z przemystem
plytowym, nie za$ kasetowym) z jednej strony doprowadzita do skomplikowania
procesu nagraniowego, ktory okazywatl si¢ niezwykle zmudnym i dtugotrwatym
przedsiewzigciem, z drugiej jednak strony przyczynit si¢ do stworzenia nowe;j
technologii cyfrowego zapisu magnetycznego®. Wprowadzony w 1979 roku za-

% Warto w tym miejscu zaznaczy¢, ze odpowiedzig na zaistnialg sytuacje jest przyjecie w 1971

roku przez Kongres Stanow Zjednoczonych poprawki do prawa o ochronie praw autorskich,
ktora obejmuje takze nagrywanie dzwicku. Przyjete rozwigzanie byto spowodowane skarga
szefow wytworni ptytowych, narzekajacych na nieograniczone kopiowanie ptyt przez na-
stolatkow i domagajacych si¢ wprowadzenia podatku od pustych tasm magnetofonowych.

Technologia digital recording zostata poprzedzona nowa technika nagrywania direct-cut,
ktorej celem byla redukcja szumoéw powstajacych przy montazu tasmy wielosciezkowe;j
w studio. Polegata ona na jak najmniejszej ingerencji inzynierow dzwigku w nagranie oraz
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pis cyfrowy polegajacy na przetworzeniu analogowego sygnatu dzwickowego
w zakodowang informacje o dzwigkach zapisang w serii liczb, stal si¢ poczatkiem
nowej jako$ci nagran i nowego standardu — compact discu (CD), zaprezentowa-
nego wspolnie przez trzy znaczace firmy: Philips, Sony i PolyGram. Pierwszym
krazkiem wydanym w tej technologii i za pomoca tego nosnika byta ptyta 52nd
Street Billego Joela w 1982 roku w Japonii. Od tego momentu rozpoczyna si¢
wielka kariera dysku CD, ktory w latach 80. XX wieku osiagnat najwyzszy w hi-
storii wskaznik sprzedazy. Odbiorcy masowo zaczeli bowiem wymienia¢ swoje
zbiory fonograficzne i zastepowac je nowymi no$nikami. Stato si¢ to dzigki kilku
zaletom tej nowej technologii. Po pierwsze, compact disc korzystat z technologii
digital recording, ktora dzieki metodzie cyfryzacji dzwieku niwelowata szumy
powstajace przy dotychczasowym montazu tasmy w studio. Po drugie, dawata
mozliwos¢ odtwarzania 72 minut muzyki bez przerwy. Niebagatelne znaczenie
miato takze odwotanie si¢ CD do tradycji gramofonowej, ktorg wypierata kaseta
magnetofonowa, z tym jednak, ze nowy nosnik, tatwy w obstudze, o matych
gabarytach (12 cm $rednicy), dawat lepsza niz kaseta jakos¢ dzwieku. Po trze-
cie, popularnos¢ compactu byta takze efektem wzajemnie respektowanej umowy
migdzy producentami, ktorych ptyty byly mozliwe do odtworzenia w kazdym
urzadzeniu odtwarzajagcym, a kazdy odtwarzacz byt gotowy wspodtpracowaé
z dowolnym zestawem nagtasniajacym. Krazek CD oferowat takze wigksza od-
porno$¢ na uszkodzenia zewnetrzne niz jego poprzednicy. Ale przede wszystkim
o popularnosci tego nos$nika zdecydowala niepowtarzalnie krystaliczna jako$§¢
nagrania, ktora zapewnita nowa technologia produkcji ptyty, polegajaca na za-
pisie fonicznego sygnalu cyfrowego na $wiattoczulej powierzchni szklanej pty-
ty za pomocg strumienia laserowego $wiatla. Rozwigzanie to niemal eliminuje
znieksztalcenia muzyczne, ktore dotad powstawaly zaro6wno przy nagrywaniu,
jak i odtwarzaniu nagrania. Ta niezwykta klarownos$¢ dzwigku oferowana przez
compact disc spowodowata fale operacji przegrywania przez wytwornie ptytowe
analogowych oryginatéw na tasmy cyfrowe, ktore w kolejnosci nagrywano na
ptycie CD. Tym razem w ofercie muzycznej kompaktéw w tej samej ilosci znala-
zty si¢ nagrania muzyki powaznej, co rozrywkowej. Szybkiej ekspansji ptyt CD
na rynku muzycznym niektorzy upatrujg w jako$ci nagrania, w promocji nowego
no$nika i w tym, ze wrazenia dzwickowe sg o wiele realniejsze niz na ptytach
gramofonowych®”. Oczywiscie, wprowadzenie cyfrowego no$nika miato i nadal

staranne ttoczenie w specjalnych masach winylowych. W efekcie wypuszczono na rynek
nagrania w tej technice, przeznaczone przede wszystkim dla audiofiléow, jednak pojawiajaca
si¢ nowa technologia zapisu cyfrowego uniemozliwila dalszy rozwoj tego przedsigwzigcia.
Zob. tamze, s. 181-205.

7 Zob. tamze, s. 219.
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ma swoich zagorzatych przeciwnikow, ktorzy kwestionuja owa jakos¢, wskazu-
jac na sztuczno$¢ dzwigku. Jesli zatem plyta gramofonowa przegrywata kolejno
z ta§ma elektro-magnetyczng czy ptyta CD, to nie wigzato si¢ to z poprawg jako-
$ci brzmienia, ale raczej z tatwoscia w obstudze oraz ekonomiczno$cig. Kolejne
no$niki okazywaty sie¢ bowiem tansze, porgczniejsze, a poprzez to mobilniejsze.

Trudno nie zauwazy¢, ze rozwdj technologii cyfrowej nagrania korespon-
duje z rosngca w latach 80. XX wieku popularnoscia muzyki elektronicznej:
poczawszy od electropopu, przez new romantic, synth pop az do techno czy
house. Szczegolnie interesujacy z perspektywy rozwoju no$nika, jakim byt com-
pact disc, wydaje si¢ mariaz muzyki elektronicznej z brzmieniem pop. Coraz
czesciej dokonywane przez awangarde muzyczng w latach 50. i 60. ubieglego
wieku eksperymenty z brzmieniami elektrycznymi, podczas ktorych dzwieki
poddaje si¢ roznego rodzaju modulacjom, przeksztalceniom, dziataniom filtrow
itp., wykorzystywane sg przez muzykow korzystajacych z brzmien popowych.
Olbrzymi wpltyw na t¢ jako$¢ ma zarowno metoda samplingu, jak 1 wykorzy-
stanie aparatu perkusyjnego, o czym byta juz mowa. Uzywanie instrumentow
elektronicznych przez muzykow zbiega si¢ z upowszechnieniem pod koniec lat
70. XX wieku zapisu cyfrowego, co w konsekwencji prowadzi do coraz po-
wszechniejszego korzystania z rozwigzan komputerowych, zastepujacych zywe
instrumenty. Ponadto nagrywane na ptycie CD poszczegdlne Sciezki dzwigkowe
maja rownie dobra jakos$¢, co generowane przez urzadzenia cyfrowe brzmienia,
a wprowadzony do uzytku w 1983 roku standard MIDI wykorzystuje juz mozli-
wosci oferowane przez compact disc. Ponadto ptyta kompaktowa odpowiada na
dwie niezwykle wazne potrzeby odbiorcy: jest tatwa w obstudze i daje dzwigck
bez ,,zabrudzen” czy znieksztatcen, tym samym staje si¢ symbolem popkultury
lub, idgc tropem Baumanowskim, kultury konsumpcyjnej, ktorej emblematem
wlasnie jest muzyka pop.

Opisany juz wczesniej proces digitalizacji tekstow kultury, ktoéry objat takze
przekazy muzyczne, a ktorego ptyta CD jest jedynie niewielkim objawem, nie
pozostal bez wptywu na rodzace si¢ nowe gatunki muzyczne. Dzigki cyfryzacji
bowiem, dzwigkowi mozna bylo przypisa¢ okreslong wartos$¢ bitu, a co za tym
idzie — za pomocg komputera mozna byto wydzieli¢ ten bit niczym atom w struk-
turze organizmu. ,,Atomowe” czastki — muzyczne fragmenty czy probki — staty
siec fundamentem kompozycji elektronicznych. Zjawisko to wykorzystali tworcy
muzyki elektronicznej, szczegdlnie nowe pokolenie, ktore swoja tworczos¢ oparto
na dzialaniu komputera. Rodzace si¢ w ostatnich dekadach XX wieku style techno,
house, elektro, drum’n’bass czy ambient, mimo ze zwigzane byty przede wszystkim
z rynkiem tanecznym, wykorzystywaty cyfrowe manipulacje dzwigkiem. Polegato
to miedzy innymi na budowaniu rytmu perkusyjnego, opartego na brzmieniu wy-
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destylowanym z cyfrowo rozpisanego istniejacego utworu, by wpisywaé w niego
dzwieki wysokich fal sinusoidalnych lub niskich pulsujacych dronow, czego naj-
lepsze dokonania prezentuje popularna w latach 90. XX wieku estetyka glitch®®.
Rozpoczeta w latach 80. ubieglego stulecia rewolucja cyfrowa przyniosta ko-
lejne owoce w latach 90., gdy pod wptywem nowej technologii komputerowe;j,
a co wazniejsze — sieci internetowej — pojawia si¢ nowy format zapisu — MP3
(MPEG layer 3). Polega on na kompresji danych audio, wcze$niej przeksztalco-
nych za pomocg procesu digitalizacji do formy cyfrowej zapisu dzwigkow. Plik
muzyczny, sprowadzony do zapisu cyfrowego, zajmuje w pamie¢ci urzadzenia
okreslony rozmiar wynikajacy z jako$ci i zlozono$ci nagrania audio. W cza-
sie kompresji, odkrytej przez grupe badawcza Moving Picture Experts Group
w 1990 roku, plik zostaje zmniejszony dziesigciokrotnie poprzez usunigcie tych
informacji dzwigkowych (zapisanych w pamigci dysku), ktore dla ludzkiego
ucha sg niewykrywalne. W efekcie odbiorca otrzymuje ten sam przekaz mu-
zyczny (,,0szukujacy” ucho) przy jednoczesnym zmniejszeniu ilosci danych od-
powiadajacych danemu nagraniu. Dla poréwnania, dzigki zastosowaniu nowego
standardu MP3, mozna bylo na ptycie CD umiesci¢ juz nie 72 minuty muzyki,
ale 15 godzin nagrania. Nowa technologia, bedgca konsekwencja rozwoju sieci
internetowej, ktora na poczatku lat 90. XX wieku nie byla w stanie pomiesci¢
tak duzych pojemnosci nagran audio, zrewolucjonizowata rynek muzyczny. Po
pierwsze, oderwata przekaz muzyczny od nosnika, to znaczy data odbiorcy moz-
liwo$¢ korzystania z utworu w dowolny sposob. Kompresujac przekaz audio do
standardu MP3, odbiorca sam decyduje, co ma zamiar zrobi¢ z tym plikiem, tym
samym technologia ta zaoferowala podobne do kasety magnetofonowej narzg-
dzie konstruowania przekazu audialnego zgodnego z wlasnymi upodobaniami,
z tym ze zaproponowata stuchaczowi lepsza jako$¢ dzwigku i uproscita sam
proces kompilacji. Po drugie, MP3 zmienito zupetnie oblicze dystrybucji, plik
o tak niewielkim rozmiarze mozna umie$ci¢ w sieci, co powoduje jego natych-
miastowg multiplikacje (pobieranie przez innych uzytkownikéw, kopiowanie
i wklejanie, przesylanie innym uzytkownikom itd.)*. Po trzecie, cyfrowy cha-
rakter zapisu otworzyt przed uzytkownikami mozliwo$¢ ingerowania w gotowy
przekaz muzyczny: wycinajac wybrane fragmenty lub wstawiajgc inne, zapetla-
jac, naktadajac na siebie kilka kolejnych itp. W efekcie standard MP3 przyczynit

% Zob. K. Cascone, Estetyka bledu: , postcyfrowe” tendencje we wspolczesnej muzyce kom-

puterowej, przet. J. Kutyta, [w:] Kultura dzwigku..., s. 484—486.

% Popularnos¢ tego typu rozwiagzan ukazuje rozwdj metody wymiany plikow typu peer-to-peer
(P2P), na ktorej oparty swoja dzialalnos¢ firmy takie, jak Naspter, Kazaa, Morpheus czy
Grokster. Zob. B. Harding, Beyond The Charts: MP3 and the Digital Music Revolution, Los
Angeles 2000.
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si¢ do jeszcze wickszej fragmentaryzacji przekazéw muzycznych. A ponadto
zmienit si¢ charakter odbioru utworu muzycznego: z konsumenckiego biernego
stuchania na tworcze, prosumenckie podej$cie do muzyki.

Jak pokazuje przyktad nowego sposobu dystrybuowania muzyki, komputery
jako narzedzia tworzenia i wykonywania muzyki oraz Internet jako medium
ich rozpowszechniania niezwykle silnie zostaty ze soba zwigzane, wlasciwie
jak nigdy dotad w historii. Za Wojciechem Siwakiem warto przywotywac kilka
rozwigzan, ktore pokazuja konsekwencje mariazu digitalizacji i wirtualizacji’.
Obok rozpowszechnienia standardu MP3, znaczacym zjawiskiem umozliwia-
jacym odczytywanie dzwigku w $wiecie wirtualnym byto wdrozenie systemu
real audio, umozliwiajacego kompresje sygnatu fonicznego i przestanie go jako
strumienia danych do serwera, a stamtad do innego komputera, ktory za pomo-
cg karty muzycznej mogt zosta¢ odtworzony jako dzwigk. System ten przede
wszystkim zmienil zupelnie sposéb funkcjonowania rozglosni radiowych, ale
takze wplynat na ksztalt rynku muzycznego proponujacy swoim odbiorcom
korzystanie z zakupow online: zardbwno kompletnych wydan ptytowych, jak
i poszczeg6lnych utwordéw. Obok technologii kompresji, system ten catkowicie
zmienit oblicze procesu produkcji muzycznej, w ktorej teraz istotng role odgry-
wa sam tworca. To on, pomijajac przeszkody o charakterze finansowym czy
marketingowym, podejmuje dzialania majace na celu komponowanie, nagranie
oraz dystrybuowanie tre$ci muzycznych z pominigciem udziatu realizatorow
dzwieku czy producentéw. Mozna zatem powiedzie¢, ze w procesie tym wi-
doczny staje si¢ powr6t do idei pierwotnych nagran fonograficznych, w ktorych
ingerencja osob trzecich sprowadzala si¢ wytacznie do dbania o jako$¢ nagrania,
co mozna dzi$ poréwna¢ do technicznego zabezpieczenia tacza internetowego.

Konsekwencja wirtualizacji przekazu muzycznego jest wreszcie mozliwosc¢
wykorzystywania procesu nagrywania za pomocg studia nagraniowego umiesz-
czonego w sieci. Wirtualne studia, funkcjonujace od 1995 roku, dzigki wtasciwe;j
karcie muzycznej oraz urzadzeniu stuzacemu do wprowadzania dzwigkow wraz
z odpowiednim oprogramowaniem, daty mozliwos¢ uzytkownikowi Internetu
uczestniczy¢ w sesji nagraniowej. Powstaty one niemal rownolegle ze studiami
cyfrowymi, ktérymi postuguja si¢ dzi§ kompozytorzy zarowno w profesjonal-
nych, jak w amatorskich studiach (zresztg dzi§ dokonywanie podziatéw na to, co
profesjonalne i amatorskie, traci racje bytu), jednak czynnikiem je wyrozniaja-
cym jest mozliwo$¢ uczestniczenia w nagraniu z innymi uzytkownikami, nawet
oddalonymi od siebie o kilka tysigcy kilometrow. Kolejne partie instrumentow
czy wokalne mogg by¢ nagrywane przez muzykoéw z roznych czesci Swiata, zapi-
sane w symulatorze cyfrowym jako kolejne $ciezki czy kolejne wersje, z ktorych

™ W. Siwak, dz. cyt., s. 170-177.
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wybiera si¢ te¢ wlasciwa. W rzeczywistosci powstajacy w sieci utwor jest zawsze
otwarty, niedokonczony, jakby czekajacy na dopelnienie przez kolejnych muzycz-
nych uzytkownikow programu. Realizowany przez Res Rocket eksperyment”
zwrocit uwage na problem o charakterze semiotycznym, wynikajacy z cyfryza-
cji dzwigku: zerwanie wszystkich powiazan miedzy signifiant a signifié. Funk-
cjonujacy w przestrzeni cyfrowej obraz akustyczny dzwigku nie ma juz swojego
odniesienia do znaczenia pochodzacego czy to od okreslonego zapisu dzwigku,
czy brzmienia instrumentu, a jedynie zostaje przyporzadkowany mu okreslony
algorytm odnoszacy go do zupetnie innego systemu znakdw. Zjawisko to dobrze
ilustruje inny z eksperymentow muzycznych — projekt Brain Opera, powstaty
i przeprowadzony w sieci w 1996 roku pod przewodnictwem kompozytora Toda
Machovera. Koncepcja tej inicjatywy opiera si¢ na wykorzystaniu przedmiotow
codziennego uzytku, ktore podtaczone do czujnikow sensorycznych na zasadzie
interfejsu wykonawca-przedmiot wydajg okreslone dzwieki. Nie chodzi tu zatem
o instrumentarium elektronicznie, w ktorym wykorzystywano syntezator do wy-
dobywania odpowiednich dzwigkow, ale o hiperinstrumenty, czyli przedmioty,
ktore reagujac pod wptywem czynnika ludzkiego, generuja przekaz muzyczny.
Tym samym to nie prosta relacja klawisz-dzwigk wyznacza drogg rozwoju wir-
tualnej muzyki, ale przektadanie na dzwigk zupetnie odlegtych wydawaloby si¢
czynnosci (w tym przypadku ruchu, ale i dotyku czy samej mysli) za pomoca
odpowiedniego programu.

Opisane powyzej eksperymenty muzyczne w $§wiecie wirtualnym rzucaja
pewne $wiatlo na dalszy proces rozwoju tego zjawiska. Wydaje sie, ze konse-
kwencja digitalizacji i usieciowienia bgdzie coraz widoczniejsze oddzielanie si¢
przekazu audialnego od czynnika ludzkiego, dotyczy to zaréwno procesu kom-
ponowania, jak i produkowania nagrania czy dystrybuowania (zniesienie relacji
tworca-odbiorca), a takze odtwarzania i stuchania (coraz cze$ciej wszak mowi
si¢ o cyborgizacji procesu stuchania i tworzenia muzyki). Przywolane ekspery-
menty jedynie potwierdzaja te przypuszczenia.

Ten krotki rys historyczny ukazujacy relacje zmieniajacej si¢ technologii wo-
bec rodzacej si¢ fascynacji poszczegélnymi gatunkami muzycznymi pozwala
zrozumie¢, jak wazna dla ostatniego stulecia stala si¢ technologia, a takze jak
istotng role odegrata ona w konstruowaniu przekazu muzycznego i ustanawia-
niu jego miejsca w kulturze na tle innych przekazow kulturowych. Jednak, aby
lepiej zrozumie¢ te zaleznos¢, nalezatoby ukaza¢ powstajace przekazy muzycz-
ne w kontekscie przypisanych XX wiekowi poje¢ kultury masowej, popularnej
1 ponowoczesnej, czemu bedzie poswigcony kolejny rozdzial.

I Wigcej na: www.resrocket.com [dostep: 22.08.2012].
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g

- Zagadnienia: dzwick w sieci internetowe), nosniki Informacj muzycz-
nej: od piyty winylowej do strumienia wirtualnego, przekazy muzyczne
a jakos¢ odtwarzania, technologia cyfrowa a muzyka techno, system
real audio, kormpozycie | odtwarzanie online.
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lll. Kultura a muzyka reprodukowana
technologicznie

Trudno nie zgodzi¢ si¢ z socjologicznym spostrzezeniem, ze tworczo$¢ mu-
zyczna i technika produkcji sg ze sobg wzajemnie powigzane. Mozna z tatwoscig
dowies¢ tezy o wywieraniu wptywu technologii na tworczo$¢ i wykonawstwo
muzyczne, chociazby majac na uwadze produkcj¢ instrumentow, poniewaz

kazdy instrument stworzyl w dziejach mysli muzycznej swoj specyficzny styl, przy czym
odnosi si¢ to nie tylko do wyrazowych wlasciwosci instrumentu, ale réwniez do jego strony
technicznej’™.

W pewien skrotowy sposob ukazal to rozdziat poprzedni, przygladajacy si¢
ewolucji no$nikow muzyki w wieku XX i jego wptywowi na rozwoj stylow czy
gatunkéw muzycznych. Opisane tam relacje nie oddaja jednak istoty powstaja-
cych zalezno$ci migdzy muzyka a reprodukcjg techniczna, ktora staje si¢ repre-
zentatywna dla dziatan podejmowanych w ubiegtym stuleciu. W tym celu warto
przyjrzec si¢ powstajacym pod wpltywem tejze technicyzacji: przemystowi, eko-
nomii, zyciu codziennemu nurtéw kulturowych, ktérych rozwdj koresponduje
z ewoluujacg muzyka rozrywkows.

o Kultura masowa i muzyka dla mas

Zjawisko kultury masowej zostato juz wielokrotnie opisane, zardowno na grun-
cie polskim, jak i swiatowym’, stad przywotane ponizej konstatacje odnoszg si¢
jedynie do podstawowych ustalen, ktore lepiej pomoga opisa¢ zwiazek tejze kul-
tury z rozwojem muzyki reprodukowanej technicznie. I chociaz, jak pokazat to
rozdzial poprzedni, powstanie i ewolucja muzyki tworzonej za pomoca technologii
to kwestia poczatku XX wieku, korzenie samego zjawiska si¢gaja glebiej — bo

72

1. Supiéic, dz. cyt., s. 89.

Poczynajac od przedstawicieli Szkoty Frankfurckiej: Waltera Benjamina, Theodore’a Ador-
na, Herberta Markusa, przez amerykanskich krytykéw kultury masowej, tj. Dwighta Mac-
donalda czy Clementa Greeberga, a skonczywszy na polskich badaczach, zeby przywolaé
chociazby Antonine Ktoskowska, pojecie kultury masowej zostato bardzo dobrze opisane,
znajdujac zdecydowanie wigcej krytykoéw niz zwolennikow.

73
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do potowy wieku XVIIIL. Jak zauwaza Antonina Ktoskowska, to wtasnie wtedy
w wyniku rewolucji przemystowej rodzi si¢ idea zmechanizowania i zestandary-
zowania produkcji, w tym takze wszelkiego rodzaju przekazow kulturowych™.
Oweczesne sprzezenie nowych rozwiazan technicznych z ideologia ,,0éwiecenia”
nizszych warstw spotecznych zaowocowato poczatkiem umasowienia kultury.
Drugim momentem sprzyjajacym powstawaniu kultury masowej byta industriali-
zacja 1 urbanizacja spoteczenstwa w XIX wieku. Z jednej strony mozna zaobser-
wowac bowiem, jak rozwijajaca si¢ produkcja przemystowa, coraz bardziej zme-
chanizowana, wptywa na budowanie relacji mi¢dzyludzkich i ich komunikacje,
i staje si¢ coraz bardziej zatomizowana, przypadkowa, niezdolna do budowania
jakiegos konkretnego spoteczenstwa, z drugiej za§ wida¢ konsekwencje urbaniza-
cji”>. Wciaz poszerzajace swe granice miasta przyjmuja coraz to nowych przyby-
szow z tych czgéci ziem, ktére nie sg w stanie wyzywic kolejnych mieszkancow
— szczegoblnie chodzi tu o tereny wiejskie. Tymczasem to wlasnie miasto wraz
z dynamicznie rozwijajaca si¢ strefa industrialng oferuje wszystkim prace i zaro-
bek, a co za tym idzie — utrzymanie i mozliwo$¢ przecigtnego egzystowania (moz-
na poming¢ w tym miejscu kwestie socjalne, ktore byty przedmiotem wieloletnich
sporow, walk i rewolucji nowo powstajacej klasy robotniczej imigrantow: ludzi
zazwyczaj stabo wyksztatconych, niezdolnych do kreowania kultury czy nawet
podtrzymywania zwyczajow kulturowych wyniesionych ze swojego doswiadcze-
nia). Wrzuceni w nowa rzeczywistos¢ przemystowa cztonkowie industrialnego
spoteczenstwa, oderwani od swoich kulturowych korzeni, swoja egzystencje budu-
ja niemal wytacznie na pracy zarobkowej; jednak w efekcie zmian, jakie dokonuja
si¢ zarowno pod wptywem walk o poprawe warunkow socjalnych robotnikow,
ale takze pod wptywem rozwoju techniki i udoskonalania warsztatu pracy, rodzi
si¢ nowe zjawisko — czas wolny, czas odpoczynku, ktory w jaki§ sposob nalezy
wypetni¢’. Poniewaz jednak nowa spoteczno$¢ miejska nie jest w stanie sama
tego czasu wypetni¢, tworzy sie zjawisko przemystu kulturowego kreowanego na
potrzeby odbiorcéw, co Dwight Macdonald ocenia nastepujaco:

Sztuka ludowa wyrastata samorzutnie, od dotu. Stanowita spontaniczny, lokalny wyraz

upodoban ludu, ktory ja ksztattowal dla swoich potrzeb, na ogét bez ogladania si¢ na wyzsza

kulture. Kultura masowa jest narzucana odgdrnie. Fabrykuja ja technicy wynajeci przez

ludzi biznesu. Jej odbiorcy sg biernymi spozywcami, udziat ich ogranicza si¢ do wyboru
pomiedzy kupnem a odmowa kupna’’.

" A. Kloskowska, Kultura masowa, Warszawa 1980, s. 107.

D. Strinati, Wprowadzenie do kultury popularnej, przet. W. J. Burszta, Poznan 1998, s. 18.
Na zjawisko czasu wolnego jako konstytutywnego elementu kultury masowej zwraca uwage
Edgar Morin w ksiazce Duch czasu, przet. A. Frybes, Krakéw 1968, s. 63-72.

7 D. Macdonald, Teoria kultury masowej, [w:] Kultura masowa, przet. Cz. Mitosz, Krakow
2002, s. 16.
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W konteksécie wypowiedzi amerykanskiego badacza trudno nie zauwazyc,
jak znaczacy udzial w konstruowaniu tego typu kultury miata technologia,
szczegblnie nowe mozliwosci pozwalajgce na reprodukowanie tekstow kultury
—w tym muzycznych — jak opisane w poprzednim rozdziale fonograf, gramofon
czy pozniej tasma magnetofonowa. To wlasnie w tej technologii wykorzystywa-
nej jako medium w generowaniu rozrywki widziano ,,sposob zabicia czasu dla
niewolnikow, rozrywke dla niewyksztatconych, nedznych, zzeranych troskami
stworzen””®, ktora nie wymagata od odbiorcy zadnych kompetencji ani koncen-
tracji, w zamian proponujac mozliwos¢ oderwania si¢ od codzienno$ci — rodzaj
bezpretensjonalnej zabawy.

Nie mozna nie dostrzec, ze nowe technologie rejestracji i dystrybucji muzyki
miaty znaczacy wptyw na rozwoj kultury masowe;j. Po pierwsze, popularyzowa-
ty w heterogenicznym, amorficznym spoteczenstwie gusta muzyczne, stajac si¢
instrumentem spolecznego homogenizowania, po drugie, upowszechnialy nowe
zwyczaje 1 zachowania kulturowe, sprowadzajgce si¢ przede wszystkim do kon-
sumpcji proponowanych przez przemyst rozwigzan i produktow artystycznych,
po trzecie, w coraz widoczniejszy sposob wigzaty
oddzialywanie kulturowe z koniecznoscig korzy-

stania z nowych, dostgpnych technologii. To wita-
$nie wiagczenie technologii w dystrybucje, odbidr,
a w konsekwencji w konstruowanie przekazu mu-
zycznego, rodzi zjawisko przemystu muzycznego,
ktorego istnienie jest sprzgzone z rozwojem kultury
masowej. Zauwaza to sam Walter Benjamin, ktory
W swoim eseju na temat auratycznosci sztuki daw-
nej i nieauratycznos$ci dziet powstajacych wspolcze-
$nie definiuje kultur¢ masowa poprzez mozliwo$¢
nieograniczonej reprodukcji i powielania tresci
artystycznych i masowej estetyki’”. Tym samym
zwraca uwagg, ze przekaz kulturowy — dzieto ar-
tystyczne, utwor muzyczny — oderwany od swego
tworcy zaczyna funkcjonowac jako osobny twor

auratycznosé

— pojecie wprowadzone przez
Waltera Benjamina w celu kon-
frontacji z wytworami kultury
masowej; pewien zespot cech,
w sktad ktorych wchodza:
oryginalno$¢, niepowtarzalnosc,

ponadczasowos¢, dystans wobec
rzeczywistosci przedstawionej,
elitarno$¢, autentycznos$é, osobi-
stos¢ przezycia jako podstawa sta-
tusu ontologicznego — warunkuja-
cych niepowtarzalno$¢ przezycia
w kontakcie z dzietem.

w postaci pojedynczych nagran emitowanych w radio, ptyt czy tasm. Rodzi to
sytuacj¢ odbiorcza, w ktorej nie tyle odbiera si¢ konkretny przekaz muzyczny,
co po prostu stucha si¢ muzyki, zreszta jej obecnos¢ od momentu uprzemy-
stowienia jest zauwazalna niemal w kazdym miejscu: od przestrzeni domowej,

® W. Benjamin, Twdérca jako wytwérca, przet. H. Ortowski, Poznan 1975, s. 69.
" Tenze, Dzielo sztuki w epoce mozliwosci jego technicznej reprodukcji, przet. K. Krzemenio-
wa, [w:] Estetyka i film, red. A. Helman, Warszawa 1972, s. 151-183.
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pracy, samochodu do kawiarni, korytarzy hotelowych, basenéw czy hipermar-
ketow. Ta wszechobecno$¢ muzyki, tak dobrze zauwazalna wspotcze$nie, ma
swoje poczatki w latach 60. XX wieku, kiedy to powstaja produkcje muzyczne
o charakterze seryjnym, banalnym, nieangazujacym odbiorcy pod zadnym wzgle-
dem, ktorych celem jest permanentne odtwarzanie w przestrzeni publicznej, co
nazywane jest ,,muzyka tta” lub ,.klimatyzacja dzwigkowa”®. Zwraca uwage na
to zjawisko ,,wszedobylskiej” muzyki sam Lutostawski, mowiac: ,,Dla kompo-
zytora jest prawdziwym przeklenstwem, gdy musi stucha¢ muzyki na statku,
w windzie, w parku, na plazy — wsze¢dzie”®!.

Rola uprzemystowienia przekazu muzycznego w jego wpltywie na rozwoj
kultury masowej wydaje si¢ nie do przecenienia. Wida¢ to zar6wno na poziomie
dystrybuowania tresci kulturowych, ktorych percepcja sprowadza si¢ do kon-
sumpcji, czyli zakupu kolejnej tasmy czy ptyty z nagraniem, jak i standaryzo-
wania gustow muzycznych czy w ogodle ksztatcenia stuchu. Na pierwszy aspekt
zwrdcil uwage Dwight Macdonald, ktory zjawisko kultury masowej definiowat
miedzy innymi jako zbior dostgpnych wytworow: filmow, nagran, ubiorow, pro-
gramow telewizyjnych itd. I trudno nie zgodzi¢ si¢ z tym amerykanskim bada-
czem mediow, patrzac na zaleznos$¢ rozwijajacej si¢ sceny muzycznej od notowan
sprzedazy. To wiasnie ilo$¢ sprzedanych egzemplarzy §wiadczy o popularnosci
nie tylko zespotu, ale i proponowanej (w duzej mierze, jak pokazata to afera
z radiowymi didzejami w latach 50. XX wieku, ktorzy za odpowiednig optata
promowali na antenie wybrane przeboje wytworni ptytowych, takze kreowa-
nej) estetyki czy gatunku muzycznego. Jednoczesnie konstatacja Macdonalda
zwraca uwage na jeszcze inny aspekt: bierny odbior sprowadzajacy odbiorce do
roli konsumenta, ograniczonego w dziataniu do wyboru miedzy ,.kupi¢” a ,,nie
kupi¢”. Po raz kolejny warto odwota¢ si¢ do historii muzyki rozrywkowej, ktorej
kolejne osiggnigcia byty mierzone przede wszystkim ilo$cia sprzedanych ptyt,
a kazda nowinka techniczna poprzedzona byt badaniem rynku i mozliwo$cia
osiggniecia wlasciwego zysku, zeby przypomnie¢ chociazby dzieje stereofonii,
ktora musi czekac kilka lat na wdrozenie ze wzglgdu na nie dos¢ wysokie docho-
dy uzyskane z poprzednio wprowadzonych rozwigzan technicznych. Zarysowa-
na tu zalezno$¢ migdzy reprodukcja techniczng kultury masowej a czynnikami
ekonomicznymi ma o wiele wigksze znaczenie. Wprowadzenie stechnicyzowa-
nego umasowienia do §wiata przekazu kulturowego zaowocowato miedzy inny-
mi obnizeniem kosztéw zaréwno produkciji, jak i odbioru danego tworu kultury,

80 A. Zwolinski, Dzwigk w relacjach spotecznych, Krakow 2004, s. 307.

81 Cyt. za: P. Orlik, Autonomizacja wartosci technicznych we wspélczesnej praktyce artystycznej,
[w:] T. Adorno, Miedzy moderng a postmoderng. Rozprawy i szkice z filozofii sztuki. Wokot
przelomu postmodernistycznego, red. A. Zeidler-Janiszewska, Warszawa — Poznan 1991, s. 95.
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a co za tym idzie — umozliwilo nieograniczonym rzeszom spoteczenstwa dostep
do tychze dziet. Poniekad zjawisko tej powszechnej dostgpnosci zostato wywo-
tane opisanym juz faktem uwolnienia przekazu od jego autora, wytworcy czy
dalej wykonawcy; takze zatarcia granicy miedzy oryginalem a kopig. Stworze-
nie kopii, ktora nie rdzni si¢ niczym od autentycznego dzieta, nie tylko pozwala
w nieskonczonos¢ reprodukowaé dany przekaz, czyniac go tatwo dostepnym, ale
takze zdecydowanie obniza koszty, jakie uczestnik kultury masowej musi po-
nies¢, by w niej uczestniczy¢. Przenoszac rozwazania na grunt muzyczny, moz-
na zauwazy¢ realizacje opisanych powyzej kwestii przez pryzmat powstajacych
nagran, ich popularnosci w rozgtos$niach radiowych czy w ilosci sprzedawanych
ptyt gramofonowych, dajacym dostep do udziatu w przezyciu muzycznym mi-
lionom fanoéw, ktorych nie pomiescitaby zadna sala koncertowa na §wiecie, za
ceng o wiele nizszg niz przecigtna cena biletu wykonania ,,na zywo”.

Drugi watek podejmuje Theodor Adorno, przedstawiciel Szkoty Frankfurc-
kiej, ktory zauwaza, ze reprodukcja techniczna, niszczac tradycje rodzinnego
muzykowania, jak i inne formy oddolnego konstruowania przekazow kulturo-
wych, ujednolica, standaryzuje, a wrecz homogenizuje muzyke, a tym samym
obniza mozliwosci percepcji stuchowej i niszczy gusta muzyczne. Zauwaza on,
ze technicyzacja w stuzbie kultury masowej sigga bardzo gleboko, wnikajac az
do samej struktury kompozycyjne;:

formy przebojow sa tak $cisle ustandaryzowane, az po liczb¢ uderzen i dlugos$ci trwania
dzwigkow, ze zaden poszczegdlny kawatek nie ma swojej specyficznej formy®2.

Dla Adorna i innych przedstawicieli Szkoty Frankfurckiej jest ona objawem
kryzysu cywilizacji, ktora nie ma juz nic do zaproponowania, stata si¢ bezptod-
na, usitujac zagluszyc¢ rozpacz i odwroci¢ uwage industrialnymi fajerwerkami®.
Zainicjowane przez niemieckiego krytyka juz w latach 40. XX wieku potepienie
umasowienia gustow znajduje swoje rozwinigcie w koncepcji masowego sma-
ku czy banalizmu. Jak zauwazaja kontynuatorzy mysli Adorna, istota kultury
masowej jest powielanie identycznych wrecz wzorow, wedtug ktérych konstru-
owane sg kolejne przekazy kulturowe (w tym muzyczne), co w konsekwencji
prowadzi do permanentnego obnizania jakosci przekazu — banalizacji, w czym
istotnym udzial ma wiasnie stechnologizowana dystrybucja medialna. Ernest
van den Haag pisze w tym miejscu o powstawaniu masowego smaku®!. Zwra-
ca on uwagg, ze przekazy kultury masowej poprzez standaryzowanie wzorow

8 T. Adorno, O fetyszyzmie w muzyce regresji stuchania, [w:] tenze, Sztuka i sztuki. Wybor

esejow, przet. K. Krzemien-Ojak, Warszawa 1990, s. 124.
Por. T. Mann, Jak powstat Doktor Faustus: powiesc o powiesci, przet. M. Kurecka, Warsza-
wa 1962, s. 54.

8 E.vanden Haag, SzczesScia i nieszczegScia nie umiemy mierzy¢, [w:] Kultura masowa. ..., s. 75-81.
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petnig funkcje wychowawczg, ujednolicajac indywidualne gusta, ktore z punktu
widzenia ekonomii sg nieoptacalne. Kultura masowa, odpowiadajac na zadania
demokratyzacji, tylko pozornie stara si¢ zaspokoi¢ wszelkie gusta. Kierunek
dziatan wydaje si¢ odwrotny: dziatania przemystu kulturowego maja na celu po-
zyskanie indywidualnych odczué i wrazen, sprowadzajac je do wspolnego mia-
nownika; zeby jednak bylo to mozliwe, poprzeczke percepcji trzeba ustawi¢ na
mozliwie najbardziej przecigtnym poziomie. Przeci¢tnos¢ jest bowiem zawsze
jakas wypadkowa indywidualnych gustow, stad produkowany masowo przekaz
kulturowy zawsze cze$ciowo odpowiada indywidualnemu gustowi. Wida¢ to
wyraznie na przyktadzie komponowanej muzyki pop, ktorej estetyka w catosci
nie odpowiada nikomu, natomiast poszczegdlne jej elementy sa do przyjecia
dla poszczegolnych jednostkowych gustow: dla jednych moze to by¢ riffowe
zagranie gitarowe, dla innego ,,plastikowe” brzmienie syntezatora, a dla drugich
linia melodyczna przypominajaca dziesigtki innych utworéw lub bit perkusyjny.
Tym samym na koncu realizuje si¢ powszechne dzi$ zjawisko: ,,nikt nie stucha,
wszyscy znaja”. Piosenki powstajace w tej estetyce zdominowane sa przez dwa
procesy: standaryzacje (jak mowit niegdys filmowy inzynier Mamon: ,,Najbar-
dziej lubi¢ piosenki, ktore juz kiedys$ styszatlem”) i pseudoindywidualizacje,
ktorag konotuje przypadkowy eklektyzm, jednak do samego zjawiska banalizmu
i jego roli w konstruowaniu przekazu popularnego odniesie si¢ nieco mocniej
zjawisko popkultury.

Zarysowany powyzej problem promowania przeci¢tnosci gustu, pozwalaja-
cy na masowe przyjecie kolejno powstajacych i powszechnie przyjmowanych
przekazow kulturowych (nurtéw muzycznych, przebojow, nagran plytowych),
zwraca uwage na jeszcze jeden aspekt wynikajacy z oddziatywania kultury ma-
sowej — homogenizacji lub zwyktego zacierania si¢ granic. Mozna mowi¢ w tym
miejscu o ,,stepieniu wrazliwosci estetycznej”, ale takze o niwelowaniu réznic
miedzy kultura niska a wysoka. Jednym z pierwszych przejawoéw zlamania do-
tychczasowego podziatu, zgodnego z kryteriami i miarami kultury wysokiej,
byto potaczenie muzyki powaznej, o modernistycznej proweniencji, z jazzem.
Towarzyszyly temu zjawisku nie tylko poszukiwania nowej estetyki i rozwigzan
formalnych, ale takze przeksztalcenia na gruncie spotecznym. Jazzowi towa-
rzyszyto bowiem masowe wkroczenie czarnoskérych Amerykanow w masowa
przestrzen tworcza, dotychczas reprezentowana przez ,biatych”. Stalo sie to
mozliwe w duzej mierze dzieki rozwojowi technologii — szczego6lnie radia, kto-
re jako pierwsze, najbardziej demokratyczne medium znosito podziat rasowy®.
Prezentowany na antenie przekaz muzyczny nie dbat o kolor skory, podobnie jak

8 Zob. D. I. Boorstin, Amerykanie. Fenomen demokracji, przet. J. Kozak, Warszawa 1995,
s. 296-299.
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odtwarzane z czasem ptyty gramofonowe umozliwialy w pewien sposob jego
wykonawcom ukrywanie si¢ za samym wykonaniem, bez koniecznos$ci ekspo-
nowania swego wizerunku. W efekcie zaproponowana przez Afroamerykanow
estetyka oparta przede wszystkim na rytmie data podstawe do stworzenia nowe;j
wspolnoty muzycznej, opartej juz nie na pochodzeniu, ale na upodobaniach.
Przekroczona zar6wno na poziomie estetycznym (muzyka powazna i jazzowa),
jak 1 spotecznym (biali i czarni) granica wydaje si¢ by¢ poczatkiem tak cha-
rakterystycznego dla kultury masowej pluralizmu i zwigzanego z nim otwarcia
si¢ na réznorakie potgczenia, wielopoziomowe interpretacje i syntezy, ktore sa
charakterystyczne dla rozwoju muzyki rozrywkowej powstajacej przy duzym
udziale technologii. Konsekwencje tego zjawiska sg widoczne chociazby na po-
ziomie konstruowania przekazu muzycznego, ktoéry niemal od samego poczatku
faczy, naktada, miksuje rozne style i gatunki muzyczne. Mozna w tym miejscu
odnies¢ sig zarowno do bluesa 1 muzyki gospel, ktorych polaczenie zaowocowa-
o nagraniami miedzy innymi Raya Charlesa, jak i do pdzniejszych wydarzen
muzycznych: rocka progresywnego, faczacego rocka z muzyka elektroniczna
czy symfoniczna, albo hip hopu, ktérego struktura kompozycyjna opiera si¢ na
remiksowaniu starych utworéw i wmontowywaniu sampli innych fragmentow
muzycznych, w ktore zostaje wigczona melorecytacja. Jesli jednak poczatkowo
zjawisko cytowania czy kopiowania odnosi si¢ bardziej do korzystania z wyko-
nan i wymaga samodzielnego odtworzenia muzycznego (tzw. coverow), to wraz
z rozwojem technologicznym nacisk zostaje potozony na mozliwo$¢ montazowe;j
ingerencji w przekaz muzyczny. Tym samym, jak mozna zauwazy¢ na przykta-
dzie przemystu muzycznego, reprodukcja techniczna koresponduje z najwazniej-
szymi wyznacznikami kultury masowej: pluralizmem interpretacji, zatarciem
si¢ granic migdzy kultura wysoka i niskg oraz wszelkimi innymi skrajno$ciami,
replikowaniem treéci kulturowych, umaszynowieniem przekazu kulturowego,
wreszcie standaryzacja i homogenizacja przekazéw zaréwno na poziomie wy-
twarzania (estetycznym, strukturalnym, tresciowym), jak i dystrybuowania czy
percepcji. Pojawia si¢ zatem przekonanie, ze ,,kultura masowa jest kulturg po-
pularng tworzong przez masowg technike przemystowg i sprzedawang dla zysku
masowej publiczno$ci konsumentow’3¢. Jednak przyjeta za Strinatim definicja
rozdziela zalezno$¢ technologii, reprodukcji technicznej 1 kultury popularne;j.
Rodzi si¢ zatem pytanie o wzajemna zaleznos¢ tych dwoch zjawisk kulturowych,
o ewentualne wspolne rejestry i oddziatywania, ktére miaty wptyw na powsta-
jaca w wieku XX muzyke.

% D. Strinati, dz. cyt., s. 22.
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Zagadnienia: muzyka populama a kultura masowa, biermosc popkul-
tury a gatunki muzyczne, zacieranie granic miedzy muzykg klasyczng
a popularna,

e Popkultura i muzyka pop wobec technicyzaciji
przekazu muzycznego

Przygladajac si¢ historii kultury w wieku XX, trudno nie zgodzi¢ si¢ z kon-
statacja Marcina Czerwinskiego, ktory pisat, iz kultura w takim masowym i po-
pularnym ksztalcie zawdzigcza swoje istnienie dwom zjawiskom: kinu i muzyce
pop®’. Pierwszy wybor tego wybitnego antropologa i socjologa kultury wydaje
si¢ oczywisty. Kino w poczatkach XX wieku uksztattowato uniwersalny jezyk
obrazu, niewymagajacy specjalnych kompetencji odbiorczych, wystarczyta bo-
wiem zwykta zdolno$¢ odczytywania znakoéw — obrazow, ktore poczatkowo nota
bene konstruowane byly na ekranie zgodnie z ideg mimetyczng, w funkcji re-
prezentacyjnej. Film, wpierw postrzegany jako ruchoma fotografia, mial na celu
rejestrowanie rzeczywistosci, zapis autentycznych wydarzen, ktore potem widz
mogt odczytywac, nawet ewolucja kina od realizmu ku narracyjnosci czy fabu-
larnos$ci nie zmienita samej istoty percepcji opartej na ogladaniu obrazkéw™. To
wiasnie ta prosta kompetencja odbiorcza przyczynita si¢ do spopularyzowania
kina, ktore stawato si¢ najbardziej demokratycznym medium w kulturze, nie
wymagato bowiem znajomosci jezyka, kultury danego narodu, ani tym bardziej
kontekstu, wystarczyto jedynie patrze¢. Trudno zatem dziwi¢ sie, Ze jego rozwdj
jest tak dynamiczny w Stanach Zjednoczonych, ktore na poczatku XX wieku
sa mekka imigrantow z catego $wiata, oderwanych od swoich korzeni kulturo-
wych, srodowisk 1 historii. To wtasnie w USA szybko dostrzezono mozliwosci
nowego medium, co cickawe, tamtejsi tworcy nie podejmowali eksperymentow
artystycznych, jak mialo to miejsce w Europie, ale zaczeli konstruowaé proste
fabuty, eksponujac walory rozrywkowe filmu. W ten sposob kino zdominowato
wszelkie inne przekazy kulturowe.

Inspirujacy dla dalszych rozwazan moze okazaé si¢ wybor przez Marcina
Czerwinskiego drugiego zjawiska kulturowego ksztattujacego oblicze wspotcze-
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M. Czerwinski, Pytajgc o cywilizacje, Warszawa 2000.
8 J. Wojnicka, Kino — §wiat w obiektywie kamery, [w:] Media audiowizualne..., s. 17-19.
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snej kultury masowej czy, inaczej mowigc, popularnej®. Jednak, aby w pelni
zrozumie¢ intencje autora, nalezatoby dopowiedzie¢, ze za pojeciem ,,muzyka
popularna” kryje si¢ nie tyle okreslenie estetyki muzycznej czy nawet gatunku,
ale tego rodzaju przekazéw muzycznych, ktorych nie mozna zakwalifikowa¢ do
muzyki powaznej, cezura przebiegataby miedzy muzycznymi dokonaniami kla-
sycznymi a rozrywkowymi, z ktorych te ostatnie odpowiadajg za rozwoj kultury
popularnej. Z czego wynika powyzsza konstatacja®? Wydaje sig¢, ze wspolnym
mianownikiem, do ktérego Czerwinski podstawia popkulture i muzyke popu-
larna, jest ,,jakos¢”, rozumiana nie jako poziom wykonawstwa czy technicznych
mozliwosci dystrybuowania (nagrania, produkcji i odbioru), ale kwestia smaku
lub, jak juz wczesniej zostato to zasygnalizowane przez van den Haaga, prze-
cigtnego gustu. Podstawa owego ujecia wydaje si¢ konsekwentnie zachowywany
przez krytykéw wspolczesnej kultury podziat na kultur¢ wysoka i niska, a co
za tym idzie — muzyke powazng i rozrywkowa’. W ujeciu krytykow muzyka
klasyczna uosabia prawdziwg sztuke, z ktérg nie moze si¢ rownac ,,hatas, zgietk,
komercyjna tandeta (oszustwo)”” wspotczesnej muzyki popularnej’>. Owo rozgra-
niczenie wydaje si¢ o tyle istotne, ze pozwala wytlumaczy¢ takze rodzace sig
w latach 60. XX wieku wraz z muzyka popularng, rozumiang tu jako zjawisko

% Na temat zakresu i roznorodnosci definiowania pojeé ,,kultury masowej” i ,,kultury popu-

larnej” wspotczesnie wypowiadali si¢ liczni kulturoznawcy, medioznawcy i antropolodzy.
Poglady i opinie te prezentuje D. Strinati w ksiazce Wprowadzenie do kultury popularnej,
stojac na stanowisku nazywania wymiennie obu tych poje¢.

Warto zauwazy¢, ze poczyniona konstatacja znajduje swoje odbicie takze w innych pracach
teoretycznych. Termin ,,muzyka popularna” jest faczony z pojeciem ,,kultura popularna”
w ujeciu Chrisa Butlera w eseju Co fo jest muzyka popularna? opublikowanym w ksiazce
O muzyce popularnej. Pisma teoretyczno-krytyczne, przet. . Socha, Krakow 1999, a takze
Rogera Scrutona w Przewodniku po kulturze nowoczesnej, przet. J. Prokopiuk, J. Przybytl,
L6dz — Wroctaw 2006.

Odnoszac si¢ do czgstego zestawiania ze soba muzyki klasycznej i muzyki popularnej, Stu-
rat Hall oraz Paddy Whanell pisza: ,,Powodem siggania po takie poréwnanie nie jest zwykla
che¢ odciagnigcia bohateréw od szaf grajacych, lecz uczulenia ich na powazne ograniczenia
i ulotna jako$¢ muzyki, podporzadkowang pewnej formule i bezposrednio zharmonizo-
wang z rynkiem komercyjnym. Powinni$my ukierunkowa¢ nasze wysilki na autentyczne
poszerzenie zakresu wrazliwosci i emocjonalno$ci — rozszerzenie upodoban, a co za tym
idzie — zwigkszenie przyjemnosci. Najgorsza rzecza, jaka mozemy powiedzie¢ o muzyce
pop, stanowi nie to, ze jest wulgarna czy niemoralna, lecz ze w wigkszo$ci jest po prostu
staba”. Tym samym autorzy postulujg, aby dla lepszego zrozumienia i egzemplifikowania
problemu jakosci estetycznej przekazu muzycznego porownywaé utwory popowe raczej
z jazzem niz klasyka, ta zawsze bedzie bowiem dyskredytowac¢ kazdy przekaz popularny:
S. Hall, P. Whanell, The Popular Arts, London 1964, cyt. za: J. Storey, Studia kulturowe
i badania kultury popularnej. Teorie i metody, przet. J. Baranski, Krakow 2003, s. 96.

A. Bloom, Umyst zamknigty, przet. T. Bieron, Poznan 1997, s. 87.
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estetyczne, utowarowione i konsumeryczne podejscie do muzyki. Jesli jeszcze
Adorno ocenia bowiem muzyke jazzowa jako czg$¢ kapitalistycznego przemystu
kultury, przeciwstawiajac ja artystycznej wartosci muzyki klasycznej, to wraz
z ewolucja techniki utrwalania i odtwarzania dzwieku, a co za tym idzie — roz-
wojem przemystu muzycznego i ekonomizacji proceséw produkcji i dystrybucji
— sam jazz zostaje przesunigty w strong elitarnosci (mowi si¢ wrecz o arystokra-
tycznosci tego gatunku), a jego miejsce na tym ,,antypanteonie” zajmuje wpierw
muzyka rockowa, potem popowa i elektroniczna. Tym samym pojeciu ,,muzyka
popularna” przypisuje si¢ nizszg warto$¢ 1 stopien ztozono$ci niz muzyce arty-
stycznej®. Za tg tezg kryje si¢ przekonanie, ze podstawa przezywania muzyki
klasycznej jest do§wiadczenie estetyczne wymagajace przygotowania intelektu-
alnego, gdyz zaréwno proces komponowania, jak i odtwarzania nie jest czyms$
przypadkowym, ale zaplanowanym, do ktérego prowadzi dtugi i Zzmudny proces
tworczy. Wreszcie sam moment przezycia muzycznego wymaga od odbiorcy spe-
cjalnego czasu i miejsca, w przeciwienstwie do muzyki rozrywkowej, ktora sta-
nowi tto dla codziennych sytuacji przecietnego zycia. W tym przypadku muzyki
nie stucha si¢ ,,specjalnie”, ale niejako ,,przy okazji”, towarzyszy ona, wtasnie
dzigki masowemu przekazowi i stechnicyzowanym nosnikom, wszystkim mozli-
wym wydarzeniom dnia: od pobudki do wieczornej toalety. Ponadto charakter jej
przezywania nie wiaze si¢ juz z przezyciem intelektualnym, ale wytacznie z emo-
cjonalnym czy komercyjnym, wynika to poniekad z samej koncepcji powstawa-
nia tejze muzyki, zdominowanej przez pierwiastek rytmiczny i state powtorzenia
tematéw muzycznych. Te ostatnie miaty stuzy¢ przede wszystkim mozliwosciom
improwizacji, ,,.kiedy bowiem nieznajacy nut muzyk nie wie, co ma zagrac, to po-
wtarzajac jakas fraze, zyskuje na czasie i moze si¢ wtedy zastanowic¢ nad dalszym
ciggiem utworu”®*. Powtarzajace si¢ w wielu wypowiedziach obroncow ,,okopow
Swigtej Trojcy” muzyki klasycznej zarzuty dotyczace przypadkowosci, absurdal-
nos$ci (warto wspomnie¢, ze afroamerykanski jazz w nowej facinie koscielnej zy-
skat miano symphonia absurda) wydaja si¢ jednak nieco chybione, zwazywszy na
wspomniane juz w poprzednim rozdziale eksperymenty i poszukiwania muzycz-
ne tworcow, takich jak Cage, Schonberg, Berio, Nono czy Stockhausen. Trudno
nie zauwazy¢ bowiem coraz silniejszych zwiazkow i relacji migdzy muzykami,
ale sama tworczoscig ,.klasykow™ 1 tworcow muzyki rozrywkowej, i nie chodzi
tu bynajmniej o wzajemne sympatie, co tez miato miejsce, ale raczej inspira-
cje. Mozna zobaczy¢, jak wybitni kompozytorzy korzystaja z jazzowych rytmow

% Roy Shaker zwraca uwage na komercyjno$¢ oraz masowos¢ produkeji i odbioru muzyki

popularnej jako cechy konstytutywne dla tego nurtu: R. Shuker, Understanding Popular
Music, London 1994, p. 12; por. R. Middleton, Studying popular music, Philadephia 1990.
B. Dobroczynski, /Il Rzesza Popkultury i inne stany, Krakow 2004, s. 139.
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i powtarzalnosci tematoéw, konstruujgc muzyke tonalna, albo gdy wykorzystuja
zjawisko mechanizacji w procesie tworczym, uzywajac maszyn do losowania
kolejnosci czy budowania dzwigku (zeby wspomnie¢ o stynnych eksperymentach
Cage’a). W efekcie mozna doszukac si¢ wielu przyktadow, w ktorych muzycy sto-
jacy rzekomo po réznych stronach barykady estetycznej dokonuja wspolnych na-
gran czy korzystajg ze swego dorobku. Warto przywola¢ w tym miejscu chociaz-
by wspolng plyte przedstawiciela awangardy muzycznej — La Montego Younga
— z Johnem Cale’em, cztonkiem rockowego The Velvet Underground czy wspot-
prace Pierre’a Henry’ego z hardrockowym Spooky Tooth; oczywiscie przykta-
dy mozna by mnozy¢ i rozciagna¢ takze na wspolne wykonania czy uzywane
instrumentarium®. Nie wdajac si¢ w dalsze dywagacje na temat sensownosci
podtrzymywania zarysowanego podziatu czy tez jego zniesienia, warto jedynie
podsumowac, ze do zblizenia obu tych sposobow muzycznego wyrazu przyczy-
nita si¢ wlasnie technologia, dajgc muzykom podobne narzedzia kompozytorskie,
wykonawcze i dystrybucyjne. To wtasnie stechnicyzowanie wspomnianych pro-
cesow jest w wiekszo$ci przyczyna negatywnej oceny muzyki popularnej, ktorej
wyznacznikami stajg si¢: amerykanizacja, konsumeryzm i banalizm.

Jednym z najpowazniejszych argumentow wysuwanych przeciwko kulturze
popularnej, a tym samym muzyce rozrywkowej, jest silny zwigzek z hegemo-
nig kulturowa Stanow Zjednoczonych Ameryki. Ta zalezno$¢ nie jest bynajmniej
przypadkowa, po pierwsze tak ekspansywny rozwdj, jaki przezywa Ameryka pod
koniec XIX wieku, nie jest udzialem zadnego innego kraju na starym kontynen-
cie. Jak juz wspomniano, USA staje si¢ miejscem docelowym imigracji, krajem
wielu mozliwosci, gdzie na kazdym rogu ulicy realizuje si¢ mit ,,0od pucybuta do
milionera”. Cho¢ jeszcze pod koniec XIX wieku Ameryka patrzy na kulturg euro-
pejska i ja nasladuje, to juz na poczatku XX stulecia wraz z rozwojem technologii,
wspomagang przez system patentowy, to ona narzuca krajom europejskim: Wiel-
kiej Brytanii czy Niemcom kierunek rozwoju. Ponadto gospodarka amerykan-

% W latach 70. XX wieku, wraz z narodzinami rocka symfonicznego, pojawity si¢ wykona-

nia muzyki klasycznej w estetyce popularnej, zeby przypomnie¢ dokonania The Beatles,
Yes, King Crimson, Electric Light Orchestra, ktorzy budowali swoje utwory na ksztatt suit
zrozbudowanymi partiami orkiestry czy pasazy instrumentow klawiszowych. Jednoczesnie
w ostatniej dekadzie ubiegtego stulecia widoczne jest zjawisko transponowania materiatu
muzyki popularnej na wykonania w estetyce klasycznej, zeby przywota¢ Kronos Quartet
czy Nigela Kennedy’ego wykonujacych utwory Hendrixa czy Apocalyptice, ktora debiutuje
wiolonczelowymi wykonaniami thrashmetalowych kompozycji zespotu Metallica. Warto
jednoczesnie zauwazy¢, ze do$¢ powszechna dzi§ praktyka ,,przerabiania” utworéw kla-
sycznych i wpisywania ich w estetyke popularna spotyka si¢ z do$¢ silnym sprzeciwem
i rodzi oskarzenia o trywializm i banalizowanie pierwotnych idei kompozytoréw. Tamze,
s. 111, 121. Wigcej na ten temat pisze Alex Ross w ksigzce Reszta jest hatasem, zob. takze
M. Szoka, ,, Mala” muzyka i wielkie tematy Philipa Glassa, ,,Ruch Muzyczny” 1994, nr 7.
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ska, oparta na spoteczenstwie kapitalistycznym, ktorego mechanizm funkcjonuje
dzigki produkcji i konsumpcji, niezwykle szybko wykorzystata potencjat tkwiacy
w masowym popycie i podazy. Juz tylko przygladajac si¢ rywalizacji migdzy pro-
ducentami sprzetu fonograficznego czy wytworni ptytowych, studidw nagranio-
wych, producentow muzycznych, mozna zaobserwowacé, jaka przewage zyskuje
kultura amerykanska w konstruowaniu oblicza sceny muzycznej w poréwnaniu
z watpliwosciami, jaki przejawia rynek europejski. Poniekad jest to efektem przy-
wigzania do tradycji, z ktorg kultura amerykanska jest powiazana wtérnie; i cho¢
na poczatku wigkszos$¢ produkcji muzycznych powiela schematy estetyki europej-
skiej, ukierunkowanej na muzyke klasyczna, to kolejne dekady, najpierw dzigki
rozglo$niom radiowym, a potem takze dzieki powszechnemu dostepowi do fono-
grafii, przynosza coraz wiccej zmian, w ktoérych wida¢ tendencje do popularyzo-
wania przekazu muzycznego. Rosngca popularno$¢ brzmien rozrywkowych jest
w duzej mierze efektem dochodzenia do glosu kultury afroamerykanskiej, ktora
przez lata funkcjonuje podskérnie, by w momencie pojawienia si¢ idei ,,sztuki
uzytkowej” czy ,,sztuki dla mas”, co propaguja chociazby arty$ci awangardowi,
wyptyna¢ na powierzchnig. Pomocna w tym technologia znosita wszelkie ist-
niejace bariery, zarowno finansowe (dostep do muzyki dzigki radiu czy szafom
grajacym mial niemal kazdy), jak i rasowe czy srodowiskowe (muzyka jazzowa,
a potem kolejno rock’n’rollowa, rockowa itd. tworzyta nowy rodzaj wspolnoty
oparty juz nie na pochodzeniu czy kolorze skéry, ale podobnym odczuciu estety-
ki)’®. W ten sposob objawiata si¢ najwigksza sita technologii — demokratycznos¢,
ktora zapisana konstytucyjnie byta i jest symbolem Stanéw Zjednoczonych. Trud-
no zatem dziwi¢ si¢, ze rozwdj kultury popularnej zbiegt si¢ z rodzacg na poczatku
XX wieku pozycja Ameryki na arenie migdzynarodowe;.
Nie mozna jednak powiedzie¢, ze amerykanizacja kultury przeszia bez echa
w ocenie krytykow, wrecz przeciwnie, juz na przetomie XIX i XX wieku po-
jawiajg si¢ pierwsze glosy niezadowolenia, ktore w zjawisku tym widzg efekt
sprzyjania masowym gustom, wstecznictwa, obnizania poziomu i lenistwa inte-
lektualnego?’. Z powyzszymi oskarzeniami koresponduje wypowiedz Dwighta
Macdolnalda, ktéry o 6wczesnej kulturze masowe;j pisal nastepujaco:
jest to zwyrodniala, ngdzna kultura, odbierajaca tres¢ zarowno glebszej rzeczywistosci

(seks, $mier¢, porazka, tragedia), jak prostym, spontanicznym uciechom przyjemnosci, po-
niewaz rzeczywisto$¢ bylaby zbyt realna, a uciechy zbyt zywe®.

%  Warto w tym miejscu wspomnie¢ o tym, ze silng pozycj¢ Ameryki na gruncie rodzacej si¢

kultury masowej wypracowat rozwdj prasy, szczegolnie powstanie i popularno$¢ tzw. zottej
prasy, ktora stanie si¢ zaczatkiem pdzniejszych tabloidow.

Poglady te reprezentuje m.in. M. Arnold, angielski poeta i krytyk literacki, ktory antyame-
rykanskie stanowisko kulturowe przedstawia w ksiazce Culture and Anarchy z 1869 roku.
% D. Macdonald, dz. cyt., s. 35.
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Trudno zatem dziwic si¢, ze podobne oskarzenia mozna ustysze¢ pod adre-
sem powstajacej wowczas muzyki rozrywkowej (jazzowej), a czasem rockowej,
pop i im podobnych. Towarzyszy im takze obawa

przed wulgarnoscia, utrata zdolno$ci odroznien, a przede wszystkim przed dziwacznoscia
mysli, ktora si¢ pojawi, kiedy kazdy cztowiek, niewazne jak utalentowany, moze czué, ze
demokratyczna doktryna rownosci pozwala mu traktowac¢ wiasne idee jako rownoprawne
z ideami sgsiada®.

Mozna zatem rozumie¢ rodzacy si¢ sprzeciw, gdy muzyka rozrywkowa na
réwni stawia kompozytorow, wyksztatconych muzycznie, majagcych wiedze na
temat struktury i kompozycji utworu, harmonii z jazzmanami, ktérzy zazwyczaj
wywodzg si¢ (przynajmniej na poczatku) ze srodowisk, w ktorych muzyka nie
jest specjalnym przezyciem estetycznym, ale sposobem radzenia sobie z codzien-
nos$cig. Stawianie obok siebie w jednym rzedzie muzyka czytajagcego partyture
z niewyksztalconym muzycznie improwizatorem budzilo najwicksze oburze-
nie, a wlasnie ten proceder, tak powszechnie wowczas stosowany, kojarzyt si¢
z amerykanizacjg kultury. Ten catkowity brak punktu odniesienia, jakiego$ cen-
tralnego autorytetu, ktory pozwolilby na rozstrzygniecie w sprawach estetyki,
stat si¢ jednoczesnie sita kultury popularnej, gdyz to juz nie elita, arystokracja
czy panstwo miaty wpltyw na ustalanie standardow, ale zwykla ,,popularnos¢”
mas. [ cho¢ do dzi$ trudno to przyznac krytykom kultury masowej, to wlasnie te
proste, powtarzalne, rytmiczne rozwigzania zwyciezyly dzigki masowemu przy-
jeciu tej estetyki, dotykajac takze sfery kultury wysokiej. Proces ten niezwykle
trafnie opisuje Stefan Kisielewski, wspominajac udzial w jednym z koncertow
muzyki popularnej, w ktorym uczestniczyta intelektualna elita. Pisze on o po-
czatkowym oburzeniu i zlekcewazeniu, jakie towarzyszyto odbiorowi muzyki
rockowej, szczegolnie jesli chodzi sekcje rytmiczng czy deta.

Tak trwato pot godziny. Po czym nagle stwierdzitem, ze wszyscy nadal tupia, ale tupia jedna-
kowo, jak jeden maz do rytmu muzyki, Ze ja rOwniez tupig, az sobie nogg odbitem, ze w dodat-
ku walg rytmicznie po ramionach jakiegos faceta siedzacego przede mna, a jakis facet za mna
robi to samo z moimi ramionami, zZe od czasu do czasu rycz¢ jak krowa i podrywam si¢ z miej-
sca. Jednocze$nie zrozumiatem, ze jestem ol$niony i przezywam cuda, ze kocham ten thum,

a thum kocha mnie, ze wszyscy razem, pod przewodem dryblasow z estrady, uczestniczymy
w nie majgcym sobie rownych, jednoczacym nas wszystkich i porywajacym misterium'®.

Ten sugestywny opis przezy¢ publicysty a zarazem kompozytora muzyki kla-
sycznej wydaje sie by¢ symptomatyczny dla tego, co stato si¢ udziatem muzyki

% L. Johnson, The Cultural Critics, London — New York 1979; cyt. za: J. Storey, Studia kultu-
rowe i badania kultury popularnej. Teorie i metody, przet. J. Baranski, Krakow 2003, s. 31.

100 S, Kisielewski, Przedmowa czyli pigkne wspomnienia, [w:] J. Radlinski, Obywatel Jazz,
Warszawa 1967, s. 14.
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popularnej. Silne oddziatywanie rytmiczne, wspomagane przez nowoczesne roz-
wigzania techniczne (wzmacniacze, mikrofony, dajace niezwykte wprost nateze-
nie dzwigku), zawtadnety masowg wyobraznig, w tym takze wyobraznig muzycz-
na, ktorej ulegty takze tzw. elity. Dlatego typowym dla zjawiska amerykanizacji
symbolem staje si¢ szafa grajaca, ktorej obecnos¢ wydaje sie obowigzkowa dla
kazdego pubu czy koktajlbaru. Dobywajaca si¢ z niej muzyka to nie tylko emble-
mat wszedobylstwa piosenek, ale takze charakterystyczny znak ich jakosci:
niektore melodie wpadaja w ucho; wszystkie zostaty odpowiednio przygotowane do prezen-
tacji, tak ze charakteryzuje je aktualnie popularny rytm (...) dzwigk mozna nastawic na caty

regulator, tak Zze nat¢zenie glosu wystarczytoby do wypelnienia sali balowej, a co dopiero
pomieszczenia bedacego poczatkowo sklepem przy gtownej ulicy''.

Jednak szafa grajaca to nie tylko dostep do popularnych rytmow i charakte-
rystyczne natezenie dzwicku, ale takze mozliwo$¢ nieustannego wyboru piose-
nek, ktore wymieniane sa co dwa tygodnie przez firme dystrybucyjna. Kolejno
wecisniety guzik urzadzenia to kolejny utwor, popularny hit lub pretendujacy do
tego miana przekaz, to wreszcie objaw tak zwigzanej z amerykanizacja fragmen-
taryzacji. Tendencja ta to nie tylko efekt rozbicia standardéw czy nieobecnosci
autorytetu w kulturze popularnej, jak pisza Johnson czy Webster, ale takze kon-
sekwencja produkcji fonograficznej, ktora niepodzielnie krolujac w pierwszych
dekadach XX wieku, uksztaltowata przyzwyczajenia do odstuchiwania pojedyn-
czych utwordw, nie za$ catych ptyt (o czym bylta juz mowa w rozdziale poprzed-
nim). Ponadto trzeba zauwazy¢, ze sam charakter audycji radiowych takze sprzyja
nadawaniu krétkich przekazow muzycznych urozmaicanych komentarzem didze-
jow, wreszcie sama koncepcja listy przebojow wtoruje zjawisku fragmentaryza-
cji, ktora dzieki nowym mediom nabierze jeszcze innego znaczenia. | ostatnia
kwestia zwigzana z szafg grajaca to jej konsumpcyjny charakter, aby postuchac
bowiem ulubionego przeboju, trzeba wrzuci¢ monete. Nigdzie indziej ekonomia
i kultura nie sg ze sobg tak bezposrednio zwigzane jak wtasnie w tym urzadzeniu.

Na konsumeryzm kultury popularnej zwracali uwage niemal wszyscy ba-
dacze tego zjawiska, zardbwno przedstawiciele Szkoty Frankfurckiej, jak i ame-
rykanscy krytycy kultury masowej; zarzucali jej przede wszystkim konsump-
cjonizm, ktory objawiat si¢ w rynkowym podejsciu do kultury. Zgodnie z nim,
przekaz kulturowy pojawiat si¢ tylko ze wzglgdu na mozliwe do osiggnigcia zy-
ski, thumigc zaréwno popedy tworcze, jak 1 niszczgc wrazliwos$¢ estetyczng od-
biorcéw poddanych wylacznie wyprodukowanym przez biznesmenow tworom
kulturowym. Mowi si¢ migdzy innymi o kontrolowaniu czy nawet sterowaniu
gustami odbiorczymi przez koncerny muzyczne. Wszelkie rozwazania na temat

11 R. Hoggart, Spojrzenie na kulture robotniczqg w Anglii, przet. A. Ambros, Warszawa 1976, s. 312.
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zwigzkow muzyki popularnej i utowarowienia przekazu muzycznego, jego eko-
nomizacji takze oscylujg wokot zarysowanych wyzej oskarzen. Z jednej strony
zwraca si¢ bowiem uwage na przemystowy charakter gtéwnego nurtu muzyki
popularnej, ktorej zarzuca si¢ przede wszystkim wtornos¢, niska warto$¢ este-
tyczng itp., z drugiej za$ trudno odmowi¢ muzyce popularnej poszukiwan ar-
tystycznych (czy to siggania do korzeni, czy tez konstruowania nowej estetyki),
ktore z czasem popularyzuja gusta muzyczne. I znowu niemata rolg w tym pro-
cesie odgrywa technologia, ktéra dzigki masowym $rodkom dystrybucji potrafi
w niezwykle szybki sposob spopularyzowac jakie$ przedsigwzigcie muzyczne
czy przekaz przy jednoczesnym udziale czynnikow finansowych (sprzedaz ptyt,
praw do emisji, tantiem). Wydaje si¢, ze to wlasnie zwigzek technologii z czyn-
nikami ekonomicznymi wptynatl najsilniej na rozwoj kultury (w tym muzyki
popularnej), przyczyniajac si¢ do rozwoju zjawiska zwanego ,,przemystem kul-
turalnym”. Jego konsekwencje dla do§wiadczenia muzyki bada przywotywany
juz przedstawiciel Szkoty Frankfurckiej — Theodor Adorno'®.

Niemiecki krytyk kultury popularnej zwraca przede wszystkim uwage na to,
ze muzyka popularna produkowana przez przemyst kulturalny jest zdominowana
przez dwa procesy: standaryzacje i pseudoindywidualizacjg, czego wyrazem jest
produkcja utworéw muzycznych brzmigcych niemal identycznie. Ich kompozycja
zazwyczaj opiera si¢ na stalej strukturze (np. zwrotka—refren—zwrotka—refren—
—solowka—refren), w ktorej dokonuje si¢ niewielkich zmian, wymieniajac pewne
czesci kompozycji lub nieco je modyfikujgc. Standaryzacja uniemozliwia ory-
ginalno$¢, zawsze opiera si¢ bowiem na powtarzalnosci uzywanych rozwiazan,
tym samym rezygnuje z prowokacji czy skandalu jako sposobu oddziatywania
na odbiorce. Utwory poddane standaryzacji wykorzystuja popularne rozwigza-
nia az do komercyjnego wyczerpania, by w odpowiednim momencie dokona¢
niewielkiej modyfikacji w imi¢ wspomnianej indywidualizacji i sprzedaé ko-
lejne rzesze identycznych produktow. Trudno oprze¢ si¢ wrazeniu, ze opisany
proces standaryzacji przypomina struktura produkcje¢ maszynowsa, w ktorej raz
zastosowane ustawienie maszyn powoduje wytworzenie szeregu analogicznych
kopii. Druga teza Adorna, zwigzana z konsumeryzmem, dotyczy postawy bier-
nego stuchania. Moze by¢ ono rozumiane jako efekt sprowadzenia roli odbiorcy
wytacznie do kwestii zakupu danego produktu muzycznego, do jego sposobu
percepcji, ktory dzigki nowym rozwigzaniom technologicznym jest coraz latwiej-
szy (proces ten jest doskonale widoczny na przyktadzie ewoluujacego sprzetu:
od gramofonu, ktory wymagal wykonania szeregu czynnosci, przez magnetofon,

192 Ponizsze tezy Adorno sformutowat w esejach O muzyce popularnej, O fetyszyzmie w muzyce
i regresji stuchania, Starzeniu sie nowej muzyki, ktore zostaty zamieszczone w wydaniu
polskim w cytowanej juz jego ksiazce Sztuka i sztuki. Wybor esejow z 1990 roku.
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ktory juz upraszczat odtwarzanie, cho¢ nadal angazowat czas odbiorcy, np. przez
przewijanie ulubionego fragmentu, do ptyty CD czy MP3, gdzie odtwarzanie jest
natychmiastowe i w wielu przypadkach programowalne, a co za tym idzie — intu-
icyjne, w najmniejszym stopniu angazujace uwage odbiorcy), ale takze do zmiany
sposobu rozumienia muzyki. Adorno zauwaza bowiem, ze muzyka popularna,
w przeciwienstwie do muzyki klasycznej, nie wymaga od odbiorcy intelektu-
alnego zaangazowania, podajac mu poprzez banalny czesto tekst i typowe roz-
wigzania muzyczne gotowy produkt, ktory wystarczy spozy¢. Nie ma tu mowy
o jakimkolwiek wysitku. Muzyka popularna to raczej odpowiedz na nud¢ zycia
codziennego, bezproduktywny korelat zycia w pracy, biurze, fabryce, zaspoka-
jajace pragnienie wyczekiwanej przez masowego cztowieka niezwyktosci — ale
tylko na chwile, by znéw tudzi¢ go kolejna obietnicg sktadang przez nastepny pro-
dukt kulturowy. Ostatnia z konstatacji Adorna dotyczy sposobu oddziatywania
muzyki na spoteczenstwo, w ktorym petni ona funkcje spoiwa. Prezentowana za
pomocg $rodkow masowej dystrybucji muzyka popularna nie tylko upowszech-
nia jednolite gusta, ale takze utwierdza zbiorowe zachowania i ksztaltuje nowe
zwyczaje. Adorno dostrzega w tym zjawisku efekt rytmicznego postuszenstwa,
ktorego dziatanie przypomina funkcjonowanie maszyny poruszajacej si¢ w okre-
slonym tempie. Tym samym, uwaga ta zgodna jest z przekonaniem Dwighta Mac-
donalda, ktory w kulturze masowej dostrzegal niebezpieczenstwo ideologiczne;j
indoktrynacji dokonywanej za posrednictwem masowych mediéw, generujacych
potrzebe konsumpcji. To wiasnie ona pozwala kontrolowa¢ spoteczenstwo: ukie-
runkowywac jego potrzeby, budzi¢ nadzieje i okresla¢ oczekiwania, a najbardziej
wyrazistym sposobem uzewngetrzniania tychze potrzeb jest muzyka popularna
oferujaca odbiorcom powtarzalny i nudny sentymentalizm.

Sugerowany tu infantylizm przekazu muzyki popularnej nie jest bynajmniej
przypadkowy, wpisuje si¢ on bowiem w kolejny aspekt wtasciwosci tego zjawi-
ska, ktore okreslane jest mianem trywializacji, kiczu czy banalizmu. Trudno za-
tem dziwi¢ sig, ze w obliczu tychze poje¢ Adorno muzyce popularnej przypisuje
masowego adresata, o niezbyt wyrobionym guscie, raczej niewyedukowanego,
sktonnego do przyjmowania przekazéw o ckliwym lub mechanicznym charak-
terze'®. Tym samym Adorno dotyka istoty pojecia ,,popularno$ci”, ktorym tak
czesto operuje si¢ w opisie zjawisk wspotczesnych. Aby nie powiela¢ przywoty-
wanych juz wcze$niej oskarzen o powtarzalnos$¢ czy schematyczno$¢ rozwigzan
artystycznych, warto na chwile zatrzymac si¢ nad samym zjawiskiem banalizmu
czy kiczu. Jak dowodzi Clement Greenberg ,.kicz jest produktem przemystowe;j
rewolucji, ktora przeniosta do miast masy zachodniej Europy i Ameryki'%, co

193 T. Adorno, Filozofia nowej muzyki, przet. F. Wayda, Warszawa 1974, s. 252.
104 C. Greeberg, Awangarda i kicz, [w:] Kultura masowa..., s. 44.
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za tym idzie — jego popularno$¢ i rozwdj jest Scisle zwigzany z technicznymi
srodkami produkcji zastosowanymi w przemysle kulturowym — w tym muzycz-
nym. Funkcjonowanie kiczu opiera si¢ bowiem na dos¢ prostym mechanizmie,
traktuje on pewne utrwalone tradycja rozwigzania estetyczne w sposob czysto
instrumentalny, wykorzystujac ich czesto juz zastygle, przepracowane formy do
nowych rozwigzan, co razi brakiem §wiezosci i tandeta. Inne definicje kiczu ida
jeszcze dalej, okreslajac to zjawisko estetyczne jako synonim szmiry, bezguscia
czy tandety'®. Kicz, oczywiScie, nie jest zjawiskiem nowym i zarezerwowanym
wylacznie dla zjawisk kultury popularnej, jednak jego zwigzek z mechanicz-
nym wrecz sposobem wykorzystywania starych mod i wzorcow bez mozliwosci
wiasciwego odczytywania kontekstu czy nawet zwyktej wrazliwosci estetyczne;j
powoduje, ze stal si¢ nieodtacznym elementem estetyki popularnej. Poniekad
jest to efektem wdrozonego przemystu kulturowego, gdzie przekaz wytwarza si¢
mechanicznie, bez ogladania si¢ na kontekst, z drugiej strony popularnos¢ kiczu
wynika z ksztattowanej przez kulture masowa przecietnosci, ktora ma zapew-
ni¢ odbiorcom namiastke prawdziwych doznan. Tym samym zaréwno kicz, jak
i przekaz kultury popularnej tacza zdolnos¢ do podrabiania autentycznego
wrazenia, pozorowania prawdziwych emocji, ukrywanych pod maska sztam-
py. Warto tez zwrdci¢ uwage na to, ze percepcja przekazow naznaczonych Kki-
czem i tych zakwalifikowanych do kultury popularnej daje odbiorcy poczucie
bezpieczenstwa: nie wymaga bowiem wysitku intelektualnego ani znajomosci
kontekstu kulturowego przy jego odczytywaniu, operujac rozpoznawalnymi
i schematycznymi rozwigzaniami estetycznymi i tematycznymi. Jednoczesnie
oba zjawiska zaspokajaja potrzebe obcowania z silnymi do§wiadczeniami emo-
cjonalnymi, wywolujac i zarazem zaspokajajac okreslone nastroje i odczucia.
Zarzucany muzyce popularnej banalizm czy kicz nie jest bynajmniej zjawi-
skiem nieswiadomym. Oczywiscie, zdarzajg si¢ wsrod produkcji muzycznych
takie, ktore w sposob naiwny operujg kiczem, nie zdajac sobie sprawy z pre-
zentowanej przez siebie jakos$ci estetycznej, czego przyktadem moga by¢ pro-
dukcje muzyczne r6znej proweniencji: od dyskotekowych hitow Bee Gees czy
Village People do heavy metalowych przedstawien Alice’a Coopera czy Kissow.
Jednoczesénie warto podkresli¢, ze ,,muzyka popularna jest zarbwno wytworca,
odtworcg i przetworca kiczu™'%, co za tym idzie — w produkcjach muzyki po-
pularnej mozna obok postawy naiwnej spotka¢ takze ironiczng i symulacyjna.

105 Zob. Aktualizacje encyklopedyczne. Suplement do Wielkiej Ilustrowanej Encyklopedii Po-
wszechnej Wydawnictwa Gutenberga. T. IV, red. A. Grzegorczyk, Poznan 1996, s. 148.

196 M. Rychlewski, Kiczosfery muzyki popularnej, [w:] Kiczosfery wspélczesnosci, red. W. J. Bur-
szta, E. J. Sekuta, Warszawa 2008, s. 27. Dalszg klasyfikacj¢ postaw artystow muzyki po-
pularnej wobec zjawiska kiczu podaj¢ za autorem artykutu (s. 25— 34).

Muzyka w czasach_44.indd 187 22.01.2014 14:28



188 ApAM REGIEWICZ

Cechuje je pewien dystans tworcow (Swiadomy badz intuicyjny) do wykonywa-
nego repertuaru, z ktérym podejmuje si¢ gre albo poprzez parodig, albo pastisz,
albo kolaz. Je$li zatem podstawa do dzialan postawy naiwnej bedzie wykorzy-
stywanie reprodukcji technicznej do infantylnego i bezrefleksyjnego powielania
pewnych schematoéw muzycznych i rozwigzan estetycznych, to w przypadku
pozostatych technologia bedzie raczej narzedziem budowania artystycznego
dystansu, zeby wspomnie¢ chociazby dokonania
Franka Zappy czy obecnie Marilyna Mansona.

reprodukcja techniczna: Aby lepiej zobrazowac to zjawisko, mozna odwotaé
. o si¢ do zainscenizowanego przez niemiecki zespot

— proces kreowania rzeczywistos- e

ci kulturowej za pomoca mechani- Einstiirzende Neubauten eksperymentu-koncertu,

zm6w wywiedzionych z praktyk podczas ktoérego muzycy obok tradycyjnego instru-

przemystowych, traktujacy dzieto mentarium (gitary, bas, perkusja) korzystaja z urza-

sztuki jako towar, akt tworzenia dzen przemystowych, takich jak: miot pneumatycz-

25 ol s S, ny, pita tarczowa, elektrycznie sterowane suwnice
podporzadkowang wymaganiom

rynkowym. Pojecie uzyte w od- czy wozki transportowe do budowania przekazu
niesieniu do utowarowienia rze- muzycznego. Produkowany w ten sposob przekaz
czywistosci spotecznej i kulturo- z jednej strony wpisuje si¢ w estetyke rocka indu-
wej przez Waltera Benjamina. strialnego, tak charakterystycznego dla wielkich
metropolii i o§rodkow przemystowych (np. Zaglebia
Ruhry), z drugiej jednak rozbija t¢ iluzj¢ poprzez
niemozliwy do zaakceptowania poziom hatasu wywotywanego przez urucha-
miane maszyny'”’. Reasumujac, zjawisko banalizmu w muzyce popularnej nie
jest przejawem jakiejs wstydliwej przypadtosci, ktora moglaby stuzy¢ za ,,08le
uszy” popkultury, trzeba raczej widzie¢ w kiczu metodg i sposdb wyrazania si¢
muzyki popularnej, dla ktorej banalizm (tematyczny czy estetyczny) staje si¢
plaszczyzng budowania dialogu z odbiorcg, w duchu pluralizmu i demokratyza-
cji pogladdéw, na wybranym przez siebie poziomie: od naiwnego do ironicznego.

Powyzsze rozwazania na temat muzyki popularnej warto zamkna¢ propozy-
cja klasyfikacji zjawisk popkultury przez Marka Krajewskiego, z ktorej godne
uwagi z omawianej perspektywy wydaja si¢ zagadnienia: transparencji, repety-
cji i aromatyzacji'®. Pierwszy z trendow doskonale koresponduje z technologia,
ktora pomaga likwidowac fizyczne, kulturowe, spoteczne, obyczajowe, a przede

107 Koncert zespotu, ktory odbyt si¢ w japonskiej fabryce, zostat zarejestrowany i prezentowa-

ny w kinach studyjnych pod postaciag filmu Halber-Mensch. Podaj¢ za: B. Dobroczynski,
dz. cyt. s. 148.

108 Krajewski dokonuje klasyfikacji zjawisk kultury popularnej, definiujgc je za pomoca po-
jec: alien-acji, okrucienstwa, transparencji, repetycji i aromatyzacji. Rozwazane tu kwestie
przywotuje za autorem: M. Krajewski, Kultury kultury popularnej, Poznan 2003.
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wszystkim ekonomiczne bariery wyznaczajace ramy uczestniczenia w kulturze.
Transparencja, ktdrej istotg jest czynienie rzeczywistosci przezroczysta, dzigki
technologii daje utude zanurzenia si¢ w przekaz kulturowy w sposob bezpo-
sredni, bez koniecznosci korzystania z posrednikéw, thumaczy, interpretatorow.
Dzieje sie tak zarowno na poziomie dystrybucji i dostepu, jak i na samej kon-
strukcji przekazu kulturowego, tworzonego w sposob czytelny i jasny. Dziatajac
na dwoch poziomach: percepcyjnym i poznawczym, jawi si¢ jako ,,doskonate
narzedzie doswiadczanie rzeczywistosci”'?, ktore pozwala jg zar6wno zobaczy¢
(ustysze€), jak 1 zrozumieé. Kultura transparencji staje si¢ wspotczesnie gtowna
wiasciwoscia dzisiejszej kultury przede wszystkim ze wzgledu na media, ktére
za pomocg coraz to nowszych rozwigzan technologicznych czynig rzeczywisto$¢
bardziej realng i namacalna, przejrzysta wlasnie, bardziej niz jest ona w rzeczy-
wisto$ci'’. Muzyka popularna ze swoim niewatpliwie uproszczonym przeka-
zem wpisuje si¢ w popkulturowg potrzebe dostarczania jasnych i prostych po-
rad, wyjasnien i odpowiedzi na pytania dotyczace codziennosci i jej problemow,
w czym sekunduje jej reprodukcja techniczna. Staje si¢ ona bowiem antidotum
na wynikajace z doswiadczen egzystencjalnych problemy, uspokajajac odbiorce
poprzez kontrole tej rzeczywistosci, a ta jest mozliwa przede wszystkim dzigki
konsumpcji. Ponadto kultura transparencji redukuje 6w niepokoj, przeswietlajac
pozornie wszystkie meandry rzeczywistosci, co dzieje si¢ za pomocg medializa-
cji zycia. Wystarczy przyjrze¢ si¢ produkcjom muzycznym kolejnych dekad, aby
dostrzec pewna prawidtowo$¢: pewne tematy (znaczeniowe i muzyczne) umiesz-
czane sg w centrum zainteresowania, a niektore wrecz marginalizowane. Co za
tym idzie — aby pozostawa¢ w gtownym nurcie kulturowym, nalezy wpisywac
si¢ w masowo generowany przekaz, to znaczy komponowaé utwory w oczeki-
wanej estetyce. Konstatacja ta prowadzi zatem do wielokrotnie juz powtarzane;j
refleksji na temat przekazow muzyki popularnej — do powtarzalno$ci. Zdefinio-
wane przez Krajewskiego zjawisko kultury repetycji odnosi si¢ do jednego z naj-
wazniejszych i najbardziej determinujgcych kulture wspotczesng mechanizmow.
Proceder powtarzania, oparty na nieustannym powracaniu do przesztych wyda-
rzen i doswiadczen, wykorzystywaniu uzytych juz wczesniej rozwigzan este-
tycznych czy tematdw, kodow reprezentacyjnych czy struktur kompozycyjnych,
jest takze wlasciwoscia zarezerwowana dla muzyki popularnej. Mechanizm ten
objawia jeden z najsilniejszych bodzcéw muzyki popularnej — rytualizacje czy
obrzgdowos¢, ktore pozwalaja spojrze¢ na rock’n’rolla z perspektywy ludycznej,
skarnawalizowanej. Przywotana estetyka rock’n’rolla odwotuje si¢ do zachowan

199 Tamze, s. 166.
10" Szerzej temat ten w konteks$cie nowych mediéw rozwijam w ksigzce A. Regiewicz, J. Waronska,
Widowiskowos¢ i audiowizualnosé w dobie ponowoczesnosci, Czgstochowa 2012, s. 191 i nast.
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instynktownych, wrecz pierwotnych, stad bardzo czesto jest ona postrzega przez
pryzmat do$wiadczen elementarnych — cho¢ czgsto skrajnych — jak seks a zara-
zem doswiadczenie religijne. Z drugiej strony, owa powtarzalnos¢ i rytualizacja
byty niezwykle krytycznie oceniane przez przedstawicieli feudalnego idiomu es-
tetycznego i zwolennikéw rozdziatu elity od kultury masowej: Theodora Adorna,
Waltera Benjamina czy Dwighta Macdonalda, ktorzy popularno$¢ muzyki roz-
rywkowej odczytywali jako gre, repetycje rozpoznawalnych, bo znanych moty-
wow czy tematow muzycznych. Co ciekawe, jak dowodzili krytycy popkultury,
wielokrotnie powtarzane, czy to w postaci cytatu czy parafrazy, rozwigzania mu-
zyczne zawdzigczaty swa zywotnos$¢ wiasnie kulturze wysokiej, z ktorej czerpa-
ly inspiracje. Traktowatly ja jak przepastne zrodto motywow, na ktérych mozna
pasozytowac i wykorzystywa¢ do whasnych celow. Z biegiem czasu zaczerpnigte
z kultury wysokiej tematy, watki, estetyki pod wptywem nieustannej powtarzal-
nos$ci ulegty standaryzacji i zostaly oddzielone od Zrédta, tym samym uniemoz-
liwiajac jakiekolwiek wartosciowanie''!. Same dla siebie staty si¢ tradycjg, ktora
poprzez repetycje nieustannie si¢ aktualizuje, co w ostatnich latach jest szczego6l-
nie widoczne wtasnie dzigki nowym mozliwosciom technologicznym. Wystarczy
wspomnie¢ mozliwosci, jakie daje dzi$ technika cyfrowa i konsekwencje zasto-
sowania tychze rozwigzan w muzyce, czy to w postaci samplingu, ktory otwiera
mozliwosci nieskonczonego remiksowania utwordw, czy cyfrowego nagrywania,
ktoére umozliwia wlgczanie we wspotczesne przekazy muzyczne zremasteryzo-
wanych partii instrumentalnych dawno zmartych muzykow, a takze wgrywanie
swoich rozwigzan muzycznych w uznane juz i popularne przekazy. W ten sposob
powstaja kolejne kopie, repliki, covery, ktore — co trzeba podkresli¢ po raz kolej-
ny — splatajg si¢ z przyjemnosciag konsumpcji bedaca integralnym sktadnikiem
codziennosci. To whasnie dzigki konsumowaniu popularnych, a co za tym idzie
modnych w danym momencie, towaréw (przekazéw), reprodukowanych i wytwa-
rzanych masowo, mozna odnie$¢ wrazenie, ze odbiorca uczestniczy w wydarze-
niu niezwyktym, niepowtarzalnym i jednorazowym, cho¢ rozpoznawalnym, a co
za tym idzie — takze przewidywalnym.
Powtdrka dokonuje kompresji przesztosci, terazniejszosci i przysztosci w postaci powszechnie
dostepnego i natychmiastowego do§wiadczenia oferowanego nam w momencie konsumpcji.
Innymi stowy — wszystko jest dane teraz, to, co bylo, moze powrdci¢ jutro, zas to, co begdzie
jutro, juz dzisiaj moze zosta¢ zapomniane. Taki stan rzeczy daje konsumentom poczucie pet-
nej kontroli nad czasem i zdolno$¢ do uktadania wiasnej chronologii doswiadczen (...)"2.

Szczegoblnie dobrze widoczne jest to na przyktadzie fal zainteresowan kon-
kretnymi zjawiskami w muzyce rozrywkowej, ktore objawiaja si¢ w kolejnych

- Zob. T. Adorno, O fetyszyzmie w muzyce..., s. 101.
12 M. Krajewski, dz. cyt. s. 212.
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pokoleniach, mozna na przyklad obserwowac¢, jak zwyczaje modsow realizujg
kolejne subkultury punkowe czy poppunkowe albo jak pewne linie melodyczne
transponowane sg do kolejnych rozwigzan estetycznych, na przyktad riff gita-
rowy bedacy clou rock’n’rolla, wlaczany kolejno w rozwigzania elektroniczne,
popowe, rapowe itp. I zndw z pomocg przychodzi reprodukcja techniczna, kto-
ra nieustannie, na fali zainteresowan, dostarcza na rynek kolejne reedycje ptyt
z minionych lat, pozwalajac starym stuchaczom doswiadczy¢ jeszcze raz lat mto-
dosci, ale i mtodym przezywac to, co mogli sobie jedynie wyobraza¢ na podsta-
wie opowiesci swoich rodzicow. Mozna zatem powiedzie¢, ze kultura repetycji
niezwykle silnie wigze si¢ zaré6wno z do§wiadczaniem — wszak dzigki technologii
mozna dzi$ konsumowac przekazy tak odlegle w czasie, czyni¢ przesztosc¢ teraz-
niejsza, poczuc to, co byto udzialem poprzednich pokolen, jak i przezywaniem
przyjemnosci, trudno nie podkreslic bowiem, ze cate opisane tu zjawisko zasa-
dza si¢ na konsumpcji rozpoznawalnych rozwigzan, a co za tym idzie — budza-
cych sentymentalne odczucia. Tym samym nalezatoby odnie$¢ si¢ do trzeciego
z wymienionych trendéw w kulturze popularnej, zwigzanego z do§wiadczaniem
przyjemnosci — aromatyzacji. Zjawisko to Krajewski opisuje jako bezposrednia
konsekwencj¢ procesu bezwonnosci kultury, to znaczy méwiac jezykiem Benja-
mina, utratg przez zjawiska kulturowe aury. Widoczna od samego poczatku chgc
do standaryzowania doswiadczen poprzez konstruowanie masowego, ujednoli-
conego przekazu spowodowala wykluczenie zjawisk granicznych, pobocznych
czy marginalnych z glownego nurtu kulturowego. W ich miejsce ,,inzynierowie
dusz” produkuja przekazy, ktére maja zastapic¢ naturalne ,,zapachy” — znaczenie,
sensy czy tresci takimi, mogacymi stac si¢ bodzcem do silniejszego przezycia czy
odczuwania. Przektadajac owo spostrzezenie na grunt muzyczny, mozna zaob-
serwowac, w jaki sposob z jednej strony (mowa tu o dziataniach producenckich
wielkich wytwdrni) wyklucza si¢ pewne rozwiazania muzyczne jako zbyt awan-
gardowe, eksperymentalne, prowokujace, czyniac owe utwory gltadkimi, przy-
jemnymi, z drugiej za§ w zamian za to proponuje si¢ rozwigzania, ktére budza
o wiele silniejsze emocje, na przyktad poprzez wprowadzenie wigkszego nateze-
nia niskich czestotliwos$ci w utworze albo gestszego bitu odpowiadajacego biciu
serca. Jednak na konstruowaniu samego przekazu si¢ nie konczy. Wydaje sie, ze
aromatyzacja w przemysle muzycznym przebiega przede wszystkim na pozio-
mie technologii odbioru muzycznego, jak pokazat to bowiem rozdziat poprzedni,
jedna z gléwnych sit napgdowych rozwoju technologii odtwarzania byta chegc
coraz doskonalszej — zarazem tatwiejszej, jak i1 czystszej, percepcji. Z czasem,
obok nieustannej pogoni za krystalicznym dzwigkiem, pozbawionym szumow,
pojawito si¢ pragnienie stworzenia dzigki technologii takiego wrazenia realnosci
dzwigku, ktory stalby si¢ niemal namacalny. Poczawszy od zwyktej redukcji szu-
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moéw przez kolejne unowocze$niane wcigz systemy ,,dolby”, sprzgzone z nimi od-
twarzacze hi-fi z mozliwoscia indywidualnej korekeji dzwicku na domowej wiezy
stereofonicznej, az do zjawiska dzwicku przestrzennego w przestrzeni domowe;j
z wykorzystaniem technologii audio spotlight reprodukcja techniczna stara sie jak
najsilniej oddziata¢ na odbiorcg, nie tylko na stuch, ale na cate jego cialo. Stad
w ostatnich latach wyrazny w technologii dzwicku staje si¢ nacisk na jego gra-
niczne regresy, np. poprzez wbudowywanie dodatkowych glosnikow basowych,
ktore swoimi czestotliwosciami pozwalaja odczuwaé muzyke przez skore, za po-
mocg wysylanych drgan, ale takze na relacje z innymi zmystami, np. wzrokiem,
stad wizualizacje dzwicku spopularyzowane przez muzyke elektroniczng (stynne
w latach 70. XX wieku spektakle dzwieku i §wiatta), a ostatnio techno, rave czy
house. W rzeczywistosci zrodzila si¢ sytuacja, w ktorej przekazywany za pomoca
nowoczesnych technologii dzwiek juz niczego nie re-prezentuje, nie odnosi si¢ do
zadnej rzeczywistosci, ale bedac tak tudzaco realnym, namacalnym wrecz, staje
si¢ czescig Swiata symulakrycznego, ktorego korzenie wyrastajg z przeksztat-
cen kultury cyfrowej i rzeczywistosci komputerowej. Zanim jednak zajmiemy
si¢ zjawiskami muzycznymi powstajagcymi pod wptywem przeksztatcen nowych
medidw, warto zatrzymac si¢ nad trzecim zagadnieniem zwigzanym z rozwojem
kultury w wieku XX, z ktorym owa tendencja do tworzenia symulacji i §wiatow
alternatywnych, wyrazona przed chwila, do$¢ dobrze koresponduje.

Zagadnienia: technicyzacja przekazu kulturowego a przemyst mu-
ZyCzny, znaczenie na rzecz jakoscl przekazu muzycznego, kult techniki
W muzyce awangardowe], amerykanizacia | jg] wptyw na muzyke wy-
znaczniki kultury masowej: standaryzacja, banalizacja, homogenizacia,
estetyka kiczu a muzyka, kultura transparenc), repetycji i aromatyzaci
w Zawiskach muzycznych, covery, sampling | kultura populara.

Po-nowoczesne konteksty muzyki
technicznie reprodukowanej

Definiowanie ponowoczesno$ci w kontekscie niniejszych rozwazan rodzi po-
dobne watpliwosci, co w poprzednich przypadkach. Po pierwsze, o samym zja-
wisku po-nowoczesnosci napisano tak wiele, ze jakakolwiek konstatacja na ten
temat wydaje si¢ wtérna i jalowa, aczkolwiek nadmiar ten spowodowat jeszcze
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jedno zjawisko — rozmycie si¢ granic tego pojecia 1 pewna mglistos¢ samego
przedmiotu opisu, przyczyniajac si¢ do powstania bardzo ztozonego obrazu tego
zjawiska, taczacego rozne, wrecz skrajne rejestry. Po drugie, warto zauwazy¢ za
Zygmuntem Baumanem czy Anthonym Giddensem, Ze to, co wspotczesnie okre-
$la sie mianem ponowoczesnosci, moze w istocie by¢ jedynie jakas figurg przezy-
wanej w pelni moderny'”®. Przyjmujac jednak ponowoczesnos¢ jako konstrukcje
ideologiczng przezywanej obecnie rzeczywistosci i przywotujac typowe dla tego
nachylenia filozoficznego wlasciwosci i rozwigzania kulturowe, warto przyjrzec
si¢ konsekwencjom, jakie niesie ze sobg relacja tejze ponowoczesnosci z powstajg-
ca wowczas muzyka i rola technologii, jaka odgrywa w budowaniu tej zaleznosci.

Odwolujac si¢ do ideologicznych podstaw mysli postmodernistycznej, trzeba
by przywota¢ nietzscheanskie zanegowanie uniwersalnos$ci rozumu, ktory we-
dtug niemieckiego filozofa falszuje rzeczywistos¢. Przyjmujac koncepcje wielosci
prawd, a wlasciwie przedktadajac kategorie ,,interpretacji” nad ,,prawde” jako taka,
Nietzsche odrzuca mozliwo$¢ wspolnej wartosci poznawczej na rzecz subiektyw-
nego obrazu §wiata. Wyrazone na przetomie XIX i XX wieku zwatpienie w cig-
glos¢ 1 jednolito$¢ rzeczywistosci, a co za tym idzie — takze i cztowieka oraz jego
wytworow, poskutkowato zatarciem si¢ granicy migdzy rzeczywistoscig a kultura,
doswiadczeniem zycia a zjawiskiem kulturowym, faktem a fikcja. W konsekwencji
rodzaca si¢ refleksja filozoficzna zanegowata mozliwos¢ istnienia ,,wielkich opo-
wiesci”, zastepujac je ,,opowiesciami wolnosciowymi” lub ,,opowiesciami speku-
latywnymi” konstruowanymi indywidualnie, odpowiadajacymi subiektywnym
interpretacjom historii indywidualnych jednostek. Rzeczywisto$¢ przedstawiona
jawi si¢ zatem nie w sposob obiektywny i jednolity, ale jako fabuta konstruowana za
pomoca ,,matych gier jezykowych” poszczegolnych jednostek, jak dowodzi bowiem
Richard Rorty, kazdy cztowiek tworzy wlasny obraz swiata, a tym samym stanowi
prawde dla siebie'*. Ponowoczesnos¢ rezygnuje z potrzeby istnienia ,,wielkich nar-
racji” czy ,,metanarracji”, tj. religii, nauki, sztuki, ktore niegdys roscity sobie prawo
do budowania uniwersalnej, absolutnej, wszechstronnej prawdy, przyznajac prymat
zasadom pluralizmu, tolerancji czy nawet chaosu'’>. Kazda za$ proba doszukiwania

113 Zob. m.in. A. Giddens, Konsekwencje nowoczesnosci, przet. E. Klekot, Krakow 2008; Z. Bau-
man, Kultura w plynnej nowoczesnosci, Warszawa 2011; tenze, 44 listy ze Swiata plynnej
nowoczesnosci, przet. T. Kunz, Krakéw 2011 1 in.

Zob. R. Rorty, Pragmatyzm i filozofia post-nietzscheanska, przet. M. P. Markowski, [w:] Post-
modernizm. Antologia przektadow, red. R. Nycz, Krakow 1996, s. 119-127.

Konsekwencja przyjecia prymatu zréznicowania jest absolutyzacja pluralizmu i tolerancji, co
za tym idzie — nikt nie moze rosci¢ sobie pretensji do tego, ze jego przekonania o naturze rze-
czywistosci lub o dobru moralnym sg lepsze czy pewniejsze niz kogokolwiek innego. Nie ist-
nieja tez zadne kryteria weryfikacji wartosci poznania albo postaw moralnych. Nie da si¢ wigc
uprawomocni¢ ani zadnej zasady moralnej, ani zadnego sadu na temat rzeczywistosci. W tej
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si¢ jednej zasady, prawdy w istniejacej rzeczywistosci jest traktowana jako wyraz
dazenia totalitarnego, ktére za pomocg przemocy czy wrecz terroru probuje pod-
porzadkowac wolne jednostki jakiej$ nadrzednej zasadzie, co, jak pisze chociazby
Jean-Fracois Lyotard, jest niemozliwe''¢. Dzieje si¢ tak dlatego, ze cztowiek nie tyle
poznaje $wiat, ale obraz §wiata, a ten poznany przez intelekt jest inny w zaleznosci
od osoby, ktora go poznaje, stad jako gtéwny postulat ponowoczesnosci jawi si¢
zréznicowanie zamiast jednosci. Mysl ta odpowiada koncepcji indywidualizacji,
ktorej wydaje si¢ hotdowaé scena muzyczna, jak zauwaza bowiem Bernard Gen-
dron ,,piosenki popularne reklamuja zar6wno swoja indywidualnos¢, jak i wzajem-
ng wymiennos$¢”!"”. Tym samym, polemizujgc ze stanowiskiem Adorna, kanadyjski
badacz muzyki popularnej zwraca uwagg na fakt niezwykle dynamicznego rozwo-
jutejze muzyki i jej nieustajacej ewolucji na ptaszczyznie brzmienia, widzac w tym
przejaw tendencji do réznicowania gustow, a tym samym i przekazu. Jesli techno-
logizacja stuzy bowiem standaryzacji przekazu muzycznego, jak pisze Adorno,
to ma to miejsce przede wszystkim na poziomie funkcjonalnosci, wszak kolejne
rozwigzania techniczne ujednolicaja sposob odbioru; wystarczy przypomnie¢ wy-
miang kolekcji ptyt na gramofonowe czy kaset magnetofonowych na dyski CD, czy
obecnie korzystanie z formatu MP3 w miejsce audio. Jednak na ptaszczyZnie tekstu
muzycznego innowacje technologiczne nie tyle upodobniajg, co raczej réznicuja
przekazy, indywidualizujac je. Gendron przywotuje w tym miejscu przyktad grupy
The Beatles, ktéra wprowadzajac technike wielos§ladowa do swoich nagran, raczej
odrdznila sie znaczaco od popularnego wowczas stylu, niz upodobnita do niego.
Idac tym tropem, mozna zatem zrozumie¢, ze nieustajaca transformacja stylow
muzycznych, ktorg Gendron opisuje nastepujaco:
przed rock and rollem ludzie stuchali miedzy innymi ragtime’u, dixielandu, swinga, croonin-
gu, bebopu, rhythm and bluesa. Pomimo harmonicznych i melodycznych podobienstw, style te
r6znity si¢ w sposob istotny barwa dzwieku, ewokacja, konotacja i ekspresyjnoscia. Z nadej-
$ciem rock and rolla tempo uleglo przyspieszeniu. Trzydziesci lat ery rocka to pojawienie si¢
i zmierzch takich zjawisk, jak doo-wop, rockabilly, the girl group sound, muzyka surf, inwazja
rocka brytyjskiego, rock psychodeliczny, muzyka folk, heavy metal, punk, Zeby wymieni¢
tylko kilka przyktadow!',

sytuacji nie pozostaje juz nic innego, jak tylko uznanie prawa kazdego cztowieka do posiadania
wilasnych pogladéw i do postgpowania wedtug nich. Wobec prymatu pluralizmu i tolerancji
czytelne staje si¢ zjawisko alien-acji, opisane przez Marka Krajewskiego i przyporzadkowane
objawom kultury popularnej. Polega ono na celebracji tego, co niedefiniowalne, wyrazaniu fa-
scynacji obcoscig czy innoscig, czego wyrazem sg chociazby wszelkie rodzaju nurty gueerowe.
Koncepcje t¢ opisat w ksigzce J.-F. Lyotard, Kondycja ponowoczesna. Raport o stanie wie-
dzy, przet. M. Kowalska, Warszawa 1997.

7" D. Strinati, dz. cyt., s. 66.

8 B. Gendron, Theodor Adorno meets the Cadillacs, [w:] Studies in Entertainment, red. T. Mo-

dleski, Blomington, Indiana 1986, p. 32, cyt. za: D. Strinati, dz. cyt., s. 66.
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jest z jednej strony konsekwencja wprowadzanych do stylistyki muzycznej
rozwigzan technologicznych, z drugiej zas§ odpowiedzig na ponowoczesne wy-
zwanie do indywidualizacji wyrazania rzeczywistosci.

Wspomniane zatarcie si¢ granic miedzy rzeczywistoscia a kultura, zyciem
a narracjg ma takze daleko idace konsekwencje dla rozwoju mysli ponowocze-
snej, prowadzi ono bowiem do zatamania si¢ réznicy miedzy tym, co realne,
a tym, co jest jedynie jego obrazem. Dzieje si¢ tak przede wszystkim dzigki
mediom masowym, ktore zdominowaty masowg wyobrazni¢ i w pewien sposob
zastapity rzeczywisto§¢ obrazem kreowanego przez siebie $wiata. Przywodzi
to na mys$l konstatacje Jeana Baudrillarda na temat symulkaryczno$ci kultury
wspotczesnej. Symulacja nie reprezentuje bowiem rzeczywistosci, ale generuje
ja za pomoca hiperrzeczywistosci, czyli takiego stanu bytu, ktory jest bardziej
rzeczywisty (odczuwalny, namacalny) niz rzeczywistos¢. Co wiecej, hiperrze-
czywistos¢ pozwala odczuwac w sposob intensywniejszy, ostrzejszy czy nawet
ekstatyczniejszy, stajac si¢ bardziej pociggajaca od otaczajacej cztowieka co-
dziennosci.

Nie chodzi juz o fatszywe przedstawienie rzeczywistosci (o ideologi¢), chodzi o ukrycie, ze
rzeczywistos$¢ przestata by¢ realna, azeby ocali¢ zasad¢ rzeczywistosci.

Jak dowodzi bowiem francuski filozof, w symulakrum nie chodzi o zanego-
wanie prawdy, ale o ukrycie faktu, Zze prawda nie istnieje. Ten rodzaj bytu wia-
$nie, przeladowany w pewien sposob sensem, multiplikujacy si¢ dzigki mediom,
Baudrillard okresla wiasnie symulakrum'®. Zjawisko symulakryzacji mozna
odnie$¢ zaréwno do konstruowania znaczen w przekazach muzycznych, jak
i do ptaszczyzny technologicznej wspomagajacej powstawanie brzmien i nagran.
Pierwsza z kwestii w pelni omawia Theodor Adorno, oceniajac krytycznie role
muzyki rozrywkowej w ksztaltowaniu gustow spotecznych. Zarzuca on jej za-
réwno prymitywizm rozwigzan estetycznych, jak i infantylizm znaczeniowy,
bazujacy na sentymentalnych odwotaniach emocjonalnych, wyrazonych cho¢by
przez tak ironicznie juz dzi§ wykorzystywane wykrzyknienie ,,baby, baby, oh
yeah”. Jak zauwaza przedstawiciel Szkoty Frankfurckiej, muzyka reprodukowana
technicznie nie tylko powiela utarte wzorce i schematy artystyczne, ale operuje
takze tandetnymi i powtarzalnymi rozwigzaniami tematycznymi. W ten sposob
pojawiaja si¢ najsilniej eksponowane watki: mitosci (od pierwszego zauroczenia,
przez opis ekscytacji erotycznej az po rozstanie czy porzucenie), $§mierci (tak
w wymiarze fizycznym, jak i duchowym), doswiadczen socjalizujacych (ma-
cierzynstwa, dziecinstwa, mtodosci, ale tez biedy, odrzucenia spotecznego czy

119 M. P. Markowski, Baudrillard: Stownik, [w:] J. Baudrillard, Ameryka, przet. R. Lis, Warsza-
wa 1998, s. 174, 178—180, 190-192.
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sytuacji granicznych: stanéw upojenia alkoholowego lub narkotycznego). Tak
konstruowany przekaz pozwala masom na wyrazanie swoich emocji za pomocag
skodyfikowanego przez muzyke rozrywkowa jezyka, zar6wno na ptaszczyznie
tekstu (np. gdy mowa o rozstaniu, pojawiaja si¢ metafora pekajacego serca lub
obraz padajacego deszczu), jak i melodii (m.in. trudno sobie wyobrazi¢ piosenke
o doswiadczeniu $mierci bliskiej osoby zagrang w tonacji durowej). W ten spo-
sob dokonuje si¢ zawltaszczenie przez kulture popularng (w czym niematy udziat
ma wilasnie przekaz muzyczny) wyobrazni masowej, ktora ulega symulakryza-
cji. To znaczy, ze spoleczenstwo odbierajace przekazy popkulturowe (muzyczne)
dostrzega w nich wigksza autentyczno$¢ niz w swoich wilasnych przezyciach,
a co za tym idzie — konstruowany w przekazie muzycznym obraz, na przyktad
spotkania chtopaka i dziewczyny w kontekscie zauroczenia czy zakochania tych
dwojga, jest na tyle determinujacy wspotczesnych nastolatkow, ze kazde odstep-
stwo od tegoz schematu w rzeczywistosci jawi si¢ jako nieprawdziwe lub co
najmniej podejrzane. Druga kwestia, zwigzana z symulakryzacja nagran, jest
efektem rozwijajacej si¢ od samego poczatku historii nagran technologiczne;j
obrobki dzwigku. Mozna zauwazy¢ bowiem, ze juz od pierwszych zabiegow
majacych na celu amplifikacje glosu, technologia stara pogodzi¢ si¢ widoczng
sprzeczno$cia: to, co techniczne, uczyni¢ naturalnym. Wszystkie kolejne dzia-
lania: stosowanie wzmacniaczy, przetwornikow, a potem wprowadzenie synte-
zatora, wreszcie wykorzystanie sekwencerow, mikserow, kamer pogtosowych,
w koncu poddanie dzwigku obrdbece cyfrowej miaty na celu przede wszystkim
uwiarygodni¢ otrzymany technologicznie efekt. Odbiorca, stuchajac muzyki
reprodukowanej technologicznie, miat mozliwos¢ samodzielnego decydowania
o iluzji, jakiej miat ulec: raz byta to sala koncertowa, stad zwickszona dynamika,
raz otwarta przestrzen z wyeksponowanym pogltosem. Symulacja objeta takze
rejestrowane za pomocg przeksztatcen cyfrowych instrumenty: klawisz synteza-
tora odpowiadat w bardziej lub mniej wiarygodny sposob dzwiekowi skrzypiec,
waltorni czy nawet catego choru. Jako$¢ tej symulacji mozna sobie uswiadomic,
stuchajgc nagran Jeana-Michela Jarre’a, ktory za pomoca techniki MIDI wycza-
rowywal nieskonczony $wiat muzycznych instrumentéw i dzwickow, operujac
wylacznie potagczonymi ze sobg syntezatorami.

Jeszcze jedna z refleksji, do ktérej warto odwotaé si¢ w omawianym kontek-
$cie, dotyczy uwagi Johna Bartha na temat ,,wyczerpania” si¢ kultury jako zro-
dta znaczenia czy sensu'?. Jest ono wyrazem przekonania niemozliwos$ci stwo-
rzenia czegokolwiek nowego, wynikajacym z porazki, jaka poniost modernizm.
Probujac przetamac kryzys, w jaki weszta kultura po XIX-wiecznym realizmie,
modernizm podjgl probe ratowania kultury, rozpoczynajac gre konwencjami,

120 Zob. B. Baran, Postmodernizm, Krakow 1992, s. 138—-167.
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ktadac nacisk na nowatorskie rozwigzania artystyczne, tematyzujac poniekad
wilasne konwencje. Tym samym modernizm zapoczatkowat proces przesuniecia
nacisku z tresci czy znaczenia na styl wypowiedzi artystycznej, ktory zakon-
czyt si¢ triumfem postmodernizmu. Widzac bowiem niemozno$¢ ucieczki przed
powtorzeniem, zarowno na plaszczyznie tematycznej, jak 1 kompozycyjnej czy
stylistycznej, postmodernizm zaczyna swiadomie kopiowa¢, nasladowac schema-
tyczne rozwigzania, aby je osmieszy¢. W ten sposob, po pierwsze, styl i artyzm
stajg si¢ wazniejsze niz treSci przekazu kulturowego, po drugie zas, znakiem
rozpoznawalnym staje si¢ intertekstualnos¢, w ktorej zawiera si¢ caty ironiczny
autotematyzm postmodernizmu. W tym drugim zjawisku widoczna jest tak cha-
rakterystyczna dla postmodernizmu (rozumianego tu przede wszystkim jako nurt
kulturowy) tendencja do gry, zabawy z konwencjami, motywami, performancami
itp. Co za tym idzie, znakiem rozpoznawczym postmodernistycznego podejscia
do przekazu kulturowego jest jego kontekstualizacja intertekstow wywiedzio-
nych z innych przestrzeni rzeczywistosci, np. spotecznych, politycznych czy
ekonomicznych, ktore jednoczesnie konstruuja parodi¢ czy pastisz — najpopular-
niejsze sposoby obecnosci tekstu postmodernistycznego w kulturze. W rezultacie
podwazeniu ulega nie tylko znaczenie czy sens, ktdre ustgpuja miejsca samemu
wyrazowi artystycznemu, ale takze takie cechy, jak: warto$¢ artystyczna, auten-
tycznos¢ czy giebia. Trudno uciec bowiem przed przeswiadczeniem, odbierajac
przekazy postmodernistyczne, ze ma si¢ do czynienia z czyms wiecej niz tylko
z zabawa, a nawet jesli przez chwile sugeruje si¢ odbiorcy co$ innego, za czym
stalyby powaga lub prawos$¢, to wrazenie owo szybko ulega rozmyciu przez ko-
lejne zabiegi autotematyczne podwazajace istotnos¢ samych siebie.

Oznacza to, ze w kulturze postmodernistycznej wszystko da si¢ obroci¢ w zart, odwotanie
lub cytat w eklektycznej grze stylow, symulacji i cech zewnetrznych!?.,

Tym samym, nalezy stwierdzi¢, ze owa niemozliwo$¢ rozpoznania pierwo-
wzoru od kontynuacji, sensu od parodii jest bezposrednig konsekwencja opisa-
nego juz wezesniej odrzuceniu kryteridow wartosciowania i miar, wedtug ktorych
mozna by poddac¢ ocenie powstajace w tym duchu przekazy kulturowe. Opisany
tu mechanizm kulturowy doskonale egzemplifikuje wspolczesna kultura mu-
zyczna, w ktorej niezwykle $wiadomie miesza si¢ style i gatunki muzyczne,
co dokonuje si¢ na réznych poziomach wspomnianej intertekstualnosci. Moz-
na bowiem méwi¢ o kolazach muzycznych, pastiszach czy cytatach, ale tak-
ze o remiksowaniu czy samplingu jako metodach nawigzan kulturowych, do
ktérych uzywa si¢ dzi$ technologii. Ten pierwszy rodzaj odniesien dokonuje
si¢ przede wszystkim na poziomie artystyczno-intelektualnym, gdy wykonawca

12D, Strinati, dz. cyt., s. 180.
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w sposob $§wiadomy, jawny cytuje wybrany fragment muzyczny lub korzysta
z wczesniej nagranego przeboju i aranzuje go na nowo — w nowe;j stylistyce,
z wykorzystaniem innych instrumentdéw. Sita wydawanych w ten sposob cove-
row jest ogromna, to one staja si¢ no$nikami znaczenia czy to catego zespotu,
czy samej ptyty. Wiele ze wspolczesnych rozwigzan muzycznych korzysta tak-
ze z mozliwosci cytowania samego brzmienia: dzwigkow poszczeg6lnych in-
strumentow, ktore wykorzystywane sa w nowych produkcjach. Ma to wreszcie
miejsce chociazby w konstruowaniu tekstow muzycznych, ktore odwotuja sie
do regionalnych kultur (szczeg6lnie pozaeuroatlantyckich), wykorzystujac ich
instrumentarium i harmonie. Wprowadzenie do muzyki popularnej hinduskiego
sitaru czy afrykanskich djembe uczynito przekaz muzyczny bardziej eklektycz-
nym, a co za tym idzie — r6znorodnym, fragmentarycznym i zarazem synkre-
tycznym!'?2. Sami muzycy widza w zjawisku wymieszania stylistycznego mozli-
wo$¢ ucieczki przed ,,zaszufladkowaniem”, wystarczy przywota¢ doswiadczenia
Faith No More, ktérzy w swojej praktyce tworczej odwolywali si¢ do réznych
stylow: metalu, punka, funky, rapu, art rocka, a takze siegali do brzmien folk-
lorystycznych Afryki czy Azji. W owym miksowaniu stylow, brzmien niekto-
rzy dostrzegaja tendencj¢ do zacierania granic migdzy funkcjami, jakie niegdy$
muzyka petnita: od religijnej, przez socjalizujgca czy emotywna, po rozryw-
kowg!?*. Jakkolwiek by na to zjawisko spoglada¢, fakt synkretycznego tgcze-
nia r6znych estetyk, brzmien, harmonii, tematéw wydaje si¢ dzi§ bezsprzeczny,
i, co wigcej, jest on podporzadkowany przede wszystkim konsumpcji, o czym
byta juz mowa. To samo zjawisko — kolazu moze si¢ uobecnia¢ dzigki technologii
na dwoch plaszczyznach: kompozycji i dystrybucji. Mozna bowiem zauwazy¢,
ze wspolczesne wytwornie bardzo czesto w eklektyczny sposob taczg nagrania
jednego stylu z innym, zestawiajgc je na ptycie obok siebie, tak aby otrzymac
jak najszerszy krag odbiorcow. I tak muzyka pop zamieszcza na ptytach utwo-
ry rockowe czy w stylistyce reggae (zeby wspomnie¢ o ostatnio kreowanym

122 Do zjawiska tego odnosi si¢ Ernest van den Haag, piszac: ,,Amerykanskiec domy sa dzisiaj

udekorowane afrykanskimi maskami i posazkami meksykanskich bogow, gotyckimi krucy-
fiksami, japonskimi drzeworytami — i wszystko to jest nie mniej dziwaczne niz cylinder na
glowie wodza szczepu. Czy pochodza one z minionej cywilizacji — wlaczajac w to zachod-
nig wyzsza kulture i kulture ludowa — czy ze wspotczesnej Afryki, czy wisza na $Scianach,
czy si¢ je nosi, czyta, oglada, tanczy albo ich stucha — takie fragmenty, choc¢by ciekawe czy
nawet pouczajace, sg jedynie lukrem na torcie kultury popularnej. (...) Kalejdoskopiczna
roznorodnos¢ utamkow, wzietych ze wszystkich niemal kultur §wiata, pomaga wyjatowic
i znijaczy¢ kazda z nich, podobnie jak barwy spektrum zlewaja si¢ w jednolita biatosé, jesli
tarcz¢ obracamy dostatecznie szybko. Rzecz dziwna, jesteSmy dumni z tego, ze mieszamy
roznorodne wzorce kulturowe”.: E. van den Haag, dz. cyt., s. 103.

Por. A. Jarzebska, Historia i teoria muzyki popularnej. Wybrane problemy, ,,Alma Mater”
2009, nr 115/116, s. 76-79.
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hicie Britney Spears — nota bene cover zespotu Joan Jett&The Blackhearts
— I love rock’n’roll), heavy metal korzysta z rozwigzan techno (patrz dokonania
Prodigy czy ostatnio popularny mariaz metalu z dubstepem na ostatniej ptycie
zespotu Korn) lub rapu (warto przywotaé tu stynna ptyte Judgment Night, na
ktorej znalazty sie utwory nagrywane przez przedstawicieli sceny thrashme-
talowej z muzykami hip hopowymi), a stylistyka hip hopu korzysta z brzmien
jazzowych (mozna tu wymieni¢ zaréwno dokonania trip hopu Massive Attack
czy Portishead, jak i acid jazzu spod US3, Tab Two). Wymienione tu przyktady
to tylko wierzchotek géry lodowej, nie ma dzi§ bowiem takiej estetyki, ktora
nie korzystalaby z rozwigzan stylistycznych czy nawigzan do innego gatunku
muzycznego. Z pomocg takim przedsigwzigciom przychodzi sama technologia,
ktora od momentu wprowadzenia do praktyki nagran wielosladowych umozli-
wita kolejnym tworcom korzystanie z dotychczasowego dorobku muzycznego,
czy to w postaci nagranych wczesniej oryginalnych linii instrumentalnych, czy
wokalnych, ktore znajdowaty swoje miejsce w nowych produkcjach muzycz-
nych. Z biegiem lat i rozwojem technologicznym mozliwo$¢ wiaczania nagra-
nych wezesniej fragmentéw muzycznych staje si¢ coraz bardziej mozliwa, a co
za tym idzie — powszechna. Warto przywota¢ w tym miejscu chociazby stynny
duet amerykanskiego jazzmana Nat ,,King” Cole’a i jego corki Natalie w piosen-
ce Unforgettable, ktora zostata nagrana w 1991 roku, niemal 25 lat po $Smierci
artysty. Piosenka utrwalona pierwotnie przez tego muzyka w 1951 r. zostata
zremiksowana, w wyniku czego na istniejacy podktad natozono lini¢ wokal-
ng corki. Mozna przy okazji wspomnie¢, ze wcze$niej podobne eksperymenty
uczyniono z utworami Elvisa Presleya. Ten niezwykly na owe czasy proceder
wydaje si¢ obecnie czyms$ bardzo naturalnym, a stalo si¢ to miedzy innymi dzig-
ki zdigitalizowaniu nagran oraz tak powszechnemu dzi$ samplingowi, o ktérym
byla juz mowa. Warto jedynie wspomnie¢, ze dzigki zjawisku samplowania roz-
wijajg si¢ nowe style muzyczne, jak cho¢by hip hop, ktory, korzystajac z frag-
mentow nagran znanych przebojow poprzez wiaczanie albo rozpoznawalnej linii
melodycznej albo cytat powtarzalnego refrenu lub $§piewu, buduje swoj wlasny
przekaz. Technika samplingu otworzyta przed artystami mozliwosci tworcze,
dajac im narzedzie do kreowania

nowych, czesto kakofonicznych brzmien, nasladowania i zmiksowania odgltosow maszyn,
zywiolow przyrody, znieksztatcenia ludzkiego gtosu czy dzwigkow tluczonych szyb'?,

zeby wspomnie¢ o dokonaniach takich grup, jak Ministry czy Nine Inch
Nails. Wiaczanie w przekazy muzyczne odgloséow industrialnych, ale takze
fragmentow tekstow medialnych, np. cytatow z dialogéw filmowych czy prze-

124 B. Hoffmann, Rock a przemiany kulturowe korica XX wieku, Warszawa 2001, s. 75.
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mowien publicznych politykow, czesto znieksztalcanych przez uzyte samplery,
wywotuje wrazenie budowania dystansu do prezentowanych tresci poprzez two-
rzenie atmosfery chaosu. Przyklady mozna by mnozy¢, warto jedynie podkre-
sli¢, ze zarowno mtode zespoty siegaja do réznorodnych stylow muzycznych: od
heavy metalu po folk, jak i muzyczni weterani, majacy za soba lata doswiadczen,
w swoich nowych dokonaniach uciekaja si¢ do popularnych obecnie brzmien,
ostatnio opartych na elektronice. Tym samym scena muzyczna zdaje si¢ potwier-
dza¢ przekonanie Bartha, ze ,,wszystko zostato juz powiedziane”, a jedyne, co
pozostaje, to zabawa formg wyrazu artystycznego.

Na nieco inne zjawiska, badajac wpltyw ponowoczesnosci w muzyce, zwraca
uwage Krzysztof Moraczewski, za ktorym warto przywota¢ kilka refleksji'?.
Po pierwsze, ponowoczesnos¢ w muzyce mozna definiowac poprzez kwestiono-
wanie dokonan awangardowych, co objawia si¢ w reanimacji tradycyjnych, neo-
romantycznych najczesciej rozwigzan artystycznych albo adaptowaniu (czasem
ironicznego) technicznych zdobyczy neoawawngardy. Tak szeroko zarysowany
zakres oddzialywania postmodernistycznego pozwala na wlaczenie w ten nurt
zaréwno dzialalno$ci muzycznej Jana Sibeliusa, Luciana Beria, jak i muzykow
pozostajacych pod wptywem Johna Cage’a (Steve’a Reicha czy Mortona Feld-
mana), zaliczanego przeciez do tworcow awangardy. Po drugie, w ramach pono-
woczesnosci w muzyce przyjmuje si¢ rozwigzania neotonalne, postrzegane jako
antyawangardowe, powracajace do tradycyjnych rozwigzan systemu durowego
1 molowego, cieszace si¢ nota bene spora popularnoscia wsréd masowej publicz-
nosci. Przyktadem takich zjawisk muzycznych moga by¢ tworczos¢ Wojciecha
Kilara czy Gia Kanczelego, ale i Pasja wg sw. Lukasza Krzysztofa Pendereckie-
go. Trzeci z objawdw ponowoczesnosci w muzyce wigze si¢ z pewng grupg cech
utworu muzycznego, tj. intertekstualnoscia, wielokrotnym kodowaniem, ironia,
metafikcyjnos$cia, ktére zostaly juz oméwione w kontekscie muzyki popularne;,
a maja takze swoje reprezentacje w muzyce artystycznej, czego wyrazem moze
by¢ tworczos¢ Michaela Nymana, kompozytora wspotpracujacego z rezyserem
Peterem Greenawayem. Powstajace na przecigciu sztuki i komercji utwory mu-
zyczne z jednej strony odwotuja sie¢ do warto$ci wyzszych, z drugiej zas odpo-
wiadajg na potrzeby masowego tekstu kultury — filmu. Pomijajac inne przyktady,
mozna jedynie zauwazy¢, ze utwory muzyki artystycznej czy powaznej niezwy-
kle czesto korzystajg takze z poliestetyki niejednorodnych technik kompozytor-
skich (zeby przywota¢ tworczo$¢ Alfreda Schnittkego) lub w sposob ironiczny
i refleksyjny komentujg europejska tradycje muzyczng (tu warto zaznaczy¢ dzia-

125 Ponizsze rozwazania podaje za: K. Moraczewski, Sztuka muzyczna jako dziedzina kultury.
Proba analizy kulturowego funkcjonowania zachodnioeuropejskiej muzyki artystycznej,
Poznan 2007, s. 98—113.
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falno$¢ muzyczng Pawla Szymanskiego czy Pawla Mykietyna). Deklarowana
przez postmodernistow ironiczno$¢ wyrazajaca si¢ poprzez radykalny indywi-
dualizm, majacy na celu niesienie wszelkiego rodzaju porozumienia, wspolnej
plaszczyzny odniesien, ma takze swoje konsekwencje w muzyce, cho¢, jak do-
wodza teoretycy, kazdy przejaw dzialania awangardowego realizuje owg innos¢
i brak regut, zeby wspomnie¢ o apologii alogicznosci muzyki Johna Cage’a czy
dokonaniach Stockhausena, jak by nie patrze¢ — symboli awangardy. Po czwarte
wreszcie, ponowoczesny rys muzyki wspotczesnej obejmuje granice, a raczej ich
brak, w odniesieniu do relacji wysokie—niskie, o czym posrednio byta juz mowa.
Warto jeszcze raz zatem powréci¢ do tej dyskusji, tym razem majac na uwadze
perspektywe ponowoczesna.

Zatozony przez nowy nurt ideologiczny brak norm i wyznacznikow estetycz-
nych czy artystycznych niewatpliwie sprzyja zniesieniu jednego z najbardziej
tradycyjnych podziatdéw w kulturze na ,,niskie” i ,,wysokie” czy ,,artystyczne”
i,,popularne”. Za ta nowa jako$¢ optujg takze sama technologia i zjawisko repro-
dukcji technicznej, ktore, wpisujac twory sztuki muzycznej w mechanizm prze-
myshu kulturowego, prowadza do zacierania si¢ granic, do ich nieodrdznialnosci
— poniekad byla juz o tym mowa. Dzieje si¢ tak za przyczyng dwdch procesow.
Pierwszy to sytuacja, w ktorej wytwory przemystu kulturowego wykazuja cechy
artystyczne i dajg si¢ interpretowaé za pomocg takich wtasnie narzedzi, nie tracac
jednak nic z charakterystycznych dla tejze reprodukcyjnosci cech. Przykladem
takim moga by¢ niewatpliwie dokonania tworcow muzyki rozrywkowej, ktorzy
odwoluja sie do tradycji muzycznej, tworczo przepracowujac artystyczne zamie-
rzenia swoich poprzednikéw. Mozna w tym miejscu przywotaé zjawisko rocka
progresywnego czy rocka symfonicznego lat 70. XX wieku (Deep Purple, King
Crimson, Alan Parsons Project, Jethro Tull) oraz tworcéw muzyki elektroniczne;j
z kregu minimal techno (m.in. Robert Hood, Daniel Bell), ktoérzy zachowujac
cechy wilasciwe dla estetyki rozrywkowej, odwotuja si¢ do osiggnig¢ awangardy
czy kontynuujg pewne rozwiazania muzyczne wynikajace z tradycji. Drugi pro-
ces w nieco bardziej instrumentalny sposob traktuje dzieto muzyczne posiada-
jace wszystkie wlasciwos$ci przypisywane sztuce, ktore zostaje podporzadkowa-
ne regutom rynku i przemystu kulturowego. Mozna tu zatem mowi¢ o sytuacji,
w ktorej tworcy, wychodzac naprzeciw oczekiwaniom odbiorczym, w duchu kon-
sumpcjonizmu, konstruuja przekazy cechujace sie komunikacyjnoscia i akcep-
tacja sporego grona odbiorcow. Przyklady mozna by mnozy¢, cho¢by $wigcaca
triumfy jeszcze kilka lat temu tworczo$¢ oratoryjna Piotra Rubika czy Missa pro
Pace Wojciecha Kilara. Oczywiscie, tak ujeta kwestia rodzi podejrzenia o zwykta
komercyjno$¢ tworczosci, a kazda proba taczenia sztuki z ekonomig budzi dzi§
negatywne skojarzenia (chyba niestusznie, patrzac na tradycj¢ mecenasow sztuki
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zamawiajacych konkretne dzieta), jednak nie to jest celem niniejszego przywota-
nia. Przygladajac si¢ obu mechanizmom, mozna méwi¢ o pewnym podobienstwie
kierunku tylko o innym zwrocie: z jednej strony wytwory kultury popularnej
wykorzystuja bowiem odwotania do tradycji wysokiej, siggajac do takich wia-
$nie narzedzi tworczych, z drugiej zas wytwory sztuki artystycznej korzystaja
ze zdobyczy popularyzacji 1 umasowienia, wyrazajacych si¢ chociazby poprzez
korzystania z posrednictwa mediéw czy podporzadkowania si¢ regutom przemy-
stu kulturowego. Opisany powyzej proces zacierania si¢ granic miedzy kulturg
wysokg a niska nie oddaje jednak w peini wszystkich aspektéw tego problemu,
mozna bowiem zaobserwowa¢ dokonujacy si¢ nowy podziat w sztuce. Nie doty-
czy on juz dawnej granicy migdzy sztuka powazng a rozrywkowa, ale przebiega
w poprzek zsynkretyzowanych brzmien muzycznych, w ramach szeroko pojetej
muzyki popularnej. Tym samym podtrzymany zostaje podziat na elit¢ — odbior-
cow wyrafinowanych i odbiorce masowego, niewyksztatconego i nieczutego na
niuanse estetyczne. Podziat ten, jak pokazuje historia muzyki, dokonal si¢ juz
w latach 70. ubieglego stulecia wraz z pojawieniem si¢ w muzyce rozrywkowej
potrzeby odrdznienia si¢ od ,,zwyklego” tanecznego rock’n’rolla i zarysowania po-
szukiwan rozwigzan artystycznych, czego wyrazem byly owczesne eksperymen-
ty przywotanych wczesniej zespotow reprezentujacych rocka symfonicznego czy
progresywnego. W kolejnych latach podzial ten jeszcze mocniej si¢ radykalizuje,
warto wymieni¢ dokonania zespotow, takich jak Pink Floyd, Queen, Rush, Yes,
The Police oraz pozniejsze heavy metalowe dokonania Megadeth, alternatywno-
-parodystyczne Primusa czy elektroniczne Briana Eno.

Zjawisko to jest efektem kompetencyjnej prozni, w ktorej wlasciwa muzyka artystyczna
stata si¢ niekomunikatywna, a potrzeba oddzielenia si¢ wyksztalconej elity od reszty spo-
leczenstwa, takze za pomoca muzycznych identyfikacji, bynajmniej nie zanikta. Z kolei
owa proznia kompetencyjna jest, jak mozna podejrzewaé, efektem przesuwania nacisku
ze $wiatopogladowo-waloryzujacej funkcji muzyki na jej funkcje kompensacyjng. Nowa
muzyka ,,wysoka” jest wigc kompromisem migdzy potrzeba kompensacji a wymogiem spo-
fecznej integracji i dyferencjacji: wystarczajaco wyrafinowana, by uniemozliwi¢ masowy
w niej udziat, a zarazem wystarczajaco prosta, by kompensacja nie wymagata wieloletniego
procesu nabywania kompetencji (...)!*.

Wida¢ zatem, ze deklarowane przez ponowoczesnos¢ zacieranie granic jest
jedynie pewna figurg ideologiczng, gdyz wzajemne relacje oraz rozrdznianie
tego, co wysokie i niskie, elitarne i masowe, artystyczne i popularne, nie tyl-
ko nie zanikaja, ale wrecz staja sie coraz radykalniejsze, tylko ze przebiegaja
w innym miejscu niz dotychczas.

126 Tamze, s. 216.
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Jako ostatni rys ponowoczesno$ci muzyki przyjmuje si¢ bardzo szerokie uje-
cie tegoz pojecia, ktore muzyke postmodernistyczng definiuje jako ,,muzyke to-
warzyszaca kulturze ponowoczesnej”. W ten sposob obok kompozytorow, takich
jak Jan Sibelius, John Cage czy Karlhainz Stockhausen, mozna postawi¢ muzy-
kéw z The Beatles, Madonne czy Jeffa Millsa. A zatem dla rozwazan o ponowo-
czesno$ci w muzyce takie ujgcie jest tylez prawdziwe, co raczej mato przydatne,
bo, poza juz wczesniejszg refleksjg o zatarciu si¢ granic migdzy muzyka powaz-
ng a rozrywkowa czy artystyczng a popularna, taka konstatacja niewiele wnosi.
Podsumowujac te czegs¢, za autorem powyzszej refleksji mozna by powiedzied,
ze ponowoczesno$¢ w muzyce data o sobie zna¢ poprzez odrzucenie poetyki
awangardowej i odrodzenie tradycyjnych niemal form muzycznych, zatarcie si¢
granic mi¢dzy kulturg wysoka i niska, a co za tym idzie — konstruowanie prze-
kazu muzycznego w oparciu zaré6wno o artystyczne, jak i popularne rozwigzania
muzyczne oraz przenikanie innych elementéw sztuk audiowizualnych (filmu,
przekazow telewizyjnych) do dziet muzycznych, ktére tacza réozne doswiadcze-
nia i techniki kompozycyjne.

Zarysowane powyzej zagadnienia masowosci, popularno$ci czy ponowocze-
snosci, omowione w kontek$cie muzyki ostatniego stulecia, szczegélnie muzyki
rozrywkowej, domagaja si¢ uzupetnienia o niezwykle istotne kwestie zwigza-
ne z rozwojem technologii i jej wptywem na zmieniajacag si¢ kulturg. Pierwsza
z nich bedzie zjawisko audiowizualnosci, z ktorym muzyka popularna jest silnie
zwigzana od samego poczatku, jak pisal bowiem cytowany Marcin Czerwinski,
to wlasnie kino — a wigc przekaz ikonograficzny — obok muzyki popularnej stat
si¢ jedna z dwoch przyczyn tak szybkiego i powszechnego rozwoju popkultury.
Druga kwestig bedzie zagadnienie zwigzane z nowymi mediami, ktére od mo-
mentu poddania rzeczywistosci 1 zjawisk kulturowych procesowi digitalizacji
zmienity ich ksztatt i podstawowe wtasciwosci ontologiczne. To wtasnie im po-
$wiecone zostang kolejne rozdziaty.

Jj
Zagadnienia: ponowoczesne cechy kultury: wielose interpretac, rze- -
Czywistose jako gra jezykowa, pluralizm jako perspektywy interpretadi
utwordw muzycznych, muzyka w swiecie symulakrow, zabawa konwen-
cjami, performanse muzyczne, mashupy w muzyce, ponowoczesnosc

a dokonania awangardowe, brak norm | wyznacznikow estetycznych,
zatarcie granic miedzy eltarmym a egalitarmym obiegiem muzyki.
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IV. Muzyka reprodukowana wobec kultury
audiowizualnej

Rozw6j muzyki powstajacej pod przemoznym wptywem technologii w ostat-
nim stuleciu niewatpliwie skorelowany jest ze zmianami, jakie zachodza w sa-
mym rozumieniu kultury. Jak pokazat to rozdziat poprzedni, dotychczasowy
podziat na kulture elitarng i ludowa, wysoka i niskg stracil racj¢ bytu ze wzgle-
du na utowarowienie znakow kultury wysokiej i przeksztalcenie ich w tatwo
przyswajalny produkt dla mas, a co za tym idzie — spopularyzowanie pewnych
tematow. Z powyzszym procesem, ktory dokonuje si¢ od poczatku XX wieku
w cywilizacji euroatlantyckiej, a potem obejmuje pozostale czesci §wiata, wigze
si¢ niezwykle istotna zmiana zwigzana z typem kultury. Oto bowiem pod koniec
XIX wieku pozostajaca pod przemoznym wptywem typografii ,.,era Gutenberga”
przechodzi ewolucje i zostaje wyparta przez nowy typ — audiowizualny. Audio-
wizualnos¢, jak pisze Maryla Hopfinger, jako cecha gatunkowego wyposaze-
nia antropologicznego zmodyfikowata catkowicie podejscie do kultury w wieku
XX, Co ciekawe, to nie tyle sam wynalazek fotografii i kina jako technolo-
gii rejestrujacych rzeczywistos¢, zatrzymujacych i reprodukujacych obraz, dat
poczatek nowemu typowi kultury, ale dopiero sprzg¢zenie tejze nowej techniki
konstruowania wizualnosci z rejestracja dzwicku zapoczatkowato nowy sposob
percepcji otaczajacej rzeczywistosci. Stato si¢ tak, bowiem

(...) techniczna rejestracja obrazu i dzwigku ukazata materialowa niejednolito$¢ sktadni-

kow naszych zachowan, uswiadomita udzial tych réznorodnych elementéw w budowaniu
znaczen, wzbogacita nasze widzenie i rozumienie'?.

Dzicki wprowadzonym do komunikacji technikom mechanicznego rejestro-
wania 1 przekazywania obrazu i1 dzwigku, przekaz zostal uwolniony od swego
zrodta. Szczegodlnie dobrze jest to widoczne wlasnie na plaszczyznie techni-
cyzacji przekazu audialnego, zaréwno glos jak i muzyka nie sa juz zwiazane
z konkretnymi osobami, ktore mowiltyby lub wydobywaly z instrumentow jakie$
dzwigki, oderwane sa od konkretnego osobistego doswiadczenia twarzg w twarz

127 M. Hopfinger, Doswiadczenia audiowizualne. O mediach w kulturze wspétczesnej, Warsza-

wa 2003, s. 10.
128 Tamze, s. 16.
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na rzecz medialnego posrednictwa. Jesli fotografia czy kino, przynajmniej na
poczatku, pragng bowiem budowac¢ iluzj¢ odbijania rzeczywisto$ci, ukrywajac
si¢ wstydliwie za samym przekazem, to technika audialna wrecz przeciwnie,
raczej eksponuje swe mozliwosci reprodukcyjne, uwypuklajac rolg posrednictwa
w procesie komunikacyjnym.

Warto w tym momencie wskaza¢ na znaczenie radia w konstruowaniu §wia-
domosci audialnej 6wczesnego odbiorcy kultury. Po pierwsze, przekaz radiowy
operowat wytacznie dzwiekiem — czy to w postaci stowa, czy muzyki, tym sa-
mym jako nowy przekaznik znaczen — medium — wymagat od swojego odbior-
cy zaangazowania wylagcznie zmyshu stuchu. A jednocze$nie owo zaangazowa-
nie pozwalato radiu na intymny wregcz sposdéb nawigzania nici porozumienia
migdzy autorem tekstu, lektorem a stuchaczem — stad nazywane byto medium
przyjacielskim czy towarzyskim (z uwagi na osobisty charakter przepltywu in-
formacji, zblizony do komunikacji pomiedzy bliskimi sobie osobami). Ta kon-
statacja Marshalla McLuhana ukazuje pewne wiasciwosci radia, wsrod ktérych
ten kanadyjski piewca determinizmu technologicznego widzi wyraz dziatania
plemiennego: jednoczacego spoleczenstwo, nadajacego mu wspolng tozsamose,
angazujacego emocjonalnie'®. Z drugiej strony, trudno nie zauwazy¢, ze przekaz
audialny w radio uwalniat uwage odbiorcy od no$nika tresci, stuchajac muzyki
czy stuchowiska nie trzeba bowiem angazowac calego ciata w jego odbior. Radio
jako medium audialnos$ci w czystej postaci dzicki swoim wlasciwo$ciom stato
si¢ medium towarzyszacym, dajac szans¢ odbiorcy na wykonywanie szeregu
czynnosci dodatkowych — innych niz stuchanie. Po drugie, w zwiazku z tym, ze
przekaz audialny nadawany byl za posrednictwem tego masowego medium, od-
dzielat on 6w przekaz od podmiotu, zastepujac go przekaznikiem, wymuszajac
na odbiorcy zaangazowanie takze wyobrazni, ktéra dopelniata kreowanego za
pomoca dzwigku obrazu rzeczywistosci. Z tego tez powodu wspomniany McLu-
han postrzegat radio jako kanat komunikacji o wysokiej rozdzielczosci, ktory
nazywat ,,goracym medium”, bedacym elektronicznym przedtuzeniem zmystu
stuchu i zapewniajacym ,,0strg” percepcje, bo niewymagajacg udziatu odbiorcy
w samym procesie przekazu. Jako ,,medium gorace” radio ukierunkowane byto
na jeden zmyst — stuchu, wymuszajac tym samym na odbiorcy wysoki stopien
uczestnictwa. Z drugiej strony, przekaz radiowy ma wiele cech, ktorym mozna
przypisa¢ niska rozdzielczo$¢. Wszak dokonujac podziatu na media ,,gorace”
i,,zimne”, McLuhan postrzega zmyst stuchu jako czynnik konstytuujacy prze-
kazy o niskiej rozdzielczosci. Ponadto, wlasnie ze wzgledu na konstruowanie
przekazu wciagajacego odbiorce w rzeczywisto$¢ przez siebie kreowang i za-
checanie jej do wypetnienia pustych miejsc swojg wyobraznig, mozna w ra-

122 M. McLuhan, Radio beben plemienny, s. 100—108.
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diu widzie¢ przejaw medium ,,zimnego”'*. Po trzecie, komunikacja radiowa
poszerzata doswiadczenia audialne stuchaczy, wprowadzajac stowo méwione
(w postaci informacji, przeméwien, shuchowiska, powiesci w odcinkach czy
reportazu), dzwigki naturalne (odglosy natury), wreszcie muzyke, konstruujac
ztozone z roznych dzwigkow przekazy audialne. A zatem, techniczna rejestra-
cja dzwigku i jego przekaz za pomoca radia nie tylko uswiadomilty odrgbnos¢
audialnosci jako dos§wiadczenia odmiennego od typograficznej czy pozniej wi-
zualnej kultury powstajacej pod prymatem kultury druku i fotografii, ale takze
przyczynity si¢ do rozwoju audiowizualnos$ci jako pelniejszego sposobu odbie-
rania przekazéw kulturowych. Ponadto trzeba zauwazy¢, ze na nowy typ kultury
audiowizualnej wptyw maja inne czynniki zwigzane z reprodukcja techniczna:
technika nagrywania i odtwarzania muzyki sprz¢zona z rozwojem przemystu
fonograficznego oraz techniki poligraficzne. Jesli pierwsze ze zjawisk, opisane
w pierwszym rozdziale, jest czym$ oczywistym, to drugie moze rodzi¢ pewne
watpliwos$ci, mozna zada¢ sobie bowiem pytanie, w jaki sposéb rozwoj rynku
prasowego wplynal na powstajacy na poczatku XX wieku nowy typ kultury
audiowizualnej, a w konsekwencji oddziatal na muzyke tworzong pod wptywem
nowych predyspozycji odbiorczych.

Przygladajac si¢ historii prasy, szczeg6lnie zjawiskom majacym miejsce pod
koniec XIX wieku, mozna zauwazy¢, jak wielkie znaczenie miat rozwoj rynku
prasowego wraz z towarzyszacg temu technologizacja produkcji na ksztattowa-
nie si¢ kultury audiowizualnej i pdzniejszego przemystu muzycznego. Warto by
wspomnie¢ w tym miejscu o kilku z nich'®!. Wérod najwazniejszych czynnikow
sprzyjajacych rozwojowi prasy nalezy wymieni¢ wprowadzenie nowych tech-
nologii druku opartych na petnym zmechanizowaniu produkcji. Coraz to now-
sze maszyny pozwalajg najpierw na druk dwustronny, potem na przyspieszenie
wydruku do 20 tysiecy egzemplarzy na godzinge. Konsekwencja tego procesu
jest takze zmechanizowanie samej pracy dziennikarskiej: rozdzielenie zadan
migdzy pracownikow redakcji, wprowadzenie nowych stanowisk: sekretarzy
redakcji, redaktoréw, publicystow specjalistycznych, asystentéw, korektorow
iinnych. Drugim waznym zjawiskiem byt proces ekonomizacji rynku prasowego,
co wymusito na wydawcach, po pierwsze, obnizenie cen za egzemplarz w celu

130 Zob. tenze, Srodki zimne i gorgce, [w?] tenze, Wybér tekstéw, przet. E. Rozalska, J. M. Sto-
ktosa, Poznan 2001, s. 229-241

Ponizsze informacje podaj¢ za: T. Goban-Klas, Cywilizacja medialna. Geneza, ewolucja,
eksplozja, Warszawa 2005; B. Golka, System medialny Stanow Zjednoczonych, Warszawa
2004; J. Adamowski, Czwarty stan. Media masowe w pejzazu spotecznym Wielkiej Brytanii,
Warszawa 2006; Dziennikarstwo i swiat mediow, red. Z. Bauer, E. Chudzinski, Krakow
2008; Z. Bajka, Historia mediow, Krakéw 2008.
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utrzymania stalego popytu na ten produkt, po drugie, poszukiwanie zastepczych
zrodet finansowania, ktore znalazty si¢ w postaci reklamodawcow, a tym samym
przyczynity si¢ do silnej komercjalizacji prasy. Oba mechanizmy maja na celu
utrzymanie wysokiej sprzedazy i niskiej ceny, aby ,,kazdy me¢zczyzna z ulicy
i kazda kobieta w kuchni” stali si¢ odbiorcami przekazu prasowego. Jednocze-
$nie trzeba zauwazy¢, ze obnizaniu kosztow i umasowieniu odbiorcy towarzyszy
zmiana jakosci prezentowanych informacji: coraz mniej pojawia si¢ tu komenta-
rzy politycznych, opinii fachowcoéw, w zamian za to obecne sg krotkie informacje
z czesto wyeksponowanym watkiem sensacyjnym i graficznie wyeksponowanym
tytulem. Innym zjawiskiem towarzyszacym utowarowieniu przekazu prasowe-
go bylo powstanie tzw. zottej prasy. Ta niezwykla nazwa wzieta swoj poczatek
z kreowanego przez Richarda Outcaulta komiksu Yellow Kid, ktorego kolejne od-
cinki zaczety pojawiac si¢ na tamach ,,Worlda” w latach 90. XIX wieku, wyzna-
czajac tzw. 11 generacje prasy. Z czasem obok komiksow pojawiajg si¢ pierwsze
fotografie, otwierajac pras¢ na przekaz obrazkowy, odpowiadajacy na oczekiwa-
nia tak masowego, czesto niewyksztalconego odbiorcy, jak i wiascicieli wydaw-
nictw, widzgcych w tym nowym zjawisku mozliwo$¢ zwiekszenia zyskow. Idac
tym tropem, wydawcy coraz cz¢éciej na tamach prasy zamieszczajg sensacyjne
doniesienia o trupach, skandaliki i skandale z ,,wyzszych sfer”, czyli wszystko to,
co trafiato w gusta szerokich kregdéw odbiorcow. W efekcie pod koniec lat 20. XX
wieku powstaje nowe zjawisko — tabloid, ktérego reprezentantem staje si¢ ,,The
New York Daily News”. Ten nowy typ prasy, zwany przez niektorych ,,pigutka”,
zaproponowat nowa formule oparta przede wszystkim na kodzie obrazkowym,
w mysl zasady: ,,wiedzie¢ — to dobrze, widzie¢ — to lepiej”. Ta ,trzecia genera-
cja” prasy zdominowata przekaz prasowy na catym swiecie, wyznaczyta globalne
tendencje rozwoju nie tylko wydawnictwom drukowanym, ale catlemu rynkowi
medialnemu. Trudno nie dostrzec bowiem analogii w prezentowanej ewolucji
prasy do innych zjawisk przemystu kulturowego, miedzy innymi muzyczne-
go, gdzie mozna zaobserwowa¢ podobne procesy stechnicyzowania produkcji
i obrobki przekazu, ekonomizacji, wreszcie uatrakcyjnienia tegoz przekazu, a to
poprzez konstruowanie muzyki odpowiadajacej gustom szerokiej publicznosci,
albo przez wprowadzanie innych, pozaaudialnych przekazéw wspomagajacych
przekaz muzyczny, poczawszy od grafiki na oktadce ptyty, a skonczywszy na
teledysku. Na fakt ten zwraca uwagg Dick Hebdige, ktory w odniesieniu do bry-
tyjskiego zjawiska punka pisze o sprzgzeniu, jakie wystepuje pomiedzy muzyka
a sfera ikonograficznag, okreslajaca z taka sama sitg jak brzmienie utworu dang
stylistyke'*2. Mozna zauwazy¢ bowiem, ze od samego poczatku produkeji fono-

132D, Hebdige, Hiding in the Light: On Images and Things, London 1988, p. 74. Zob. tenze,
Sub-culture: The Meaning of Style, London 1979.
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graficznej sfera ikoniczna towarzyszy przekazom muzycznym, czy to w postaci
rysunku, zdjgcia, obrazu na oktadce ptyty, czy zwyklej typografii, czy wreszcie
tla pocztowek dzwigckowych. Tym samym trzeba by zgodzi¢ si¢ z brytyjskim
badaczem, ktoéry twierdzi, ze przekaz muzyczny w wieku XX nie wystepuje
W sposob samodzielny, ale towarzyszy mu caly szereg przedmiotow, artefaktow:
filmow, reklam, fotosow, symboli, cze$ci garderoby, gadzetow, opakowan itp.,
ktore gromadzone i rozpowszechniane w nieograniczonej liczbie kombinacji do-
okreslajg przekaz muzyczny. Co za tym idzie — Hebdige uzmystawia fakt, ze
wspotczesny przekaz audialny, nie mogac wlasciwie istnie¢ poza sferg medialng,
jest w réwnym stopniu konstruowany przez czynniki muzyczne co przez elemen-
ty pozauadialne. W ostatnich dekadach te ostatnie wydajg si¢ nawet istotniejsze
od konkretnych produkcji muzycznych, czego wyrazem jest wciaz rosnacy kult
idoli i celebrytow, co ciekawe, nie zawsze zwigzanych ze sceng'®*. Przyktadem
niech bedzie Paris Hilton, ktdra jako klasyczna gwiazda mediow, ,,znana z tego,
ze jest znana”, wydaje ptyte z nagraniami piosenek w estetyce pop, cieszacymi
si¢ takg sama popularnoscia co plyty profesjonalnych muzykow.

Odwotujac si¢ ponownie do historii prasy, mozna by podawac przyktady po-
wstajacych licznie tytutdow branzowych, odpowiadajacych na zapotrzebowanie
tak samych muzykdow, ktorzy poszukuja informacji na temat nowych technolo-
gii, instrumentdw, sprzetu naglasniajacego itp. (np. ,,Guitar World”, ,,Modern
Drummer”, ,,Melody Maker”), jak i fanéw, ktorzy w tego typu tytutach praso-
wych poszukuja informacji o swoich idolach i tworzonych przez nich przekazach
muzycznych (od nobliwego ,,Rolling Stone” do catkowicie zhomogenizowanych
»Bender” czy ,,Pulp”). Szczegdlnie ten ostatni wymiar muzyki, wpisujacy wy-
konawcow do grona celebrytow, daje mediom nieograniczone wrgcz mozliwosci
kreowania przekazu, ktory przestaje by¢ utworem muzycznym, a staje si¢ zjawi-
skiem multimedialnym, ksztalttowanym w przewazajacy sposob przez przekazy
audiowizualne. Tym samym, aby ukaza¢ 6w progres ksztattowania si¢ muzyki
pod wptywem rozwijajacej si¢ kultury audiowizualnej, nalezatoby przesledzic¢
relacje przekazu muzycznego z kinem, telewizjg oraz wideo, postugujacymi si¢
obrazem zintegrowanym ze sferg dzwigkowa. To wlasnie owa integracja rucho-
mego obrazu z calg gamg zréznicowanych dzwiekow

werbalnych i niewerbalnych, naturalnych i muzycznych — dopetnia obraz, buduje nastrdj,

dopowiada znaczenia. Kolorowy, dzwieczacy, ruchomy obraz stat si¢ materiatem dla kina
i telewizji"*.

stal si¢ podstawg nowego typu kultury audiowizualne;.

133 Por. M. Czubaj, Biodra Elvisa Presleya. Od paleoherosow do neofanéow, Warszawa 2007,
s. 92-95.

134 M. Hopfinger, Doswiadczenia audiowizualne..., s. 23.

Muzyka w czasach_44.indd 209 22.01.2014 14:28



- g

-

210

ApAM REGIEWICZ

Zagadnienia: muzyka wobec zjawisk medialnych, wptyw procesow
przemystowych na muzyke, kultura audiowizuana a muzyka.

o Relacja muzyki i filmu wobec kultury audiowizualnej

Dwight Macdonald, podejmujac krytyke kultury masowej, zwraca uwage, ze

wraz z pojawieniem si¢ filmu dzwigckowego mozliwos¢ konstruowania przekazu

wy

sokiego, a przynajmniej wolnego od kiczu, przez kino zostata catkowicie za-

przepaszczona. Wspominajac film niemy, pisze:

Film w latach dwudziestych niekiedy miat w sobie urok bezpretensjonalnej sztuki ludowe;j
albo intensywno$¢ wyobrazni wlasciwg awangardzie. Dzwigk, a z nim Broadway, sprowa-
dzity kamere do roli instrumentu notujacego obcy dla niej rodzaj, bo sztuke méwiona na
scenie. Niemy film rozporzadzat przynajmniej teoretyczng mozliwoscia stworzenia czego$
znaczacego artystycznie, nawet w granicach kultury masowej. Dzwigkowy film nie rozpo-
rzadza mozliwosciag w takich granicach'®.

Ten niepochlebny sad o roli muzyki w przekazie filmowej amerykanski kry-

tyk odnosit przede wszystkim do pierwszych dwoch etapow okresu dzwickowe-
go kina, zamykajacych si¢ w latach 1928—1955". W tym czasie mozna zaobser-
wowac¢ tendencj¢ do wzajemnego powiagzania muzyki obrazu gtownie poprzez
wspotzaleznosci ruchowo-rytmiczne, dramaturgiczne i nastrojowe, oraz ,,orkie-
strowanie” $ciezki dzwigkowej, majacej na celu przede wszystkim ilustratorska
funkcje przekazu muzycznego w filmie. Tym samym muzyka

zamiast wyszukiwaé¢ w filmie jego najbardziej wlasne, niepowtarzalne tresci i podkreslac
je oryginalnym wyrazem, schematyzowala owe tresci, upodabniajac je do innych im po-
dobnych'?’,

135

136

137

D. Macdonald, dz. cyt., s. 23.

Alicja Helman w sztandarowej dla niniejszego tematu ksiazce Rola muzyki w filmie dokonuje
klasyfikacji, ktora obejmuje trzy etapy udzwigkowienia filmu: pierwszy (1928-1935) dotyczy
proby powigzan i uwarunkowan wzajemnych muzyki i obrazu na podstawie podobienstw
ruchowo-rytmicznych, drugi (1935-1955) prowadzi do maksymalnej tgcznosci migdzy
dzwigkowymi wspolczynnikami dzieta: muzyki, dialogu, szmeréw i ciszy; trzeci (od 1955)
dokonuje syntezy warstwy wizualnej i dzwickowej, w ktorej elementy te traktowane sa wy-
miennie, niekoniecznie wystepujac razem, co cechuje przede wszystkim obrazy filmowe
o charakterze awangardowym. Zob. A. Helman, Rola muzyki w filmie, Warszawa 1964, s. 40.
J. Plazewski, Jezyk filmu, Warszawa 2008, s. 339.
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Konsekwencje stuzebnej roli muzyki wobec obrazu filmowego miato jesz-
cze swoje inne przejawy. Po pierwsze, warto wspomnie¢, ze tendencja do to-
warzyszenia przez muzyke kazdemu fragmentowi filmowemu wynikata z dos¢
prozaicznego powodu, majgcego podtoze techniczne, a mianowicie z checi
zaghuszenia szumu projektora filmowego. Z tego tez powodu na dtugo przed
wlaczeniem $ciezki dzwigkowej w obraz filmowy sale projekcyjne zatrudniaty
taperow, a czasem mate orkiestry czy zespoly kameralne, ktore wykonywaty
utwory muzyczne w czasie projekcji filmowej. Repertuar muzyczny w wigkszo-
sci przypadkéw odwolywat si¢ do popularnych wowczas antologii fragmentow
muzyki lekkiej, ktorej klasyfikacja odpowiadata emocjonalnemu zapotrzebowa-
niu korespondujacemu z ukazywana na ekranie sceng. | tak pojawialy si¢ utwory
ilustrujgce sytuacje dramatyczne, nastroje liryczne, momenty akcji i wydarze-
nia komiczne. Trudno nie oprze¢ si¢ wrazeniu, ze z takiego wlasnie podejscia
do uzycia muzyki w filmie zrodzita si¢ pozniejsza klasyfikacja odnoszaca si¢
do funkgji, jaka pelni ona w obrazie filmowym. Kategoria funkcjonalnosci po-
zwolita wyr6zni¢: muzyke shuzaca akcji, muzyke okreslajaca miejsce, muzyke
charakteryzujaca czas, muzyke podkreslajaca dramatyczne napigcie, muzyke
komediowa, muzyke wyrazajaca ludzkie uczucia oraz muzyke w filmie ani-
mowanym i innych specjalnych grupach'®. Jednak tak rozumiana rola muzyki
w filmie pozostawiata wrazenie niedosytu, dlatego tez obok swoistej ,,biblioteki”
filmowych rozwigzan muzycznych od samego poczatku powstawaly przekazy
dzwiekowe komponowane specjalnie dla wybranego filmu. Ich popularnos¢ byta
poniekad wypadkowa dwoch zjawisk: niezwyktego zainteresowania kompozy-
torow awangardowych nowym nurtem artystycznym, jakim bylo kino, a takze
ekspansja dziesigtej muzy, ktora domagata si¢ odpowiedniej oprawy, wiaczajac
w to nie tylko show towarzyszacy pokazom, ale i wykonania muzyczne uswiet-
niajace tak wieczor premierowy, jak i pdzniejsze projekcje. To wlasnie w tym
dziataniu widziano nie tylko przyszio$¢ muzyki w filmie, ale takze mozliwo$¢
indywidualnego traktowania sztuki dzwigku i1 obrazu. Warto wspomnie¢ tu
o pierwszej kompozycji muzycznej stworzonej specjalnie dla filmu LAssassinat
du Duc de Guise, ktorg napisat w 1907 roku Kamil Saint-Saéns'®. Jego sladem
idzie wielu wybitnych kompozytorow, takich jak Satie, Antheil, Szostakowicz,
Breil, Honegger czy Meisel, ktoérych kompozycje ukazywaty inny wymiar mu-
zyki w obrazie filmowym. Wspomina o tym Eisenstein, piszac:

Pierwsze eksperymenty z dzwigkiem winny si¢ kierowaé w strone jego zdecydowanej roz-
biezno$ci z obrazami wizualnymi. Dopiero takie ,,natarcie” daje niezb¢dne odczucie, ktére

3% A. Helman, dz. cyt., s. 30.
139 B. Schaeffer, Dzieje muzyki, Warszawa 1985, s. 493.
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w konsekwencji doprowadzi do stworzenia nowego orkiestralnego kontrapunktu obrazow
wizualnych i dZwigkowych!*,

W tym duchu wypowiada si¢ takze Hanns Eisler, ktory w konstruowaniu
muzyki filmowej ktadzie nacisk przede wszystkim na logike i autonomig¢ formy,
nie za$ na jej zwiazki tresciowe z obrazem. W swoich postulatach, nawigzujac
do swojego mistrza Schonberga, domagat si¢ przy komponowaniu muzyki do
filmu, m.in. korzystania z techniki dwunastotonowej, postugiwania si¢ krotki-
mi zamknig¢tymi formami, taczenia dzwigkdw muzycznych i naturalnych'. Co
warte odnotowania, to wlasnie film stat si¢ dla 6wczesnej awangardy muzycznej
Schaeffera, Schonberga, Henry’ego i innych przestrzenig eksperymentowania.
To wtasnie tu powstaty utwory korzystajace w pelni z dokonan muzyki dwuna-
stotonowej czy konkretnej, operujac dialogiem czy szmerem jako elementami
dzwiekowym funkcjonujacymi na rownych prawach z tradycyjnie pojmowanym
dzwigkiem muzycznym. Idac za tymi wskazaniami 6wczesnych kompozytorow,
kompozycje muzyczne proponowaly, aby przekaz muzyczny nie tyle ilustrowat
dziejace si¢ na ekranie wydarzenia czy oddawat nastroje, ale podpowiadat in-
formacje, ktore nie znalazty swego miejsca w kadrze filmowym, interpretowat
fakty, komentowal elementy fabuty, dookreslat emocje itp. Juz powyzsze rozrdz-
nienie miedzy muzyka komponowana celowo i kompilowang z gotowych frag-
mentow muzycznych daje pewne wyobrazenie na temat réznorodnego podejécia
do zadan i roli muzyki w przekazie filmowym.

W duzej mierze jest ona zalezna od technicznych mozliwosci przekazu, z cze-
go wynikajg specyficzne cechy muzyki filmowej, ktore warto pokrdtce opisac'+.
Do najwazniejszej nalezy z pewnoscig jednorazowos$¢ wykonania, jesli bowiem
przed filmem dzwigkowym istniejaca, nawet specjalnie skomponowana na uzytek
danego obrazu filmowego muzyka nie zaktadata, Ze zostanie za kazdym razem
podczas kolejnych projekcji odtworzona, a przynajmniej nie zawsze w ten sam
sposob, to utrwalenie jej na plycie gramofonowej, a potem na ta$mie zmienia cat-
kowicie te sytuacje. Od tego momentu jednorazowe wykonanie muzyczne danego
utworu zostaje zwigzane z obrazem na state. Owczesni kompozytorzy i muzy-
cy dostrzegaja takze i inne mankamenty: staba jako§¢ muzyczng odtwarzanego
w kinie dzwieku, mechanicznos$¢ i sztucznos¢ tejze Sciezki muzycznej, brak dy-
namiki itp. Innym zjawiskiem towarzyszacym utrwalonej technicznie muzyce jest
jej montazowy charakter. Jesli juz sam przekaz filmowy sktadat si¢ z szeregu ujec,

140 S, Eisenstein, Przysztos¢ filmu dzwigkowego. Innowacja, przet. T. Szczepanski, [w:] Euro-
pejskie manifesty kina. Antologia, wyb. 1 oprac. A. Gwozdz, Warszawa 2002, s. 60.

4 Por. K. Kwiatkowski, Czy znajg Panstwo muzyke Hannsa Eislera, ,,dwutygodnik.com”
2012, (89); http:/www.dwutygodnik.com/artykul/3861 [dostep: 29.08.2012].

142 Cechy specyficzne muzyki filmowej podaje za: A. Helman, dz. cyt., s. 162-213.
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montowanych i integrowanych za pomocg odpowiednich cig¢, trudno byto ocze-
kiwag, by przekaz muzyczny byt jednolity i ptynny, uniemozliwial to sam spo-
sob konstruowania fabuty filmowej, zmieniajacej bieg akcji czy prezentowanych
na ekranie wydarzen. Do tego trzeba przypomnie¢ tendencje do synchronizacji
muzyki i obrazu oraz nadrzednos$¢ montazu wizualnego nad dzwigkowym, aby
uswiadomic sobie, jak fragmentarycznie jednak traktuje si¢ przekaz muzyczny.
Kolejng specyficzng cecha muzyki filmowej jest jej korelacja ze wszystkimi ele-
mentami dzwigkowymi, przede wszystkim z wypowiadanym stowem na ekra-
nie, ale takze z odzwigkami naturalnymi (zgrzytami, szumem, szmerami) i cisza.
Jednoczesnie, wigzac w cato$¢ wszystkie te typy dzwigkow, muzyka traci nawet
iluzje autonomiczno$ci, okazuje si¢ bowiem, ze nie tylko musi korespondowac
z obrazem, ale takze podporzadkowywac si¢ innym elementom dzwigkowym,
ktorych obecnos¢ jest konieczna ze wzgledu na prymat autentycznosci przekazu
wizualnego (np. muzyka musi dopusci¢ odgtos trzasniecia drzwi w momencie,
gdy na ekranie pojawia si¢ taki wlasnie obraz) lub przekaz tresci (muzyka Sci-
sza si¢ lub zupetnie milknie, ustepujac miejsca dialogowi). Jednoczesnie do tych-
ze cech muzyki filmowej nalezy zaliczy¢ wykorzystywanie przez nig osiggniec
i rozwigzan technologicznych. Do typowych chwytow w kinematografii nalezaty
m.in. odwracanie $ciezki dzwickowej, wprowadzanie na wzor techniki filmowe;j
najazdow 1 odjazdow — zblizen i oddalen dzwigku lub naktadanie na siebie kilku
nagran réwnoczesnie albo z lekkim przesunigciem czasowym. Z czasem zaczeto
takze eksperymenty z brzmieniami elektronicznymi, a co za tym idzie — zaczeto
zwraca¢ uwage na selektywnos¢ dzwieku, ktory korespondowatl z nagraniami or-
kiestrowymi. Wraz z nowymi technikami kreowania dzwicku pojawiajg si¢ nowe
formy przekazu audiowizualnego, co bedzie przedmiotem dalszej narracji.
Odnoszac si¢ do relacji techniki i umuzycznienia przekazu filmowego, nale-
zatoby ukaza¢ jej korzenie i wrdci¢ do lat 20. XX wieku. Warto w tym miejscu
przypomnie¢, ze prace nad udzwickowieniem obrazu filmowego trwaly od same-
go poczatku kina i nie sg efektem jednorazowego wydarzenia, jakim byta premiera
Spiewaka jazzbandu w 1927 roku. Poprzedzity je wieloletnie proby zsynchroni-
zowania dzwicku nagrywanego na ptyty gramofonowe z projekcja obrazu filmo-
wego, czego efektem byty wielokrotne eksperymenty wykorzystujace fragmenty
dzwickowe w filmie. Probujac takich rozwigzan, poczatkowo wprowadzano do
filmu udzwigkowione fragmenty muzyczne, dobrze zsynchronizowane z obrazem
filmowym, jak chociazby w poprzedzajacej Spiewaka produkcji z 1926 roku Don
Juan'?. Dopiero z czasem ptyty gramofonowe zastapiono nowa technika zapi-
su — bezposrednio na tasmie celuloidowej, co pozwolito na pelng synchroniza-
cje obrazu z dzwigkiem, ponadto zastosowano znany z techniki montazu obrazu

143 Zob. J. Wojnicka, Kino — swiat w obiektywie kamery, [w:] Media audiowizualne..., s. 34.
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— montaz dzwickowy, co przypieczetowalo zwyciestwo filmu dzwigkowego. Jak
pisze Alicja Helman, ,,zasadniczy przetom przychodzi wraz ze zmiana materiatu
dzwiekowego i techniki kompozytorskiej'*4, czemu towarzysza, po pierwsze, tech-
nologia zapisu (chociazby wykorzystywanie do nagran techniki wielosladowej), po
drugie za$ przejscie od muzyki instrumentalnej do muzyki konkretne;j i elektronicz-
nej, ktore umozliwity artystyczne zorganizowanie catej strony dzwigkowej filmu
bez angazowania calej rzeszy osob (dyrygenta, muzykow i innych). Opisane powy-
zej ograniczenia, wynikajace chociazby z braku synchronizacji migdzy obrazem
i dzwiekiem, maja jednak swoje konsekwencje dla kompozycji muzycznych. Po
pierwsze, niedociggnigcia techniczne tuszowane sg sposobem budowania $ciezki
dzwickowej, na ktorg skladaja sie krotkie fragmenty muzyczne. Ten fragmenta-
ryczny sposob budowania przekazu muzycznego ma uniemozliwi¢ rozmijanie si¢
tego, co widz odbiera wzorkiem z tym, co styszy. Tym samym muzyczna kompila-
cja sktadajaca si¢ z krotkich, kilkuminutowych utworow przektada si¢ na populary-
zacje niektorych fragmentow, ktore zaczynaja funkcjonowac na zasadzie przeboju,
oddzielajac si¢ powoli od obrazu filmowego. Ma to swoje daleko idace konsekwen-
cje. Po pierwsze, film dzwickowy, korzystajac z takiej kompilacji, ugruntowuje
popularny charakter przekazu, zrywajac tym samym z muzyczng tradycjg awan-
gardy klasycznej, ktora jeszcze do niedawna budowata w sposob catosciowy prze-
kaz muzyczny filmu. Po drugie, budujac Sciezke muzyczng w oparciu o fragmenty,
coraz czgsciej korzysta z gotowych rozwigzan muzycznych, adaptujac istniejace
juz i rozpoznawalne utwory muzyki popularnej, co jeszcze bardziej przeksztalca
film udzwigkowiony w zjawisko masowe. Dla potwierdzenia tego zjawiska mozna
przywota¢ badania tendencji muzyki lat 30. XX wieku, wérod ktorych znalazty sig
przede wszystkim adaptacje muzyczne piosenek wykonywanych przed laty, prze-
boje 1 szlagiery 6wczesnego repertuaru muzyki rozrywkowej, piesni masowe, a do-
piero w dalszej kolejnosci fragmenty wykonan symfonicznych, opartych zaréwno
na tradycji, jak i najnowszych zdobyczach awangardy'®.

Zalezno$¢ stylu i rodzaju muzyki od rozwigzan technicznych nie jest tylko
kwestig przeszlosci i niedociagnie¢ dwczesnego systemu produkeji filmowej, ale
determinuje takze pozniejsze relacje przekazu muzycznego i filmu. Za Jerzym
Plazewskim warto opisa¢ dwie z nich.

Istnieja, jak wiadomo, dwie metody niesynchronicznego zapisu muzyki, tzw. playback (na-
kregcanie i montowanie uje¢ na podstawie uprzednio skomponowanej i nagranej muzyki)
oraz postsynchronizacja (kompozytor pisze, nagrywa i montuje muzyke, dysponujac juz
obrazem). Obie metody majg znaczenie raczej techniczne, daza do osiagnigcia szczegdlnej
zgodnosci efektow wizualnych i dzwigkowych!“e,

144 A. Helman, dz. cyt., s. 49.
45 Tamze, s. 90.
146 J. Plazewski, Jezyk filmu, s. 348.
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Pierwsza z opisanych metod jest stosowana w filmie wowczas, kiedy dotyczy
przekazu muzycznego wynikajacego bezposrednio z fabuty (np. piosenka $pie-
wana przez jednego z bohaterdw, melodia ptynaca z instrumentu, wykonywana
przez bohatera itp.). Druga z metod jest o wiele popularniejsza, daje bowiem
tworcy przekazu muzycznego wieksza wolnos¢ w interpretacji ogladanego ob-
razu, pozwala na uzupetnianie go, wyprzedzanie czy wrecz tworzenie do niego
dystansu. Obie metody, o czym warto pamigtaé, determinujg w znaczacy sposob
rozwigzania filmowe, jednoczesnie spetniajac podstawowa dla siebie rolg — po-
gltebiajac wrazenia wizualne odbiorcy.

Muzyce filmowej od samego poczatku przypisuje si¢ r6zng role. Siegfried
Kracauer dowodzil, ze muzyka nie tyle ma uzupeinia¢ przekaz obrazu, ile
przygotowywa¢ widza na psychologiczny i emocjonalny odbior filmu'¥’, zas
Raymond Spottiswoode wyznaczat jej funkcje: imitatorska, komentatorska,
wywolawcza, kontrastujgca i dynamiczng!*®. Przywolywany juz Jerzy Plazew-
ski niniejszg klasyfikacje nieco upraszcza, sprowadzajac ja do relacji muzyki
i $wiata przedstawionego tekstu filmowego, ktdra dzieli ja na muzyke immanent-
na i transcendentng. Pierwsza to wszystkie elementy muzyczne, ktorych zrodio
znajduje si¢ wewnatrz $wiata przedstawionego, stanowia one logiczny i niero-
zerwalny zwigzek z akcja fabuty; druga zas$ to te ilustracje muzyczne, ktorych
zrodlo znajduje si¢ poza porzadkiem fabularnym'¥. Muzyka immanentna bywa
nie tylko nosicielem tresci czy idei, ujawniajacym si¢ dzigki wykonywanym na
ekranie piosenkom (jak Ballada o Janku Wisniewskim w finalowej scenie filmu
pod tytutem Czarny Czwartek. Janek Wisniewski pad{, $piewana przez Kazika
Staszewskiego), ale takze niezwykle czesto staje si¢ elementem dramatyzujagcym
akcje (mozna przywotac¢ tu sceng grajacego zespotu dixielandowego na Titanicu
w filmie Jamesa Camerona) czy zartu, majacego na celu wprowadzenie odau-
torskiego komentarza (np. wykonywane przez Tymona Tymanskiego z zespotem
Transistors piosenki o discopolowej proweniencji w filmie Wesele Wojciecha
Smarzowskiego). Przez lata wplatanie w tkanke fabularng piosenek czy innych
utworow muzycznych zaowocowato powstaniem osobnego gatunku — musicalu.

Poczatki musicalu wigzg si¢ nie tyle z samg obecnoscig muzyki diegetycz-
nej, co powiazaniem jej ze schematami narracyjnymi i bohaterami, tworzac
do$¢ czytelnie skonstruowany schemat. Zalicza si¢ do niego migdzy innymi:
powiazanie numerow tanecznych i wokalnych z rozwojem fabuty, obecno$¢ ro-
mantycznej pary i zwigzanego z nimi watku mitosnego, wiaczenie w warstwe

147

Podaj¢ za A. Helman, dz. cyt., s. 39.

148 R. Spottiswoode, A Grammar of the Film, Berkeley — Los Angeles 1951, podaje za: J. Pla-
zewski, Jezyk filmu, s. 343.

49 Tamze, s. 343.
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diegetyczno$¢é

— w tradycji literaturoznawczej
narracyjnos$¢, relacja taczaca
$wiat realny ze §wiatem przedsta-
wionym; w odniesieniu do war-
stwy muzycznej w filmie oznacza
rodzaj relacji muzyki do $wiata
przedstawionego. Muzyka diege-
tyczna ma swoje zrodlo w rzeczy-
wisto$ci ekranowej, jest zazwy-
czaj wykonywana przez samych
bohaterow lub poprzez urzadzenia
(instrumenty) konstruujace obraz
$wiata filmowego, w przeciwien-
stwie do muzyki niediegetycznej,
ktora zazwyczaj jako realizacja
kompozytorska jest pozaekrano-
wa, styszalna dla widzow, ale nie
stanowi integralnej czesci §wiata

muzyczng dialogdw bohateréw oraz obecno$¢ du-
alizmu meskie—kobiece'>’. Wyliczone tu elementy
struktury gatunkowej musicalu powstaja niejako
na przecieciu doswiadczen spektaklu teatralnego
i konstruowanego przez film obrazu. Z jednej stro-
ny mozna zauwazy¢ bowiem, ze musical postuguje
si¢ rozwigzaniami zarezerwowanymi dla wystepow
estradowych: kabaretu, rewii, teatru czy szeroko
pojmowanego widowiska: piosenki i numery ta-
neczne skupiaja uwage widza, konstruujg strukture
cato$ci, wyznaczajac jej bieg, postuguja si¢ cha-
rakterystycznym uktadem opartym na zmiennos$ci
nastroju, czgsto mocno spolaryzowanym — stuzy
temu m.in. wprowadzanie na przemian utworow
wykonywanych kolejno przez bohateréw meskich
i kobiecych. Trzeba takze zauwazy¢, ze popularnosé¢
musicalu taczy sie bezposrednio ze znaczacymi suk-
cesami przedstawien broadwayowskich, a pierwsze

przedstawionego. przyktady tego gatunku nosza znamiona filmowych

rewii muzycznych (Parada milosci czy Spiewajgcy
btazen). Przygladajac si¢ historii musicalu, mozna
zauwazy¢ zerwanie z tradycja rewiowa i operetkowa w potowie lat 30. XX wie-
ku, kiedy na scenie pojawia si¢ nowy typ aktoréw, bedacy w stanie udzwignac
akcje fabularng, a co za tym idzie — nowy przekaz wigzacy warstwe muzyczng
z fabulg filmu. Tym samym musical staje si¢ bardziej gatunkiem filmowym niz
sfilmowang rewig. Co zatem wynika z tej zmiany? Musical dzi¢ki technice fil-
mowej pozwala inscenizowa¢ olbrzymig ilo$¢ miejsc, takze niedostgpnych dla
przecietnego cztowieka, a takze ukazywac kilka miejsc w tym samym momen-
cie spajanych wykonywanym synchronicznie utworem wokalnym''. Ponadto
dzigki montazowi rownolegtemu film bardzo czesto interpretuje wykonywany
na ekranie utwér muzyczny, wprowadzajac watki wizualne wynikajace z tresci
$piewanego utworu (np. retrospekcje albo projekcje przysztosci). To one wia-
$nie intensyfikujg przezycia widza, co wydaje si¢ najwazniejszg kategorig mu-
sicalu. Jak pisze Wiestaw Godzic, musical tradycyjny buduje fabule w sposob
nieskomplikowany, czgsto wregcz utopijny, jednocze$nie wpisujac w nig proste,

150 Encyklopedia kina, red. T. Lubelski, Krakow 2003, s. 659.

151 Mozna wymieni¢ tu Zabawng buzig Donena, w ktorej kamera, ukazujac na przemian Au-
drey Hepburn, Kay Thompson i Freda Astaire’a przebywajacych w zupetnie innych cze-
$ciach miasta, zachowuje ciagglo$¢ muzyczng utworu. Zob. A. Helman, dz. cyt., s. 199.
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jednoznaczne w swoim wyrazie emocje, ktore dajag mozliwos¢ intensywnego,
nierozmytego kontekstami i odcieniami do§wiadczenia. A jest ono mozliwe dzig-
ki bajkowemu, mitycznemu czy widowiskowemu konstruowaniu rzeczywistosci
przedstawionej', w ktorg widz zanurzywszy sig, traci kontakt z fizycznym po-
czuciem czasu i przestrzeni. Nic wigc dziwnego, ze te uproszczone i zintensyfi-
kowane emocje znalazly zrozumienie u masowego widza (warto dodac, ze przede
wszystkim amerykanskiego), czego wyrazem byla niezwykta popularnos$¢ tego
typu produkcji. Poczawszy od lat 40. ubiegltego stulecia, ktore w duzej mierze za
przyczyna pary Fred Astaire i Ginger Rogers zdominowaly amerykanska kulturg
popularna, faczac w pelni muzyke i piosenki $piewane przez bohateréow z fabula,
z roku na rok stajg si¢ coraz wazniejszym sktadnikiem gatunku'?*; a skonczyw-
szy na poznych latach 50., kiedy do gtosu dochodza gwiazdy muzyki popularnej
i to one zostaja wprzegnigte w przekaz musicalowy (jak choéby Elvis Presley).
Od tego czasu coraz wyrazniejsze stajg si¢ odrebnosc i samodzielnos¢ funkcjo-
nowania dzieta filmowego i $ciezki dzwickowej, ktdra cho¢ stanowita integralng
czes¢ fabuty, czesto stawata sie osobnym zjawiskiem kulturowym, cieszacym si¢
wielka estyma odbiorcow. Zjawisko to jest dos¢ dobrze widoczne od lat 60. XX
wieku, czyli momentu pojawienia si¢ w muzyce estetyki rock’n’rolla, a potem
disco (mozna przywotac tu takie produkcje, jak Gorgczka sobotniej nocy czy
Grease z Johnem Travoltg) i rocka (neomusicale, tj. Jesus Christ Superstar Nor-
mana Jewisona czy Hair MiloSa Formana). Efekt owego rozdzielenia przekazow
zaowocuje rozwojem muzyki filmowej, traktowanej juz nie jako integralna czes$¢
obrazu filmowego, ale osobny produkt kultury popularne;j.

132 Robert Altman, wychodzac z syntaktyczno-semantycznej definicji gatunku, proponowat
klasyfikacje musicalu na nastgpujace podgatunki: bajkowy (dziejacy si¢ w scenerii innej
niz codzienna, w ktorej relacje emocjonalne kompensowane sg dzialaniami bohateréw),
widowiskowy (ktorego akcja toczy si¢ w srodowisku teatralnym, autotematyczny, pozwa-
lajacy odgrywac role innych bohateréw) i mityczny (rozgrywajacy si¢ w nieokreslonym
czasie i przestrzeni, przypominajacy opowiesci ludowe, zawierajacy elementy folkloru).
Zob. R. Atlman, The American Film Musical, Bloomington — Idianapolis 1987, podaj¢ za:
W. Godzic, Jak umiera gatunek? Przypadek musicalu, [w:] Kino gatunkow. Wezoraj i dzis,
red. K. Loska, Krakow 1998, s. 85.

Warto w tym miejscu zaznaczy¢, ze popularnos¢ konwencji musicalu i rozwiazan propo-
nowanych przez par¢ Fred Astaire—Ginger Rogers zaowocowato filmem tanecznym, beda-
cym specjalnoscig amerykanska. Poniekad w latach 50. XX wieku jest on odpowiedzig na
programy telewizyjne, ktore obnizyly frekwencje kinowa. Filmy taneczne byly kreowane
na wielkie widowiska z udziatem gwiazd kultury popularnej, takze gwiazd muzycznych,
majacymi na nowo przyciagna¢ widzoéw do kin. Do wielkich sukceséw tego czasu nalezy
zaliczy¢ Zaproszenie do tanca Gene’a Kelly’ego oraz West Side Story Roberta Wise’a. Zob.
J. Plazewski, Historia filmu, Warszawa 2001, s. 316-318.

153
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Inaczej ma si¢ sprawa z muzykga transcendentng, ktora przede wszystkim od-
dziatuje na emocjonalno-psychologiczny odbior filmu. Plazewski, w zaleznosci
od funkcji tejze muzyki, dokonuje jeszcze wewnetrznego podziatu, ktory warto
za nim przywota¢. I tak, do muzyki transcendentnej zalicza on odmiany: imita-
torska, ilustratorska i samoistng'**. Pierwsza z nich wydaje si¢ by¢ najbardziej
naiwna, probuje bowiem za pomocg odpowiednio zagranej partii muzycznej od-
da¢ ekranowy gest czy zdarzenie. To, co byto domeng pierwszych lat kina dzwig-
kowego, zostato jeszcze w filmie animowanym, gdy akompaniament muzyczny
towarzyszy okreslonym czynno$ciom, np. skradanie si¢ na palcach oddane jest
za pomoca charakterystycznego pasazu fortepianowego. O ilustracyjnym cha-
rakterze muzyki filmowej byta juz mowa, dlatego warto jedynie przypomniec,
Ze intencja tego rodzaju przekazu jest thumaczenie obrazu za pomoca dzwigku.
Funkcja tej muzyki polega na odnajdywaniu muzycznych odpowiednikow okre-
slonych scen, ktore moglyby odda¢ wlasciwy sens lub nastrdj widzianego obra-
zu, np. lirycznej scenie mitosnej zazwyczaj towarzysza wysokie tony skrzypiec
grajacych melodi¢. Trzeci rodzaj muzyki transcendentnej — samoistna — stuzy
warstwie wizualnej filmu w sposob calo$ciowy, to znaczy stara si¢ stworzy¢ taki
rodzaj przekazu, ktory spojnie wspolgralby z obrazem oraz wymowa ideowa
i artystyczng, a zarazem nie byt ilustracjg poszczegdlnych fragmentow. W takie
rozumienie muzyki wpisuje si¢ pojecie stylu, do wyznacznikow ktorego zalicza-
ja sie chociazby kryteria geograficzne (przekaz muzyczny moze konotowac za-
rowno miejskos$¢, jak i wiejskos¢, oraz konkretne zwiazki z terytorium: niemiec-
kosé¢, rosyjskos¢ czy polskosc), historyczne (szczegolnie dzigki uzyciu pewnego
instrumentarium uzyskuje si¢ wrazenie odpowiednio oczekiwanej przesztosci
lub terazniejszosci, np. wykorzystanie harfy konotuje czasy antyczne lub $re-
dniowieczne, elektronika to przede wszystkim wspotczesnosc) czy rodzajowe
(mozna wszak méwi¢ o zalezno$ci miedzy przekazem muzycznym a gatunkiem
filmowym, inaczej bedzie brzmie¢ muzyka do komedii, inaczej do melodramatu,
jeszeze inaczej do thrillera)'®®. Tym samym, muzyka samoistna bytaby chyba naj-
blizsza przekonaniu, ze w muzyce filmowej nie chodzi o osiggnigcie ztudzenia
rzeczywistosci, ale o glgbsze przezycie tresci znaczeniowej filmu'*. Co wigcej,

154 Tamze, s. 345-350.

155 Zob. A. Helman, dz. cyt., s. 103—122.

156 Horst Meyerhoff tak opisuje technik¢ dziatania muzyki: ,,Najwazniejsze jest to, ze muzyka,
ktora rozbrzmiewa rownoczesnie z rozwojem opowiesci wizualnej, moze wydatnie podnie$c
stopienn wspotuczestnictwa widza, moze spowodowa¢ wyrwanie widza z biernej postawy
i silniejsze zaangazowanie go w ekranowe wydarzenia: muzyka podnieca jego pobudliwos¢,
a powiedzieliSmy juz uprzednio, ze dla osiggni¢cia ztudzenia rzeczywisto$ci niezbedny jest
okreslony stan pobudliwo$ci™: H. Meyerhoft, Tonfilm und Wirklichkeit. Grundlagen zur Psy-
chologie des Films, Berlin 1949, s. 62; cyt. za: J. Plazewski, Jezyk filmu, s. 342.
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muzyka samoistna, bedac no$nikiem spdjnego wyrazu artystycznego kompozy-
tora badz tworcy sciezki dzwigkowej, a co za tym idzie — takze jednolitej tresci,
przyczynita si¢ do powstania takiego gatunku filmowego, dla ktérego przekaz
muzyczny stal si¢ warstwg narracyjng — filmu muzycznego.

Ten rodzaj gatunku filmowego obejmuje przekazy, w ktérych muzyka domi-
nuje jako glowny sposob wyrazu artystycznego, konstruujacy warstwe narracyj-
na. Moze ona, podobnie jak w przypadku opisanego musicalu, stanowi¢ czes¢
$wiata przedstawionego, ale nie musi, pozostawiajac dystans do prezentowanych
tresci. Tym samym film muzyczny jawi si¢ jako zjawisko szersze, moze ponad-
gatunkowe, obejmujace gatunki musicalu, filmu operetkowego, ale takze film
animowany, komedi¢ czy film dokumentalny. To, co pozwala wyrdzni¢ film mu-
zyczny, to zasada podporzadkowania przekazu filmowego warstwie muzycznej,
wynikajacej z samej tresci filmu, a zatem prezentowane w filmie utwory czy pio-
senki nie majg juz wylacznie charakteru ,,numeru”, czyli pojedynczego incyden-
tu, ktéry wyznacza poszczegdlne momenty kulminacyjne fabuty jak w musicalu,
ale stanowia nierozerwalng warstwe rzeczywistosci przedstawionej. Nie chodzi
tu juz zatem o jaka$ basniowos¢ czy mitycznos¢ przedstawienia, ale raczej o au-
tentyzm, korespondencje tegoz przekazu muzycznego z rzeczywistoscig. Mozna
wigc rozumiec, ze po latach dominacji w przemysle filmowym musicalu gatunek
ten wyczerpal si¢ w pewien sposob, a jego miejsce zajela tworczo$¢ oparta na
coraz popularniejszej w latach 50. ubiegtego stulecia muzyce rock’n’rollowe;j
i disco, a wreszcie muzyce rockowej, ktora w latach 70. zainicjowata pokazne
zjawisko filmu muzycznego. Szczegdlng role mozna przypisa¢ tu dokumentowi
Michaela Waldeigha Woodstock, $cisle wigzacego film z mtodziezowa subkul-
turg i muzyka rockowa. Ten rodzaj muzycznego reportazu traktowat muzyke
jako rodzaj podktadu czy narracji do opowiedzenia wydarzen z niezwyktego
festiwalu, ale takze wyrazenia za jej pomoca idei czy pogladdéw reprezentowa-
nych przez uczestnikow Woodstocku's”. Do podobnego typu produkcji mozna
zaliczy¢ nakrgcony przez ekipe BBC w 1986 roku film o festiwalu w Jarocinie
Moja krew, twoja krew oraz ciekawy eksperyment sprzed kilku lat Beats of Fre-
edom, zderzajacy wypowiedzi dawnych lideréw sceny alternatywnej w Polsce
z muzyka wykonywang przez nich na festiwalu w Jarocinie i innych koncertach,
ktére mialy zdecydowanie charakter antypanstwowy. Rozwijajac watek taczenia
muzyki z tworczoscia filmowa, mozna zaobserwowac, jak z czasem pojawiaja
si¢ produkcje o charakterze fabularyzowanych dokumentéw, bedacych wizual-
nym i muzycznym zapisem historii wybranego zespotu, jak cho¢by Sid&Nancy
Alexa Coxa, opowiadajacy o czlonkach punkrockowego The Sex Pistols przy
wykorzystaniu ich muzyki granej przez inny z zespotow — The Pougues, czy

157 Zob. J. Ptazewski, Historia filmu, s. 442.
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W tozku z Madonng Aleka Keshishiana, ktory taczyt relacje z wystepow artyst-
ki z zespotem ze scenami z Zycia osobistego, pozaestradowego (co cieckawe, te
ostatnie Madonna opatrywata swoim komentarzem). Do jeszcze innego typu
naleza filmy muzyczne, w petni fabularne, ukazujace histori¢ wybranej kultowe;j
postaci sceny muzycznej, jak dzieje si¢ to w stynnym obrazie Oliviera Stone’a
The Doors, opowiadajacym histori¢ zespotu przez pryzmat jego lidera i woka-
listy Jima Morrisona. Tendencja do fabularyzowania w kinie bynajmniej nie
ogranicza rozwoju muzyki popularnej w tej kwestii, wrgcz przeciwnie — mozna
zaobserwowaé wyrazny wzrost uzywania materialu muzycznego nagranego juz
wczesniej albo na specjalne zamowienie przez zespoty rockowe czy popowe
w przekazach filmowych. Przywotam tu liczne przyktady, takie jak: Quadro-
phenia Franca Roddama z muzyka The Who, Big Time Chrisa Blooma oraz
Poza Prawem Jima Jarmuscha z piosenkami Toma Waitsa, Ostatnie kuszenie
Chrystusa Martina Scorsese z przygotowang specjalnie Sciezka przez Petera Ga-
briela, The Million Dollar Hotel Wima Wendersa z muzyka U2; ale takze war-
to zauwazy¢ zjawisko dokonywania przez rezyserow w $ciezkach muzycznych
filmu kompilacji znanych utworow lub pisanych na zaméwienie. Konstruowane
w ten sposob przekazy muzyczne w nie mniejszy sposob odpowiadajg fabule
i nastrojowi filmu niz utrzymane w jednorodne;j stylistyce przekazy muzyczne
jednego zespotu. I tak mozna tu wymieni¢ m.in. Natural Born Killers Olivera
Stone’a, taczacego rozne style i gatunki muzyczne: od ballad Leonarda Cohena
po psychodeliczny rock Jane’s Addiction; Casino Martina Scorsese, bedacego
mieszanka stylow muzyki rozrywkowej z elementami muzyki klasycznej: od
tradycji bluesowej Muddiego Watersa po symfoniczne wykonanie Pasji wg sw.
Mateusza, czy wreszcie Batman Forever Joela Schumachera z piosenkami U2,
Lenny’ego Kravitza, Iggy’ego Popa i Michaela Hutchence’a'*®. Co cickawe, nie-
ktore zespoty lub ich cztonkowie pojawiaja si¢ w narracji filmowej osobiscie, jak
cho¢by muzycy The Blues Brothers w komedii sensacyjnej Johna Landisa pod
tym samym tytulem. Ten niezwykly eksperyment zaowocowal szerszg wspot-
pracg tworcow filmowych z muzykami, czego efektem byt dos¢ popularny trend
zapraszania do udzialu w filmie gwiazd muzyki popularnej w celu kreowania
przez nich watkow czy postaci filmowych. Na ekranie znani muzycy pojawiali si¢
zaré6wno w rolach epizodycznych, jak cho¢by Henry Rollins, Sting czy Jon Bon
Jovi, jak i w gtéwnych, na ktorych opierata si¢ zasadnicza konstrukcja fabularna,
zeby przywota¢ Madonng w Evicie czy Uktadzie prawie idealnym, lub z polskiego
podworka: Kasi¢ Kowalska w Nocnym Graffiti czy Pawta Kukiza w Girl Guide.
Opisane powyzej procesy wskazuja na pewne zjawisko, ktore pod wptywem
komercjalizacji, a zarazem tendencji do samoistnego traktowania przekazu mu-

158 Zob. B. Hoffmann, dz. cyt., Warszawa 2001, s. 15-19.
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zycznego jako dzieta osobnego, niewymagajacego lektury filmowej, utowaro-
wilo przekaz muzyczno-filmowy. Zrédel tego wydarzenia mozna szukaé juz
w pierwszych dokonaniach filmowych, w ktérych obraz powstawat do gotowe;j
muzyki: dotyczy to zardwno catych dziet zaistniatych do gotowego tekstu mu-
zycznego (np. Dziadek do orzechow), jak i1 fragmentow wchodzacych w sktad
filmu, jak w wymienionych powyzej filmach muzycznych. Istot¢ tego rozdziatu
muzyki od filmu precyzuje Arthur Honegger: ,,Film dzwickowy moze doskonale
uzupetnia¢ muzyke i nadawac jej sens realny”'®. Przyktadow takich realizacji
mozna szukaé juz pod koniec lat 20. XX wieku, gdy powstaja obrazy filmowe
majace na celu przedstawienie emocji powstajgcych pod wplywem muzyki wiel-
kich kompozytorow Beethovena, Chopina czy Debussy’ego (warto przywotac tu
takie filmy, jak Zaproszenie do podrozy z 1927 1. czy Plyte 927 oraz Arabeske
z 1929 1.)!%, Zjawisko to wydaje si¢ szczegdlnie widoczne od momentu silniej-
szego uprzemystowienia produkcji kulturowej, a tym samym wigkszej komercja-
lizacji, ktérg kazdy z elementéw przekazu kulturowego stara si¢ traktowac jako
towar wystawiony na sprzedaz. Czemu zatem nie potraktowa¢ muzyki nagrywa-
nej do filmu jako osobnego produktu kultury masowej? Wszak znane sa liczne
przyktady silniejszego oddzialywania przekazu muzycznego niz wizualnego,
gdzie $ciezka muzyczna silniej pobudza widza, oddziatuje na niego emocjo-
nalnie czy psychicznie w sposob bardziej dramatyczny niz obraz filmowy, do
ktorego byta komponowana lub kompilowana.

Podsumowujac, mozna zatem powiedzie¢, ze historia relacji obrazu i muzyki
zatoczyta koto: poczatkowo rozwijajaca si¢ technologia dazyta bowiem do mak-
symalnego zsynchronizowania przekazu wizualnego i akustycznego, a co za tym
idzie — do $cistego powigzania obu tych warstw. Jednak z biegiem lat zar6wno
kolejne rozwigzania techniczne, jak i silnie oddziatujaca na produkcje filmowe
muzyka popularna sugerowaly coraz wigksza niezalezno$¢ $ciezki muzyczne;j
od obrazu filmowego, az wreszcie uczynity go catkowicie samodzielnym, funk-
cjonujacym w przemysle rozrywkowym. Mozna w tym miejscu rozwazac, czy
usamodzielnienie si¢ warstwy muzycznej z przekazu filmowego jest efektem od-
powiedzi na zapotrzebowanie estetyczne, artystyczne, psychologiczne, emocjo-
nalne odbiorcy, ktory poprzez doswiadczenie audialne moze na nowo przezywac
to samo, co podczas projekcji filmowej. Tym samym $ciezka muzyczna przy-
wotywataby warstwe ogladowa, przenositaby odbiorce w $wiat przedstawiony
ekranu. Co jednak pocza¢ z tymi odbiorcami, ktorzy spotykaja sie ze Sciezka
muzyczng do filmu bez odniesienia do obrazu filmowego, wszak taki przekaz
muzyczny nie jest juz warunkowany filmem, a jako osobny produkt popkultury

19 Cyt. za: A. Helman, dz. cyt., s. 173.
160 Zob. A. Zwolinski, dz. cyt., s. 375.
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staje si¢ tekstem samodzielnym, funkcjonujagcym na rynku kulturowym autono-
micznie? Owo oddzielenie 1 autonomicznos¢ muzyki filmowej i samego filmu
mozna by zatem traktowac z jednej strony jako efekt mechanizmu konsumpcyj-
nego (jesli mozna wyprodukowaé wiecej produktow zwigzanych z popularnym
tekstem kultury, na ktérym mozna zarobi¢, to czemu tego nie zrobic¢?), z drugiej
za$ jako autentyczng potrzebe pewnego doswiadczenia artystycznego.

Zagadnienia: muzyka | film: fim niemy I film dzwiekowy, sciezka
dzwiekowa | sciezka muzyczna w przekazach audiowizuanych, muzyka
flmowa, montaz pionowy muzyki | obrazu filmowego, funkcje sciezki
muzycznej w fimie, gatunki muzyczne kina: musical, film muzyczny, flm
operetkowy, fabularyzowane dokumenty historli muzyki, koncerty utrwa-
lone na fimie; muzycy jako idole kina.

e Muzyka wobec telewizyjnej audiowizualnosci

To, co byto udziatem rozwoju relacji muzyki i obrazu na przestrzeni lat
w kinie, mozna zaobserwowac¢ takze w produkcji telewizyjnej, ktora od lat 50.
XX wieku zawtaszcza masowa wyobrazni¢ odbiorcow. Telewizja, pozbawiona
analogicznie do kina okresu ,,niemego”, od samego poczatku operuje przekazem
audiowizualnym i korzysta w pelni z dobrodziejstw mozliwosci audialnych, hot-
dujac mysli Jacques’a Attalego, ktory dowodzit, iz §wiat jest niemozliwy do zo-
baczenia, ale do ustyszenia, ,,nie jest do «czytaniax», lecz «stuchania»”'®!, co byto
poniekad bardziej efektem oddziatywania radia niz kina dzwickowego. Przekaz
telewizyjny, zdecydowanie blizszy masowemu odbiorcy i o wiele szybciej od-
dzialujacy na zmieniajace si¢ oblicze kultury, wlasnie w odnotowujgcej swoje
sukcesy muzyce rock’n’rollowej widzi swojego sprzymierzenca, ktora obok wy-
darzen sportowych przycigga rzesze widzow przed ekran. Muzyka popularna
dawala bowiem telewizji dwa bardzo istotne atuty: po pierwsze, przyciagata
uwage — powtarzajace si¢ wraz z serialem czy reklama fragmenty muzyczne
wywotywaty odpowiednie skojarzenia, co za tym idzie — pojawiajacy si¢ mo-
tyw muzyczny przywotywat zainteresowanych domownikow przed ekran; po
drugie, oferowata tematyke zwiagzang z gwiazdami przemystu muzycznego, co

11 J. Attali, Noise, The Political Economy of Music, Manchester 1985, p. 3, cyt. za: W. Godzic,
Oglgdanie i inne przyjemnosci kultury popularnej, Krakéw 1996, s. 96.
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cieszyto si¢ do$¢ sporym zainteresowaniem ze strony odbiorcow. W ten sposob
przez niemal 30 lat, az do momentu wejscia na rynek telewizji kablowej, rozwija
si¢ przekaz muzyczny w telewizji. Wraz z pojawieniem si¢ tzw. kablowki ulegla
zmianie takze oferta programowa, proponujac swoim odbiorcom silng tematy-
zacjg, co zaowocowato powstaniem stacji muzycznych, w tym pierwszej — MTV
(Music Television) w 1981 roku, ktére obok nadawanych catodobowo progra-
mow informacyjnych staty si¢ obliczem 6wczesnych przemian telewizyjnych's?.

Nie wchodzac jednak zbyt gleboko w historig telewizji, warto zatrzymac sig¢
chwilg nad sposobem budowania przekazu muzycznego w programach telewi-
zyjnych. Ze wzgledu na korzystanie przez telewizje z form filmowych, a zatem
i technik znanych z kina, warstwa muzyczna w przekazach telewizyjnych pet-
ni podobng funkcj¢ do tych opisanych wyzej. Przede wszystkim ma charakter
ilustracyjny, akcentujac wydarzenia dziejace si¢ na obrazie filmowym: akcje,
nastroj, czas, emocje. Jest ona niemal catkowicie poddana warstwie wizualnej,
nie roszczac sobie pretensji do samoistnosci. Biorgc pod uwage produkcje tak
zwanego ,,ztotego wieku” telewizji, do ktérych naleza: komedie sytuacyjne, ope-
ry mydlane, seriale kryminalne i westerny, trudno si¢ temu dziwi¢. Warto jednak
przyjrze¢ si¢ niektorym typowym dla telewizji produkcjom, ktére wplynety na
kultur¢ muzyczna XX wieku i dzigki temu uksztattowaty nowy sposob budowa-
nia przekazu muzycznego.

2.1. Od Variety shows do Tutti Frutti

Przekazy muzyczne w telewizji pojawiajg si¢ niemal réwnolegle obok $wig-
cgcych triumfy filméw muzycznych wykorzystujacych popularnos¢ rock’n’rolla,
ktorych niewatpliwg gwiazda pierwszych lat byt Elvis Presley. Wraz nimi poja-
wito si¢ wiele produkcji fabularnych korzystajacych jedynie z wybranych prze-
bojow muzycznych lub do nich nawigzujacych, jak Love Me Tender Roberta
Webba czy Viva Las Vegas George’a Sidneya. To one byly niejednokrotnie mo-
torem napedzajacym publiczno$¢ do kina i popularyzujacym przekaz filmowy,
stajagc si¢ muzyczng reklamg kolejnych produkeji, w czym niektdrzy upatrujg
poczatkéw poOzniejszego wideoklipu, o czym szerzej w podrozdziale Music
Television. Warto jednocze$nie zauwazy¢, ze to mniej lub bardziej Swiadome

1620 6wcezesnym sukcesie telewizji muzycznej moze $§wiadezy¢ fakt, ze po pierwszym roku
dziatalnosci MTV mogto pochwali¢ si¢ 13,5-milionowa widownig, a 10 lat pdzniej stacja
i jej satelity miaty okoto 46 milionéw widzéw. Podaj¢ za: A. Zwolinski, dz. cyt., s. 378 oraz
U. Sienkiewicz, Czwarta wladza w Ameryce: nieodparty urok szklanego ekranu; http://
www.reporterzy.info/17,czwarta_ wladza w_ameryce nieodparty urok szklanego ekra-
nu.html [dostep: 30.08.2012].
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dziatanie marketingowe na rzecz popularyzowania wybranego filmu bylo sprze-
zone takze z innymi mediami: radiem i przezywajaca wowczas swoj ztoty wiek
telewizja. Rola radia wydaje si¢ tu oczywista i jest nie do przecenienia, wszak
pomimo tak silnej ekspansji medidw audiowizualnych rozglo$nie radiowe na-
dal maja stale grono odbiorcow i ksztattuja gusta stuchaczy, prezentujac przede
wszystkim przeboje. Nieco inaczej wyglada sytuacja telewizji, ktora w swoich
pierwszych latach nastawiona jest przede wszystkim na przekaz informacji. Jed-
nak juz pierwszych kilka miesiecy masowego oddziatywania pokazato, ze pu-
blicznos¢ zgromadzona przed odbiornikami pragnie rozrywki, z czego narodzit
si¢ program wypelniony filmami, serialami, teleturniejami, operami mydlanymi
czy talk show. Wsrdd nich pojawiaja si¢ formy widowiskowe: rewie talentow, wo-
dewile i inne. Na szczegolng uwage zasluguje typ programu tzw. variety show,
prezentujacy na ekranie réznorodne sztuki sceniczne: od pokazéw prestidigita-
torow, przez sztuczki cyrkowe z udziatem zwierzat czy akrobatow, do skeczow,
pokazdéw brzuchomdwcezych. Caty ten telewizyjny zgietk taczyla osoba prowa-
dzacego, zwanego mistrzem ceremonii, czyli gospodarza programu. Do najpo-
pularniejszych produkcji tego typu w latach 50. i 60. XX wieku nalezaty: The
Ed Sullivan Show, Texaco Star Theater, Disneyland, Hollywood Palace i wiele
innych, czasem obecnych na antenie zaledwie kilka sezonow. Znaczenie tych
programoéw dla rozwoju przekazéw muzycznych i popularyzacji muzyki rozryw-
kowej wydaje si¢ nie do przecenienia. Po pierwsze, jak juz wspomniano, variety
show wywodzily si¢ z wodewilow, a co za tym idzie — ich konstrukcja medialna
podporzadkowana byta rytmowi muzycznemu z silng ekspozycja na poczatku,
zarysowaniem tematu glownego danego wieczoru oraz prowadzeniem narra-
cji programu od ,,numeru” do ,,numeru”, co konstrukcja przypominato musical.
Zresztg skojarzenie z tym gatunkiem nie jest przypadkowe, w kazdym programie
pojawiaty sie bowiem elementy taneczne. Po drugie, nieodtagcznym elementem
kazdego z programéw byt wystep sceniczny zaproszonego zespotu, ktory byt
juz rozpoznawalny w §wiecie muzycznym dzieki umieszczonemu na liscie ,,Bil-
Iboardu” przebojowi. W programach tego typu braty udzial zarowno gwiazdy
muzyki popularnej, jak Elvis Presley, The Beatles (The Ed Sullivan Show), The
Rolling Stones (Hollywood Palace), jak i debiutujace dopiero zespoty, ktdre dzie-
ki pojawieniu si¢ w telewizji nadawaty swej karierze muzycznej rozped. Warto
takze nadmieni¢, ze w latach 60. ubieglego stulecia ukonstytuowata si¢ nowa
odmiana programu varietes, zajmujaca si¢ wytacznie promocja muzyki rozryw-
kowej, jak cho¢by The Smothers Brothers Comedy Show, American Bandstand
czy brytyjski The David Frost Show's3. Z czasem obok gwiazd telewizji pojawili

163 Podaje za: U. Jarecka, Od teledysku do wideoklipu, [w:] Nowe media w komunikacji spotecz-
nej..., s. 298.
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si¢ w nich bohaterowie scen muzycznych, wykorzystujac przekaz telewizyjny do
kreowania wlasnego wizerunku, jak Cher czy Diana Ross. Spadek zainteresowa-
nia takimi produkcjami telewizja przezywa w latach 70. XX wieku i jest to wy-
nikiem do$¢ silnie rodzacych sie wowczas specjalizacji 1 indywidualizacji prze-
kazu telewizyjnego, czemu towarzyszy kreowanie programow skierowanych do
konkretnego widza, odpowiadajacych na okres$lone zainteresowania odbiorcy,
cho¢ nadal tego typu programy pojawiaja si¢ w roznych telewizjach, jak chocby
wloskie Tutti Frutti czy amerykanskie show Davida Lettermana Saturday Night
Live. Pozostatoscig po tego typu produkcjach wydaje si¢ dzis obecno$¢ w pro-
gramach w rodzaju talk show czy szeroko pojetych show, telewizji $niadaniowe;j
itp. grajacego na zywo zespotu, otwierajacego i zamykajacego piosenka (zazwy-
czaj coverem) program, wypehiajacego krotkim przerywnikiem muzycznym
czas migdzy zmiang gosci lub dekoracji albo podkreslajacego dzinglem zart lub
inny rodzaj ekspresji prowadzacego. Ponadto charakterystyczny dla tego typu
produkcji pozostaje rytm, zgodnie z ktorym ustala si¢ tempo i dtugos$¢ trwania
poszczegdlnych jego elementow: rozmow, wstawek filmowych, przerywnikow
muzycznych, komentarzy prowadzacego i gtoséw publicznosci, czego doskona-
tym przyktadem jest prowadzony przez ostatnie lata na polskim rynku Szymon
Majewski Show. Podobnie jak jego poprzednicy, program ten wykorzystuje mu-
zyke zardwno na poziomie samego przekazu audiowizualnego, dobierajac od-
powiednig stylistyke utworu do gltéwnego tematu (np. wprowadzenie reggae do
watku politycznego jest zawsze pewna interpretacja ideologiczna, wywolaniem
dyskusji na temat granic wolnosci itp.), jak i na poziomie tresci, gdy muzyka
staje si¢ tematem programu, chociazby dzigki zaproszonym do studia gosciom.
W tego typu produkcjach zjawisko to wystepuje niezwykle czesto, po pierwsze
dlatego, ze bardzo silnie wigze si¢ z przekazem popkulturowym i obecnym kul-
tem gwiazd. Jednak réwnie wazne jest samo oddziatywanie muzyki, ktdra jako
przekaz miedzykulturowy i ponadnarodowy dociera do szerokiej publicznosci,
nie baczac na wczesniejsze podzialy.

Na zakonczenie warto wspomnie¢ o programach muzycznych, ktorych for-
ma ewoluowala wraz z rozwojem przekazu telewizyjnego. Jedna z nich byty
koncerty prezentowane ,,na zywo” lub nagrywane i odtwarzane po odpowied-
nim montazu. Jesli spojrze¢ na histori¢ telewizji, mozna zauwazy¢, ze pojawiaja
si¢ one do$¢ szybko w propozycjach programowych stacji, cho¢ poczatkowo
przestrzen wykonawstwa ograniczona bylta do przygotowanego wczesniej studia
z udziatem publicznosci, zeby przypomnie¢ chociazby wystepy The Beatles czy
Elvisa Presleya. Wraz z wprowadzeniem do techniki telewizyjnej tasmy elektro-
-magnetycznej w miejsce filmowej tasmy celuloidowej pojawita si¢ mozliwos¢
wyprowadzenia kamery poza studio telewizyjne. Ta zmiana technologiczna
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wywotata prawdziwg lawing nowych pomystow programowych realizowanych
w plenerze. Jednym z nich bylo prezentowanie widzom koncertéw czy to mu-
zyki symfonicznej, kameralnej, czy tez muzyki rozrywkowej poza studiem's*.
Popularnos$¢ przekazu koncertéw wynikata takze z dos¢ rozwinietej sztuki re-
portazu telewizyjnego, ktory preferowat filmowanie wydarzen ,,codziennosci”,
do ktorych niewatpliwie zaliczaty si¢ koncerty. Co warte odnotowania, najpo-
pularniejsza transmisjg od 1959 roku nieustajgco pozostaje Koncert noworoczny
filharmonikow wiedenskich, wykonywany na zywo co roku od poczatku II wojny
Swiatowej 1 przesylany za pomoca Eurowizji obecnie do 44 krajow $wiata. To
wydarzenie muzyczne transmitowane z Wiednia gromadzi za posrednictwem te-
lewizji okoto pigcdziesigciomilionowa publicznos¢, nie liczac audytorium obec-
nego w wielkiej sali Wiener Musikverein.

Mozna takze wspomnie¢ o powstawaniu specjalnych programow tematycz-
nych poswigconych muzyce. Zanim pojawilty si¢ bowiem wideoklipy, wielkie
stacje telewizyjne NBC czy ABC prezentowaly (zazwyczaj w pdznych godzi-
nach nocnych) koncerty zespolow rockowych lub fragmenty wystepow festi-
walowych, kladac podwaliny pod pozniejsza telewizje muzyczng. Niezwykla
popularnoscia zaczely cieszy¢ si¢ takze réoznego rodzaju konkursy muzyczne,
przeglady piosenek, programy typu Hot Tracks czy Top Twenty z najpopular-
niejszymi przebojami lub podobne Video Box czy Video Soul'. Ich przekaz
laczyt elementy telewizyjnych varietes show z charakterystyczng silng pozycja
prowadzacego, ktory przygotowywat odpowiedni repertuar, z elementami tele-
turnieju, w ktorym brali udziat nie tyle sami odbiorcy, ale wlasnie piosenki, ry-
walizujac o wigksza popularno$¢. Programy te przypominaly swa idea radiowe
listy przebojow, korzystajac z dostepnych rankingdw popularnosci, budowaty
program w oparciu o znane i lubiane przeboje. Tym samym mozna powiedziec,
Ze tego typu programy ugruntowaly przekaz muzyczny sprowadzony do hitow
muzycznych, pomijajac czy to cato$¢ estetyczna, czy tresciowa konstruowanag
przez dany zespot, zastepujac go wlasnym, kompilowanym z réznych przekazow
— przebojow, zgodnych z gustem publicznosci lub prowadzacego.

164 Zaproponowany podzial muzyki symfonicznej, kameralnej czy rozrywkowej jest, oczywi-
$cie, umowny, moze jeszcze uprawomocniony w latach 50. XX wieku, o ktorych tu mowa,
jednak trzeba mie¢ $wiadomos¢ przenikania si¢ stylistyki powaznej z popularna, czego
dowodza inne czg¢sci tego tekstu oraz wybitna monografia poswigcona zjawiskom muzyki
wspoltczesnej cytowanego juz Alexa Rossa Reszta jest hatasem.

165 Zob. W. Godzic, Oglgdanie i inne przyjemnosci..., s. 98.
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2.2. Muzyka jako slogan - sztuka reklamy

Przekazem, ktory niewatpliwie trwale zwigzal muzyke z warstwa wizualna,
jest reklama. Pomijajac w tym miejscu zarowno histori¢ i ewolucje jej form, jak
i zagadnienia zwigzane z teorig komunikacji czy klasyfikacja samego przeka-
zu reklamowego, warto zatrzymac si¢ nad relacja migdzy muzyka a obrazem
filmowym. Pojawienie si¢ komunikatu reklamowego w formie audiowizualnej
jest, oczywiscie, konsekwencja rozwoju telewizji i wykorzystania tego medium
w ksztaltowaniu popytu spoteczenstwa masowego. Jednak do$¢ szybko zauwa-
zono, ze na skuteczno$¢ reklamy majg ogromny wptyw skorelowane oddziaty-
wania wizualne i audialne. I nie chodzi tu bynajmniej o odpowiednios¢ czy syn-
chroniczno$¢ przekazu muzycznego i obrazkowego, ale o taki dobor srodkow,
ktory stanie si¢ bodzcem dla odbiorcy i pozwoli si¢ kolejno zauwazy¢, wzbudzi
zainteresowanie, a wreszcie wzbudzi pragnienie i dziatanie (stynny model re-
klamy AIDA znany jest juz w latach 20. XX wieku: Attention, Interest, Desire,
Action)'®. Badania dowiodly, ze to wlasnie muzyka jest czynnikiem decyduja-
cym o skutecznosci przekazu reklamowego, tym samym dowodzac wigkszego
znaczenia w przekazywaniu przez reklame¢ emocji niz informacji. Tym samym
jest to zgodne z koncepcja afektywnego oddziatywania reklamy, ktora zaktada
podejmowanie dziatania przez konsumenta na podstawie pozytywnego skoja-
rzenia produktu, w czym swoj ogromny udzial ma wlasnie przekaz muzyczny
budujacy emocjonalny zwigzek miedzy reklamowanym produktem a odbior-
cg'®”. To wiasnie muzyka, dobrana odpowiednio do przekazu reklamowego ze
wzgledu na target (docelowego adresata), decyduje o skutecznosci jej przekazu.
Przyktadem moze by¢ chociazby najnowsza reklama samochodu Renault Scénic,
wykorzystujaca przeboj Joan Jett&The Blackhearts / love rock n'roll, gdzie na
produkt motoryzacyjny przenosi si¢ doswiadczenia i emocje zwigzane z kulturg
rocka. Towarzyszacy reklamie auta przeboj zarazem okresla odbiorce, sytuujac
go w srodowisku meskim w przedziale wiekowym 30-50 lat, oraz konotuje war-
tosci temu towarzyszace: mito$¢, wolnos¢, surowos¢ (w sensie: meskosc), meska
przyjazn itp. Jednoczesnie na powyzszym przyktadzie mozna pokazac jeden ze
sposoboéw budowania przekazu muzycznego, opartego na znanym i rozpozna-
walnym cytacie muzycznym wybranego przeboju muzyki popularnej. Jednak
wykorzystywanie znanego utworu muzycznego do konkretnego przekazu rekla-
mowego skutkuje tym, ze albo dokonuje si¢ wyboru powtarzalnego fragmen-
tu muzycznego (np. piosenka Amandy Lear w reklamie Kinder Bueno), albo

1% G. Dyer, Advertising as Communication, New York 1996, p. 75-78.
167 Koncepcje te opisujg m.in. Joe Plummer czy Arthur W. Staats. Podaje za: A. Pitrus, Zrozu-
miec reklame, Krakow 2001, s. 26.
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przeprowadza si¢ muzyczny kolaz: tnac i sklejajac fragmenty, tworzac wrazenie
spojnej catosci (np. Przygoda zespotu Wislanie wykorzystana w reklamie Ciso-
wianki czy [ need a Hero Bonnie Tyler w wersji disco, uzyta w reklamie Ery).
Ze wzgledu na kompozycje reklamy, wynikajaca z ograniczen czasowych emi-
sji, muzyka komponowana do przekazu wizualnego musi by¢ nie tylko zwarta
i zamknigta, ale takze powinna zawiera¢ elementy przyciggajace uwage, intry-
gujace odbiorce. Tym samym w przekazie reklamowym muzyke komponuje si¢
na wzor przeboju: powinna mie¢ charakterystyczny rytm, powtarzalny motyw
melodyjny, intro wraz z rozwinigciem zmierzajacym do punktu kulminacyjnego,
zazwyczaj powtorzonego w zakonczeniu. Mozna zatem zaobserwowacé, ze ana-
logicznie do konstrukcji przebojéw muzyki popularnej, reklama takze zbudowa-
na jest na powtarzalnosci, co odpowiada samej idei komunikatu reklamowego,
a w warstwie muzycznej pojawia si¢ charakterystyczny leitmotive, stajacy si¢
dzwigkowym logiem danego produktu. To ono, zapadajac w gleboka pamiegé¢
widza, zawlaszczajac jego wyobrazni¢ (wystarczy przywotaé¢ sytuacje, w kto-
rych czesto podswiadomie nuci sie czy gwizdze melodie ustyszane w reklamie),
jest nosnikiem znaczen i w duzej mierze przyczynia si¢ do podjecia decyzji
o zakupie produktu. Jednoczesnie owa sytuacja wskazuje na jeszcze jedno zjawi-
sko: mozliwo$¢ oddzielenia si¢ przekazu audialnego od reklamy. Ta rozdzielnosé
warstwy muzycznej 1 przekazu reklamowego jest widoczna chociazby poprzez
transponowanie znanych utworéw do reklamy i wykorzystywaniu ich estetyki
czy tresci w zupetnie innym celu, zeby przywota¢ skrajny przyktad piosenki Ich
Troje Wstan, powiedz nie jestem sam w lokalnej reklamie zniczy. Ale zdarza si¢
takze, ze przekaz muzyczny, komponowany specjalnie dla reklamy telewizyj-
nej, usamodzielnia si¢, stajgc si¢ niezaleznym produktem muzycznym, mocniej
lub stabiej zwigzanym ze strong wizualng. Wymieni¢ tu przyktady chociazby
reklamy Coca-Coli, w ktorych motyw przewodni stal si¢ podstawg kompozycji
Lou Begi Sweet Like Cola czy Ani Szarmach Coraz blizej Swieta. Kariera rekla-
mowych podktadow muzycznych nie jest bynajmniej przypadkowa, jesli wzigc
pod uwage fakt, ze komponowana jest czgsto przez znanych muzykow, korzy-
stajacych z komercyjnego charakteru swej pracy. Mozna przywota¢ tu reklame
Mentosa, do ktorej muzyke skomponowat brytyjski zespot Clinic, czy Whiskas,
w ktorej muzyka zostata stworzona przez Laurenta Thierr-Miega i Thierry’ego
Duberta. Ten charakterystyczny dla reklam telewizyjnych mariaz przekazu au-
diowizualnego z tworczoscia konkretnych muzykéw nie jest bynajmniej przy-
padkowy, wiaze si¢ on bowiem z budowaniem targetu dla marki czy produktu,
w czym charakterystyczne brzmienie pomaga, okreslajac czy to wiek, srodowi-
sko, czy pte¢ odbiorcy. Towarzyszy temu takze zjawisko wykorzystywania zna-
nych muzykdéw w roli bohateréw reklamy, co niezwykle czesto robig koncerny
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Coca-Coli czy Pepsi-Coli (jak cho¢by udziat Britney Spears w reklamie Pepsi
czy rapera LL Cool J dla Coca-Coli), ale takze producenci innych produktow
spozywczych (piwa — np. z udziatem basisty zespotu Kinsky, lodow — np. polskie
reklamy lodéw z udziatem Dody czy Beaty Kozidrak, chipsow — np. z Piotrem
Roguckim z zespotu Coma), czy roznego rodzaju tekstyliow, gadzetow muzycz-
nych, urzadzen elektronicznych i telematycznych oraz wielu innych.

Przywotane tu przyktady zwracaja zatem uwagg na dwie kwestie: po pierw-
sze na fragmentaryczny charakter przekazu muzycznego w reklamie, eksponu-
jacego najbardziej przebojowe rozwigzania muzyczne, po drugie za$ na wzmoc-
nienie roli warstwy muzycznej w przekazie audiowizualnym. Niewatpliwie,
rola muzyki wobec przekazu wizualnego nie jest bowiem podrzedna, jakby sig
moglo pozornie wydawa¢. Warstwa muzyczna niejednokrotnie wyprzedza war-
stwe wizualng, ktorej rytm ukazywania scen na ekranie jest podporzadkowany
przekazowi muzycznemu; ponadto niezwykle czesto czy to na poziomie samej
percepcji odbiorcow, czy tez na plaszczyznie przemyshu kulturowego przekaz
muzyczny reklamy staje si¢ samodzielnym komunikatem — produktem, do kto-
rego zaczynaja odnosi¢ si¢ kolejno powstajace przekazy kulturowe (chociazby
w postaci parodii czy pastiszowych nawigzan). Jesli zatem tekst filmowy podpo-
rzadkowat sobie $ciezke dzwigkowa, uzalezniajac przekaz muzyczny od tego, co
widzialne; to audiowizualny produkt telewizji, jakim jest reklama, doprowadzit
jesli nie do odwrdcenia tej zalezno$ci na korzy$¢ muzyki (w czym niektorzy
upatrujg poczatkow wideoklipow)'®®, to przynajmniej do wyrownania znaczen
migdzy muzyczng a wizualng strong przekazu.

2.3. Music Television - od teledysku do wideoklipu i z powrotem

Popularnos¢ filmu muzycznego oraz coraz bardziej rosnacy kult idoli, a z nim
konsumeryczne podejscie do przekazu muzycznego, zaowocowaty powstaniem
nowego zjawiska okreslanego mianem teledysku. Powstat on wiasciwie przypad-
kiem, jako odprysk filmu Video Killed the Radio Stars grupy Buggles, ktéoremu
towarzyszyt krotki wideoklip — to wlasnie on stat si¢ w 1979 roku prototypem
gatunku. Ta filmowa miniatura od samego poczatku zostata catkowicie podpo-
rzadkowana warstwie muzycznej, stanowigc jej wizualizacje czy to na poziomie

168 Zblizenie estetyki reklamy do teledysku pokazuje w polskiej historii kampania reklamowa
FRUGO, adresujaca swoj przekaz do grupy wiekowej 12-25 lat. Oprécz tego, ze w tresci
odwotuje si¢ ona do charakterystycznego motywu buntu mtodego pokolenia i nieufnosci
wobec tradycji, to dodatkowo postuguje si¢ rockowym podktadem muzycznym, na ktéry
zostaje natozony zsynchronizowany rytmicznie obraz reklamowy. Cato$¢ sprawia wraze-
nie, jakby to przekaz muzyczny byt kluczowy, za$ strona wizualna stanowita jedynie jego
ilustracjg. Zob. tamze, s. 42—45.
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tre$ci, czy wymowy estetycznej utworu. Co wigcej, w calej istocie wideoklipu
juz nie chodzito o wykazywanie zwigzku migdzy dzwickiem a obrazem, wrecz
przeciwnie, podkreslano pozorno$¢ tego potaczenia, widzac w warstwie mu-
zycznej przedmiot inspiracji wizualnych. Od poczatku bowiem wideoklip jako
czes$¢ kultury konsumpceyjnej miat przede wszystkim wspomagac i kontrolowac
popyt przekazéw muzycznych, a co za tym idzie — skupial si¢ przede wszystkim
na postaci idola, jego wizerunku, zachowaniu i wydarzeniach, w ktorych uczest-
niczyt'®. Warto jednocze$nie zauwazy¢, ze ten konsumpcyjny rys wideoklipu
(czy pdézniej teledysku) jest takze widoczny w réznorakich funkcjach, ktére petni
w przekazie medialnym, stajac si¢ reklama (zacheta do kupna ptyty, zaprosze-
niem na koncert) albo kluczem do identyfikacji spotecznej czy ideologicznej.
Przygladajac si¢ historii i ewolucji tej formy audiowizualnej, mozna odnies$¢
wrazenie, ze ich obecnos¢ w przekazie telewizyjnym mozna datowac na lata 50.
XX wieku, kiedy w popularnych show pojawiaty si¢ grajgce na zywo owcze-
sne gwiazdy muzyki rozrywkowej. W tym czasie produkcje te majg zazwyczaj
strukture dokumentu, w prosty sposob, statyczny rejestruja wykonanie piosenki.
Wraz z pojawieniem si¢ techniki wideo zmienia si¢ takze sposob konstruowania
przekazu wideoklipowego. Prosta i lekka konstrukcja kamery pozwala na reje-
strowanie wydarzen muzycznych takze poza studiem, czego efektem sg nagrania
koncertowe zespolow. Poczatkowo zatem, jak zostato to juz zasygnalizowane,
produkcje wideoklipowe byly albo bezposrednim zapisem wybranego koncertu,
albo kompilacja kilku fragmentow koncertowych, ktorych obraz naktadano na
warstwe muzyczng, majac na celu promocje takiego wydarzenia w formie zapisu
magnetowidowego. Pod koniec lat 70. pojawia si¢ jednak tendencja do budowa-
nia przekazu wizualnego w oparciu o dostepne materiaty ikonograficzne, czego
najlepszym przyktadem moze by¢ Bohemian Rhapsody zespotu Queen. W ten
sposob powstaje konwencja wiaczajaca w przekaz koncertowy elementy narra-
cji — fabuly, przypominajac coraz wspolczesniejsze wyobrazenie tego gatunku.
Z czasem wideoklip, majac wypracowang konkretng strukture kompozycyjna
przekazu, przestaje funkcjonowac jako rodzaj przerywnika migdzy programami
lub ,,wypetniacz” programow rozrywkowych, a staje si¢ samodzielnym i rozpo-
znawalnym gatunkiem telewizyjnym — teledyskiem!™.

16 Na utowarowienie przekazu muzycznego zwraca uwage Mariusz Czubaj, piszac, iz tele-
dysk, dokonujac uprzedmiotowienia dzwigku, sprzedaje odbiorcy nie tylko sam utwor, ale
i styl zycia idola oraz wyobrazenie o nim. M. Czubaj, Teledyskowy obraz swiata, ,,Kontek-
sty. Polska Sztuka Ludowa” 1995, nr 2 (229), s. 78.

Niektérzy badacze pojawienie si¢ teledysku wiaza nie tylko z telewizyjna rejestracja kon-
certu, ale réwniez z popularnoscia reklamy, w ktérej podktad muzyczny generuje wydarze-
nia na ekranie. Zob. A. Zwolinski, dz. cyt., s. 377.
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Na inne rozroznienie poje¢ wideoklipu i teledysku zwraca uwage Marek Hen-
drykowski, ktéry termin wideoklip definiuje jako
krotki utwor telewizyjny zrealizowany przy uzyciu nowoczesnych technik elektronicznej

rejestracji i montazu, czgsto z wykorzystaniem efektow wizualnych i dzwigkowych, produ-
kowany z mys$la o promocji piosenki, nagrania ptytowego, wykonawcy czy filmu'”’.

Jednoczesénie dostrzega, ze wideoklip jest gatunkiem pozniejszym od tele-
dysku, ktorego powstanie wigze si¢ z telewizyjnymi zapisami wystepow ,,na
zywo” przed zgromadzong tam publiczno$cig, tak popularnymi w latach 60.
XX wieku, zeby przypomnie¢ A Hard Day’s Night zespotu The Beatles czy It'’s
My Life The Animals. Inni badacze wskazuja na granic¢ migdzy teledyskiem
a wideoklipem, upatrujac jej w ,,elektronicznej formie rejestracji i zapisu” albo
w zwyklej chronologii i ewolucji formy filmowo-muzycznej'>.

Jako nowa forma wyrazu artystycznego teledysk wypracowat charaktery-
styczne dla siebie obrazowanie. Cechuja je szybkie nastepstwo kolejnych obra-
zO6W, agresywne uzycie kamery i montazu, ukazywanie przedmiotéw z niezwy-
ktych katow widzenia przy uzyciu obiektywow o krotkiej ogniskowe;.

Ponadto teledyski charakteryzuja si¢: duzg liczbg krotkich, dynamicznych uje¢ zaréwno
wykonawcy utworu, jak i fabuly, nie zawsze zwiazanej z osoba wykonawcy, ilustratorskim,
czasem wrecz tautologicznym charakterem fabuty wobec stow utworu muzyczno-wokalne-
go lub idei utworu muzycznego, znacznym stopniem zrytmizowania obrazu — rytm ten jest

wypadkowa rytmu utworu muzycznego — oraz (czasami) korzystaniem z bezgranicznych
mozliwo$ci technologii budowy obrazu telewizyjnego'”.

Technika teledysku opiera si¢ przede wszystkim na fragmentarycznosci prze-
kazu, tym samym konstruuje narracj¢ w oparciu o dynamicznie zmieniajace
si¢ obrazy, gdzie jedne wypierajg drugie. Mozna zatem powiedzie¢, ze cecha
determinujacg przekaz wideoklipowy jest rytm, zar6wno w warstwie muzycz-
nej, jak i w tempie oraz sposobie montazu obrazu. To on wlasnie jest ogniwem
scalajacym obie warstwy, przekaz tresciowy nie jest bowiem w stanie uzasadnic¢
wizualizacji czy ilustracji utworu muzycznego. Rzeczywisto$¢ §wiata przedsta-
wionego w teledysku istnieje poza czasem historycznym, w tzw. bezczasowej
terazniejszosci, jednoczesnie przekaz ten jest nasycony znaczeniami (eksploru-
jacy gatunki filmowe i kierunki artystyczne) i intensywnos$cia obrazu, ktorych
zadaniem jest intensyfikowanie ekspresji muzyki poprzez wywotywanie odpo-
wiednich wrazen, doznan i emocji. Jest to mozliwe przede wszystkim dzigki
zabiegowi synchronizacji wizji i fonii, ktore przez swoisty rytm wzajemnie si¢

M. Hendrykowski, Stownik terminow filmowych, Poznan 1994, s. 322.

172 Zob. M. Przylipiak, Tam gdzie rodzq sie sny, ,,Film na Swiecie” 1990, nr 10, s. 5; U. Jarecka,
dz. cyt., s. 294.

13 J. M. Wycisk, Teledysk — préba opisu zjawiska, ,,Przekazy i Opinie” 1988, nr 1-2, s. 115.
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uzupetniaja i intensyfikuja poprzez stosowanie pewnych powtarzalnych: roz-
wigzan muzycznych i uje¢. Rytmowi muzycznemu odpowiada zatem zaréwno
tempo zmiany uje¢ i dltugo$¢ ich trwania, rytm ruchu obiektow filmowanych,
jak i sam ruch kamery czy dostosowana do muzyki zmiana planéw filmowych,
o$wietlenia, dynamika zmian koloru itp'’*.

Ann Kaplan, bioragc pod uwage zaré6wno syntaktyczne wyznaczniki gatun-
ku opisane wyzej, jak i semantyke teledyskow, dokonata klasyfikacji, dzielac je
na pie¢ typow'”. Teledysk romantyczny, odwotujacy sie zazwyczaj do estetyki
1 nastrojow soft rocka, skupiat si¢ na narracji, ktora podejmowata temat mitosci:
od zauroczenia do zerwania. Muzyka, wpisujaca si¢ w ramy takiego obrazowa-
nia zazwyczaj prezentowata melodyjny i liryczny przekaz z lekka, wiodaca par-
tig wybranego instrumentu, np. saksofonu czy pianina (Eric Clapton Wonderfull
Tonight czy If Anyone Falls in Love Stevie Nicks). Drugi typ, ktory Kaplan na-
zywa modernistycznym, podejmuje na ptaszczyznie narracji wizualnej tematy
spotecznie zaangazowane: AIDS, gldd, ngdza spoleczna, wojny czy inne kata-
klizmy (np. Where Is The Love? The Black Eyed Peas lub Streets of Philadelphia
Bruce’a Springsteena). Nawigzujace do tradycji protest songow lat 70. XX wieku
i tradycji hipisowskiej walki o pokoj, piosenki te w warstwie muzycznej eks-
ponowaty przekaz tekstowy, w warstwie wizualnej atakowaly obrazami, ktére
dzi$ mozna by zaliczy¢ do reklamy spotecznej. Typ nihilistyczny, o ktérym pisze
badaczka, odnosi si¢ przede wszystkim do brzmien heavy metalowych, muzyki
punkowej i grunge’owej. Obraz teledyskow nakreconych w tej estetyce siega
do rozwigzan znanych z ekspresjonizmu niemieckiego, wprowadza rozwigzania
gotyckie, postuguje si¢ mocnymi kontrastami — zazwyczaj czernig i biela, pozo-
stawia kadry nieo$wietlone, stosuje odchylenia kamery sugerujace deformacje
tak $§wiata przedstawionego, jak i samego spojrzenia, co dobrze koresponduje
z ostrym brzmieniem utworéw podejmujacych zazwyczaj tematyke spotecznej
separacji czy odrzucenia (np. Dead Memories Slipknot czy Enter Sandman Me-
talliki). Klasyczny, czwarty typ teledysku charakteryzuje sie bardzo wyrazistym
odniesieniem do kultury filmowej, ze szczegdlnym uwypukleniem roli narra-
cji, ktora prowadzona w konwencji ,,meskiego spojrzenia”, erotyzuje otaczaja-
ca rzeczywistos¢. Zazwyczaj towarzyszy ona wykonawcom rockowym, ktorzy
w swoich tekstach podkreslaja meskie libido (np. Métley Crue Girls, Girls, Girls

17 7. Walaszewski, Teledyskowe gry kiczem. Jak Erasure Sciera zazenowanie banalem w wi-
deoklipach Lay All Your Love on Me i Always, [w:] Przestrzenie wizualne i akustyczne
czlowieka. Antropologia audiowizualna jako przedmiot i metoda badan, red. A. Janiak,
W. Krzeminska, A. Wojtasik-Tokarz, Wroctaw 2007, s. 97-99.

E. A. Kaplan, Rocking Around the Clock. Music Television, Postmodernism and Consumer
Culture, Methuen — New York — London 1987; podaje za: W. Godzic, Oglgdanie i inne
przyjemnosci..., s. 98—101.
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czy The Rolling Stones She Was Hot), czynigc z kobiety przedmiot pozadania.
Ten rodzaj teledysku wykorzystuje rozpoznawalne konwencje filmowe: od ro-
mansu (Guns N’Roses November Rain), przez horror (Thriller Michaela Jack-
sona), do komedii (Foo Fighters Learn to Fly). Ostatnia z propozycji Kaplan
nazywa postmodernistyczna, umieszczajac w niej te produkcje, ktore swiadomie
nakladaja na siebie rézne motywy kulturowe, mieszaja style i podejmuje gre
z odbiorcg. Utwory te, takze w warstwie muzycznej, s niejednokrotnie kompi-
lacjami wczesniejszych przebojow, dokonujac pastiszu badz parodii. W przeka-
zie wizualnym typ ten czesto postuguje sie wplataniem w narracje fragmentow
programow telewizyjnych, filméw czy zdjec, ktdre rozbijaja spojnos¢ i zaktocaja
proces odczytania przekazu. To uwieloznacznienie tresci widoczne jest zarowno
w teledyskach Queen (Radio Ga Ga), jak i Eminema (Without me).

Inng klasyfikacjg¢ proponuje Grazyna Stachowna, zwracajac uwagg na zwia-
zek teledysku z innymi sztukami: kinem, estradg i plastyka!”®. Tym samym au-
torka dokonuje podziatu na: typ filmowy teledysku, ktory staje si¢ albo reklama
filmu, zawierajac pewne cytaty z konkretnego dzieta filmowego, albo operuje
konwencjami gatunkowymi kina (horroru, komedii czy melodramatu, czego
przyktady podano juz wyzej); typ estradowy, utozsamiajacy przekaz klipowy
z elementami spektaklu (przyktadem sg wszelkiego rodzaju teledyski bedace
zapisem koncertow) oraz typ plastyczny, opierajacy swoj przekaz na animacji
(warto siegna¢ w tej kwestii po teledyskowe dokonania Toola lub Gorillaz czy
po film muzyczny Geralda Pottertona, w zasadzie bgdacy rozbudowanym wi-
deoklipem — Heavy Metal). Dopetniajac obrazu, warto przywotac jeszcze jedna
klasyfikacj¢ zaproponowang przez Urszule Jarecka, ktora przyglada si¢ zjawi-
sku wideoklipow, biorac pod uwage ich funkcje spoteczne!”’. Wyrdznia ona za-
tem typ komercyjny, powstajacy jako wyraz dziatania konsumpcyjnego, maja-
cy na celu promocje tak samego utworu, zespotu, ptyty, koncertu, jak i stacji
nadawczej, w ktorej jest emitowany. Powyzsza konstatacja, zwracajaca uwagg
na utowarowienie samych przekazéw muzycznych, ale takze i stacji, progra-
mow, ktorych wizerunek takze podlega komercjalizacji, wydaje si¢ niezwykle
istotna. Wystarczy przypomnie¢, ze sukces rynkowy MTV, a za nig pozostate
telewizyjne stacje muzyczne, zawdzigczajg powstaniu globalnej sieci przekazu
tychze produkcji, trzeba przypomnie¢ bowiem, ze obok istniejacego od samego
poczatku podziatu na kanatl przeznaczony dla nieco starszej widowni (25—-49 lat)
— Video Hit 1 (VHI) i kanal mtodziezowy MTV, prezentujacy aktualne popularne
przeboje, telewizja muzyczna bardzo silnie zindywidualizowala swoj przekaz.
Uczynita to, po pierwsze, ze wzgledu na zasieg (MTV Europe, MTV Brazil, MTV

176 G. Stachowna, O wideoklipach, ,,Powickszenie” 1987, nr 3—4, s. 172.
177 U. Jarecka, dz. cyt., s. 312.
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Latino, MTV Japan, MTV Mandarin i MTV Asia), ale takze na rodzaj prezen-
towanej muzyki (MTV 2, MTV Base, MTV India itp.). Kolejng przyczyng suk-
cesu byla takze zmiana statusu samej muzyki w kulturze popularnej, o czym
byta mowa juz w poprzednich rozdziatach, warto jedynie wspomnie¢ o tym,
ze stata si¢ ona dla pokolenia lat 70. XX wieku sposobem na przezywanie rze-
czywisto$ci. Nalezatoby takze zauwazy¢ znaczaca role samego medium, jakim
byta telewizja, ktora upowszechnita zjawisko ,,wizerunku”, dotad pozostajacego
w cieniu przekazéw audialnych. To wraz z nig rodzi si¢ konsumencka kultura
mtodziezowa, gotowa przyjmowac juz nie tylko muzyke, ale towarzyszace jej
produkty okotomuzyczne: mode, obyczajowos¢, ideologig itp. Z tym takze wiaza
si¢ kolejne typy wideoklipow: estetyczny, refleksyjny i polityczny. Celem pierw-
szego stalo si¢ konstruowanie przekazu audiowizualnego, ktory poprzez pigkno
lub inne wrazenia estetyczne ksztattuje wrazliwo$¢ odbiorcy. Chodzi tu zatem
o takie teledyski, ktore mozna nazwac¢ wizualnymi impresjami do prezentowa-
nej muzyki (np. Enya, Orinoco Flow). Typy drugi i trzeci wchodza poniekad
w zakres zagadnienia ideologicznych dyskursow muzycznych. Nurt refleksyjny
ma na celu budzi¢ $§wiadomos¢ spoteczna, wprowadzajac watki political cor-
retness, ekologii, zdrowia, alienacji spotecznej, konsumpc;ji itp. Prezentowane
teledyski majg zazwyczaj charakter propagandowo-wychowawczy, odwotujac
si¢ do elementarnych podstaw humanizmu (celuja w tym klipy Rage Against
the Machine czy System of a Down). Podobny przekaz konstruujg wideokli-
py w nurcie politycznym, ktore podejmuja problematyke wojny, glodu, nedzy,
AIDS, za czym zazwyczaj ukrywa si¢ konkretna opcja polityczna (np. Dr Jeep
Sisters of Mercy czy The Wall Pink Floyd). Czasem utwory te nabieraja bardzo
konkretnej wymowy politycznej, optujac za jednym kandydatem lub czesciej
przeciwko innemu (dos¢ dobrze widoczne jest to na polskiej scenie muzycznej,
zeby przypomnie¢ Wolnos¢ stowa Pudelséw czy Lewy czerwcowy Kultu). Zja-
wiskiem, ktére z pewnos$cig uzupelnia ten obraz, moze by¢ wykorzystywanie
obecnosci znanych muzykéw (jako idoli miodziezy, funkcjonujacych podob-
nie jak inne gwiazdy popkultury: aktorzy, biznesmeni, showmani telewizyjni
i inni) w kampaniach politycznych, czego przyktadem na polskiej scenie moze
by¢ zaangazowanie si¢ cztonkow zespotu Lady Pank w kampanig polityczna PO,
a Krzysztofa Cugowskiego z Budki Suflera czy Janka Pospieszalskiego z VOO
VOO w kampanie¢ PiS-u, jednak jest to temat osobny, ktéry z punktu widzenia
konstruowania przekazu muzycznego w relacji z kultura audiowizualng pozo-
staje jedynie kontekstem.

Podsumowujac powyzsze rozwazania, mozna zauwazy¢, jak mocno przekaz
telewizyjny zwiagzatl muzyke z konsumpcja, czynigc z niej jeszcze jeden produkt
kultury masowej. Ponadto, w o wiele wigkszym stopniu niz film, telewizja wy-
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kreowata kult gwiazd i idoli, p6zniejszych celebrytow, skupionych wokot kultury
muzycznej, oparty wlasnie na tworzonym wizerunku. Telewizyjne produkcje mu-
zyczne utwierdzajg rodzacy sie kult gwiazd popkultury, sprzedajac odbiorcy wraz
z tym wizerunkiem pewien styl zycia, ideologie, warto$ci, a przede wszystkim
zwigzane z tym produkty. Jednoczesnie komercyjny charakter muzyki wymu-
sza zarazem infantylizacj¢ przekazu tak estetycznego, jak i znaczeniowego oraz
niekonczacy si¢ prymat nowosci. W efekcie powstaje cata rzesza utworéw po-
stugujacych sie plagiatem, kopiujacych nie tylko styl i brzmienie, ale wrecz cale
fragmenty muzyczne, ktore zyskuja sobie popularno$¢ i uznanie nie dzieki jako-
$ci muzycznej, ale wlasnie przekazowi wizualnemu wykreowanemu w mediach
(przede wszystkim w telewizji) wizerunkowi, towarzyszacym temu ,,skandalom”
itp. Na jeszcze inny aspekt oddziatywania przekazu muzycznego za posrednic-
twem audiowizualnej telewizji zwraca uwage Derrick de Kerckhove. Opisujac
swoje doswiadczenie odbioru telewizji, ktore nie nadazato za szybko zmieniaja-
cym si¢ obrazem i dzwigkiem, cho¢ jak pokazaly urzadzenia rejestrujace zmysty
radzity sobie znakomicie, ten spadkobierca idei McLuhanowskiej pisat:

Z opisanego doswiadczenia wyciaggnatem dwa istotne wnioski: po pierwsze, ze telewizja

przemawia do ciata, a nie do umystu. Jest to co$, co podejrzewatem od wielu lat. Drugi

wniosek wynika ze stwierdzenia bezposredniego wptywu ekranu wizyjnego na system ner-

wowy i emocje, podczas gdy wptyw na umyst jest niewielki. Oznacza to, ze wicksza cze$¢
przetwarzania informacji jest dokonywana na ekranie'”®.

A zatem, przekaz muzyczny zostaje wzmocniony oddziatywaniem audio-
wizualnym poprzez silng emocjonalizacje tegoz przekazu, mocny sensoryczny
wptyw na ciato odbiorcy (nie tylko na stuch, jak miato to miejsce wczesniej),
a takze w pewien sposob przez podporzadkowanie systemu nerwowego rytmowi
zmieniajacego si¢ audiowizualnego przekazu i zawlaszczenie wyobrazni, ktora
takze zostaje zrytmizowana.

g

Zagadnienia: muzyka a obraz telewizyiny, programy muzyczne w te- -
lewizji, telewizie muzyczne, przekaz muzyczny w reklamie, wideoklip
i teledysk, muzycy jako idole telewizyjni.

178 D. Kerckhove, Powltoka kultury. Odkrywanie nowej elektronicznej rzeczywistosci, przet.

W. Sikorski, P. Nowakowski, Warszawa 1996, s. 28.
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VHS i inne zjawiska audiowizualne
wobec muzyki reprodukowanej

Na zakonczenie rozwazan na temat oddziatywania zjawisk audiowizualnych
na powstajaca muzyke oraz jej rozwoj nalezatoby przyjrze¢ sie tej zaleznosci
w konteks$cie tasmy magnetowidowej i jej pochodnych.

3.1. Muzyka a VHS

Pomijajac w tym miejscu histori¢ powstania i wchodzenia na rynek magne-
towidu, a wraz z nim popularyzowania si¢ kaset VHS i kamer wideo'”’, warto
jedynie nadmienic¢, ze poczatkowo funkcja magnetowidu ograniczala si¢ do na-
grywania programow telewizyjnych, majgcego na celu wyeliminowanie reklam.
Tym samym bardzo szybko wideo stato si¢ narzgdziem celowego wyboru i dobo-
ru przekazu telewizyjnego, stuzac nagraniom filmow, koncertéw, reportazy itp.
Przemyst rozrywkowy dostrzegl w tym mechanizmie kolejng okazje sprzyjajaca
konsumeryzmowi, wprowadzajac do obiegu gotowy, nagrany materiat filmowy,
ukierunkowany na konkretnego widza. Mozna zatem zrozumie¢, dlaczego od
samego poczatku produkcja przekazow wideo byta niezwykle roznorodna i roz-
budowana. Obok filméw fabularnych kopiowanych na taSme¢ wideo po premie-
rach kinowych, filméw edukacyjnych i instruktazowych produkowanych przez
studia telewizyjnego, pojawialy si¢ filmy promocyjne, wykorzystywane w kul-
turze masowej, tj. wideoklipy oraz filmy majace charakter reporterskiego czy
dokumentalnego zapisu granego ,,na zywo” koncertu. Co ciekawe, jesli inne pro-
dukcje filmowe na kasetach VHS wypetniaty potki wypozyczalni wideo, filmy
muzyczne czy koncertowe w wiekszosci trafiaty do indywidualnych odbiorcow,
raczej nie funkcjonujac w publicznym obiegu. Mozna domniemywac¢, ze dziato
si¢ tak z powodu pozytywnej identyfikacji, jaka zachodzita miedzy audiowi-
zualnym tekstem o muzyce a odbiorcg. Kupujac kasetg, widz nie tyle nabywat
produkt medialny, ale otrzymywat mozliwos¢ uczestniczenia w wydarzeniu
z jednej strony artystycznym, w odpowiadajacej mu estetyce, z drugiej strony
za$ spolecznym, mogac stac si¢ czescia jakiej$ grupy (subkultury) oraz — cho¢
tylko w pewnej namiastce — doswiadczy¢ czegos konkretnego.

179 Zainteresowanych odsytam do nast¢pujacych artykutow: W. Godzic, Wideo, czyli kon-
trolowanie iluzji wolnosci, [w:] Nowe media..., s. 316-329; W. Godzic, Oglgdanie i inne
przyjemnosci...; B. Giza, Kino domowe czyli audiowizualnos¢ udomowiona, [w:] Gadzety
popkultury. Spoleczne zycie przedmiotéw, red. W. Godzic, M. Zakowski, Warszawa 2007.
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Mozna zatem doszukiwac si¢ w recepcji wideo dziatan o charakterze kreacji
artystycznej, trudno wszak odmowi¢ racji przekonaniu, ze audiowizualne prze-
kazy muzyczne wykorzystuja do konstruowania tekstu przede wszystkim sfere
plastyczna, traktuja (dotyczy to przede wszystkim wydarzenia koncertowego)
ow przekaz jako dziatanie happeningowe, utrwalajac to wydarzenie oraz wiacza-
jac technologiec w powstajacy utwor muzyczny. Warto w tym momencie przy-
wota¢ powstajace pod okiem kompozytorow utwory wykorzystujace dokonania
wideo, jak cho¢by opere multimedialng One Michaela van der Aa, rozpisang na
sopran, wideo i soundtrack, czy Salt ltinerary Miguela Azguime’a wykorzystu-
jacy projekcje wideo w czasie wykonywania przez orkiestr¢ utworu. Zreszta,
eksperymenty z technologia audiowizualng nie sa zjawiskiem catkiem nowym,
wszak trzeba tu wspomnie¢ o operze Karlheinza Stockhausena Licht, w ktorej
kompozytor zastosowat rozbudowang aparature elektroniczna, czy dokonaniach
Johna Cage’a, ktory komponowat swoje utwory z uzyciem radioodbiornikow
albo wiaczajac w swoje kompozycje i spektakle nie tylko preparowane przez
elektronike dzwieki, ale takze obrazy filmowe, szmery i odglosy $rodowiska
technicznego czy tez szum dziatajacych przedmiotow codziennego uzytku (np.
Water Walk z 1960 roku czy cykl kompozycji z lat 1987-1990 Europeras). Oczy-
wiscie, dowodzac artystycznego wymiaru audiowizualnych nagran muzycznych
na przyktadzie muzyki awangardowej, nie mozna umniejszac¢ faktu pojawiania
si¢ tychze wpltywéw w muzyce rozrywkowej, w ktorej projekcja wideo pojawia
si¢ tak na poziomie spektaklu medialnego (podczas koncertu, zeby wspomnie¢
z ostatnich dekad stynng tras¢ U2 ZOO TV Tour czy The Rolling Stones Bridges
to Babyloon Tour), jak i staje si¢ czeScig warstwy brzmieniowej, gdy pojawia si¢
w postaci dzwigku przewijanej taSmy wewnatrz utworu.

Z drugiej strony, muzyczny przekaz na wideo mozna traktowac jako kon-
kretng informacje, do ktorej widz moze si¢ odwota¢ w odpowiednim dla siebie
czasie. Magnetowid wszak pozwolit na nagrywanie i odtwarzanie wybranego
programu, a zatem w jaki$ sposob zniwelowal zjawisko incydentalnosci wy-
darzenia kulturowego, jakim np. mogt by¢ nadawany w telewizji koncert /ive.
Jednoczesnie owa mozliwos¢ odtwarzania w dowolnej chwili pozwala na wielo-
krotne powtarzanie tej czynnosci, a co za tym idzie — wskazuje na inne funkcje
korzystania z przekazu magnetowidowego. Do nich nalezy zaliczy¢: emocjonal-
na, spoleczng i tozsamosciowa. Wielokrotnie powtarzany mechanizm odbioru
tego samego przekazu muzycznego $wiadczy o zapotrzebowaniu emocjonalnym
widza na tego rodzaju estetyke oraz towarzyszace mu do§wiadczenie ,,swojsko-
$ci”. Powtarzanie koncertu czy utworu nie tylko przypomina towarzyszgce temu
pozytywne (badz negatywne) emocje, ale takze wpisuje odbiorce w konkretne
do$wiadczenie spoleczne, identyfikujac jego tozsamos¢ w konkretnej rzeczywi-
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stosci. Tym samym mozna zauwazy¢, ze audiowizualny przekaz muzyczny stat
si¢ w o wiele wiekszym stopniu wyrazem emocjonalnego i psychologicznego
zaangazowania odbiorcy w muzyke, niz byto to mozliwe w dotychczasowej pro-
dukcji telewizyjnej. Jest to spowodowane tak indywidualizacja przekazu, dosto-
sowaniem si¢ do réznorodnych potrzeb masowego odbiorcy, jak i zwiekszeniem
jego roli w tymze odbiorze, w ktorym daje si¢ mu mozliwo$¢ wyboru i kontroli
nad dystrybuowanym przekazem.

W ten sposob rodzi si¢ nowy rodzaj przekazu audiowizualnego, opartego na
doswiadczaniu muzyki za posrednictwem nowego medium — magnetowidu. Po-
czatkowo sg to skompilowane w jeden kilkudziesieciominutowy ciag wideoklipy
badz jednego zespotu, badz réznych zespoldw odpowiadajacych jednej estetyce.
Z czasem produkcja kaset VHS z przekazami muzycznymi odpowiada najroz-
niejszym zapotrzebowaniom: historiom poszczegolnych zespotow (np. popularne
pod koniec lat 80. XX wieku filmy o fundamentach rocka, m.in. o Led Zeppelin
czy Black Sabbath), sktadankom przebojow utrzymanych w jednej stylistyce czy
ukazujacych si¢ w jednym roku. Warto w tym miejscu wspomnie¢ o produkcjach
Michaela Jacksona, jak cho¢by Moonwalker z 1988 czy jego wideoklipach roz-
budowanych do granic minifilmu. To niewatpliwie Jackson jako jeden z pierw-
szych wykorzystat nowe medium, tworzac fabute filmu w oparciu o istniejace
juz teledyski oraz swoje piosenki. Mozliwo$ci nowego medium wykorzystywali
zaro6wno artys$ci sceny pop, jak i tzw. sceny alternatywnej, rockowej czy nawet
heavy metalowej. Pojawiajg si¢ wowczas miedzy innymi pelnometrazowe filmy
z koncertow, specjalnie nagrywane z mysla o odbiorcach magnetowidowych, jak
cho¢by Live at Pompeii Pink Floyd. Wreszcie, mozna takze powiedzie¢ o filmach
muzycznych, czyli narracjach wizualnych, majacych charakter ilustracyjny, kre-
conych do konkretnego przekazu muzycznego danego zespotu, ktore w samym
zalozeniu byty kierowane do dystrybucji wideo, zeby przypomnie¢ stynne The
Wall w rezyserii Alana Parkera, nakrecony do podwdjnego albumu Pink Floyd.

3.2. Muzyka w grach wideo

Ekspansja muzyki popularnej data si¢ bardzo szybko zauwazy¢ takze
1w przestrzeni gier wideo czy pozniejszych gier komputerowych, jednak ich roz-
woj celowo w tym miejscu pomijam, klasyfikujac je do rzeczywistosci nowych
mediéw. Warto jednak pamigtac, ze grze wideo nie od samego poczatku towa-
rzyszy przekaz muzyczny, a jego pojawienie si¢ w grach bylo przede wszyst-
kim efektem mozliwosci technologicznych. Z poczatku wydarzeniom na ekranie
partnerujg jedynie efekty dzwickowe oraz krotkie przekazy o charakterze komu-
nikatu konczacego lub rozpoczynajacego gre, tzw. dzingle. Sciezka muzyczna
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w pierwszych grach (mowa tu o koncu lat 70. ubiegtego stulecia) zazwyczaj byta
krotka i mato efektowna, ze wzgledu na zbyt duze obcigzenia pamieci, stad czgsto
pomijano ten element warstwy narracyjnej. Za pierwsza gre wideo, w ktorej poja-
wia sie Sciezka dzwiekowa towarzyszaca narracji przez caly czas trwania, uznaje
si¢ Rally-X z 1980 roku. Obecny tam krotki zapetlony utwor nie stanowi jednak
przyktadu artystyczno-kompozytorskiego, a raczej mechaniczno-elektroniczny
przekaz. Przelom przychodzi wraz z pojawieniem si¢ nowej technologii chi-
powej, ktora zapewniata zmiany ksztattu fali dzwigkowej, barwy dzwieku czy
uzycia filtrow muzycznych. Nowe mozliwos$ci rozpoczynaja zjawisko $ciezek
muzycznych komponowanych specjalnie na potrzeby gier, zeby przywotaé naj-
stynniejszych Chrisa Hiilsbecka (The Great Giana Sisters), Roba Hubbarda
(Monty on the Run) czy japonskich kompozytoréw, ktorzy szybko zdominowali
rynek, jak Koji Kondo (Super Mario Bros), Nobuo Uematsu (Final Fantasy).
Jednoczes$nie warto zauwazy¢, ze wraz z erag osmiobitowych komputeréw poja-
wita si¢ spoleczno$¢ muzykdw, amatorsko zajmujacych sie¢ kompozycjami elek-
tronicznymi. Z czasem, wzorujac si¢ wlasnie na muzyce osSmiobitowej, powstat
nurt muzyki ,.,chipowej”, wytwarzanej za pomoca uktadéw scalonych w starych
komputerach i konsolach, w kompozycje ktorej angazuja si¢ przedstawiciele za-
réwno muzyki rozrywkowej, np. Malcolm McLaren, jak i powaznej. Przykladem
moze by¢ stynny projekt z 2010 roku [-Bit Symphony Tristana Pericha. Kom-
pozytor zatopit w plastikowym opakowaniu chipy, na ktérych zostaty nagrane
fragmenty muzyczne, podtaczajac stuchawki lub inne urzadzenie odstuchujace,
zamyka si¢ obieg i wlacza przypadkowy obieg impulsow pozwalajacych na od-
twarzania tychze fragmentow ,,na zywo”. Chiptune jako muzyczny zwrot w sty-
lu retro (jakkolwiek dziwacznie to brzmi) przywotuje te najbardziej pierwotne
doswiadczenia muzyczne gier wideo, z ktorymi wspodtczesne Sciezki dzwigkowe
niewiele maja wspolnego. Wracajac zatem do krotkiego rysu historycznego i roz-
woju muzyki na o$miobitowych konsolach, trzeba przypomnie¢, ze mniej wigcej
w tym czasie (potowa lat 80. XX wieku) do muzyki elektronowej zaczeto wiaczac
nagrane wczesniej sample oraz dzwigkowe probki prawdziwych instrumentow,
laczac swoje doswiadczenia z poszukiwaniami muzycznymi konca XX wieku.
Nie analizujac zbyt wnikliwie ewolucji technologicznej konsol gier wideo, warto
jednak zauwazy¢, ze rozwdj muzyki jest tu bardzo silnie zalezny od sprzgtu, kto-
ry oferujac jedynie pie¢ kanalow, nie byt w stanie oszotomic¢ odbiorce. Z czasem,
co prawda, przekaz mono zastgpiono stereofonicznym, jednak i tak konsole do
gier wideo pozostawiaty wiele do zyczenia. Prawdziwa rewolucja w zakresie
konstruowania pelnego audiowizualnego przekazu, a co za tym idzie — takze
odbioru — nastgpita wraz z pojawieniem si¢ ptyty CD na rynku multimedial-
nym (warto wymieni¢ tu konsole typu ATARI Jaguar czy 3DO). Jakos$¢ $ciezki
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muzyczne] w grach wideo dzigki nowemu nos$nikowi byla satysfakcjonujaca,
cho¢ nie uzyskiwata jeszcze jakosci podobnej do tej z ptyt audialnych. Innym
problemem producentéw byta trudno$¢ pogodzenia 6wczesnej sprzecznosci: ja-
kos$ci podobnej do przekazéw audialnych znanych z CD i adekwatnosci $ciezki
muzycznej oraz wydarzen dziejacych si¢ na ekranie. Jednak i z tymi kwestiami
poradzono sobie na poczatku lat 90. ubieglego stulecia. Od tego momentu gry
wideo korzystaty juz z no$nikéw CD, ktére dawatly nie tylko gwarancje jakosci
brzmienia, ale takze pozwalatly na dynamicznie zmieniajacy si¢ podktad mu-
zyczny zgodny z narracjg gry'®.

Warto jeszcze poswigcic kilka stéw mariazowi multimediéw z tworcami mu-
zycznymi. Producenci gier wideo dos$¢ szybko pojeli, ze muzyka (szczegdlnie
rozrywkowa czy nawet, uscislajac, rockowa) jest doskonatym wabikiem dla mto-
dych odbiorcow, stad bardzo czesto to wlasnie nazwiska muzykéw reklamowaty
kolejne gry. I tak popularny heavy metalowy zesp6t White Zombie w 1992 roku
jako jeden z pierwszych na tej niwie stworzyt muzyke do gry Way of the Warrior,
wyznaczajac nowa przestrzen dla tworczosci muzycznej. W jego $lady poszli nie
tylko muzycy rockowi, jak cho¢by Trent Reznor z Nine Inch Nails, ale i kompozy-
torzy muzyki filmowej, np. Steve Jablonsky czy Harry Gregson-Williams. Przy-
ktady mozna by mnozy¢, ostatnio (2009 r.) do tego grona dotaczyt Paul McCart-
ney, komponujac muzyke do gry The Beatles: Rock Band. Zremasteryzowane
utwory ,,czworki z Liverpoolu” staja si¢ podstawa do indywidualnej symulacji
gracza, ktory moze na wybranym przez siebie instrumencie wspotuczestniczy¢
w jego wykonaniu. Zreszta gry traktujace muzyke nie tylko jako podktad, ale
jako temat narracji nie sg bynajmniej niczym nowym. Warto przypomnie¢ cho-
ciazby o bardzo wczesnym Make My Video z lat 90. XX wieku, w ktoérym gracz
(oczywiscie, w pewien ograniczony sposob) mogt tworzy¢ teledysk z dostepnych
wgranych fragmentoéw klipowych do zatgczonych w grze przebojow grup INXS,
Kris Kross oraz Marky Mark and the Funky Bunch. Zreszta, przyktady mozna
by mnozy¢: Parappa the Rapper, Dance Dance Revolution, Guitar Hero czy gry
okotomuzyczne, tj. Patapon, Red Dead Redemtion. W przypadku komponowa-
nia muzyki do gier wideo mozna zauwazy¢ zjawisko odwrotne do opisywanego
przed chwila, to znaczy nie tyle zapozyczenia muzyczne z gotowych rozwig-
zan konkretnych zespotow czy kompozytordw, ile wlasnie przenoszenie muzyki
konstruowanej wytacznie na potrzeby gier i przez raczej pokatnych tworcow na

180 Histori¢ muzyki w grach wideo przywotuj¢ za: M. Puczynski, 37 lat muzyki w grach wideo,

http://polygamia.pl/Polygamia/1,96455,9074883,31 lat muzyki w_grach wideo.html?bo=1
[dostep: 3.09.2012]; S. Fizek, Muzyka i gry wideo — Od Space Invaders do Silent Hill,
http://technopolis.polityka.pl/2011/muzyka-i-gry-wideo-od-space-invaders-do-silent-hill;
[dostep: 5.09.2012].
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inne dziedziny kultury. Przyktadem moze dziatalno$¢ kompozytorska Michaela
Giacchina, ktory poczatkowo jako tworca podktadu do gry Medal of Honor stat
si¢ rozpoznawalny dzigki $ciezce dzwigkowej do filmu Mission Imposibble 111,
czy Jespera Kyda, tworcy warstwy muzycznej do Hitmana 1 Assassin’s Creed,
robigcego dzi$ kariere w Hollywood dzigki filmom Staunton Hill, Sweet Insanity,
Perfect Soldier i innym. Podobnych przyktadow mozna by poda¢ wiele. Mozna
zatem na zakonczenie skonstatowac, ze dokonujaca si¢ na poziomie technologii
ewolucja sprzetu (od ATARI 2600 do Xboxa czy PS3) determinowata rozwoj
warstwy muzycznej w grach wideo, jednocze$nie trzeba zauwazy¢, ze warstwa
technologiczna silnie oddziatata na rozw6j muzyki, poczawszy od rozwigzan
muzyki elektronicznej i samplingu, a skonczywszy chociazby na muzyce chi-
powej. Trudno takze nie dostrzec faktu, ze zmienito si¢ takze jej znaczenie
w samej konstrukeji gry, gdyz przestata by¢ tylko dodatkiem do strony wizual-
nej, a stata si¢ czedcig warstwy narracyjnej oraz bodzcem reakcji emocjonalno-
-psychologicznych odbiorcy.

3.3. Muzyka w sztukach audiowizualnych

Ostatnim zagadnieniem w tej czesci, nad ktorym nalezatoby si¢ zatrzymac,
jest relacja powstajacej muzyki do innych form audiowizualnych. Oczywiscie,
tak postawiony problem moze budzi¢ szereg watpliwosci z powodu pewnej nie-
okreslonosci typu przekazow, postugujacych sie¢ formami muzycznymi czy na-
wet wieloznaczno$ci, wszak trudno opisanym powyzej zjawiskom filmowym
czy telewizyjnym odmowic¢ definicyjnego kontekstu ,,formy audiowizualne;j”.
Dla uscislenia zatem pojecie to zostanie przypisane przede wszystkim dziata-
niom o charakterze artystyczno-happeningowym oraz takim przekazom, kto-
rych istota nie sprowadza si¢ wylacznie do kina, telewizji czy magnetowidu,
wychodzac poza granice tychze mediow. Niezwykle pomocne dla niniejszych
rozwazan okazujg si¢ badania Ryszarda W. Kluszczynskiego i Krzysztofa Knit-
tla, za ktorymi przywotywane s ponizsze przyklady.

Pomijajac w tym miejscu zjawiska taczace przekazy muzyczne z nowymi
zjawiskami medialnymi o charakterze cyfrowym, co stanie si¢ przedmiotem
rozwazan w nastgpnym rozdziale, warto zatrzymac si¢ na chwile na tych wyda-
rzeniach audiowizualnych, w ktorych muzyka splata si¢ z elektronika i media-
mi wizualnymi w postaci instalacji czy performansow. Zagadnienie to dotyczy
tak zjawiska animacji komputerowej, jak i sztuki interaktywnej czy tzw. sztuki
dzwigkowej, do ktorej zalicza si¢ m.in. rzezby dzwickowe, muzyke wideo, dzieta
radiowe 1 inne. Jednym z do$¢ wczesnych zjawisk taczacych przekaz muzyczny
z elementami reprodukcji technologicznej byty wspomniane utwory Johna Cage’a.
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Idac tym tropem, wielu muzykow zaczgto korzysta¢ z innych sztuk, jak choc-
by przywotywany juz Krzysztof Knittel, ktéry w 1975 roku komponuje Punkty/
Linie na klarnet, tasmy 1 slajdy. Ta dajaca si¢ zauwazy¢ intermedialno$¢ staje
si¢ wyznacznikiem dalszej drogi nie tylko wspomnianego polskiego artysty, ale
kolejnego pokolenia mlodych kompozytorow, ktorzy w momencie pojawienia
si¢ magnetowidu i kaset VHS zaczynaja budowa¢ utwory muzyczne, tym razem
z wykorzystaniem wtasnie przekazu wideo. Tasma elektro-magnetyczna staje si¢
dla tworcow nie tylko nowym zrédlem dzwigku, ale i istotng cze$cig strony wi-
zualnej, ktora wyznacza ramy danej instalacji. Przyktad takiego polaczenia wi-
doczny jest chociazby w rzezbie dzwickowej. Skomponowany wczesniej przekaz
muzyczny jest odtwarzany w sposob ciagly albo wzbudzany dzieki wykonaniu
okreslonej czynnosci uczestnika tego wydarzenia (np. uruchomienie dzwigku za
pomoca fotokomorki), przypisany danemu obiektowi architektonicznemu, np.
kratce Sciekowej Iub latarni czy faktycznie rzezbie miejskiej. W ten sposob muzy-
ka wydobywajaca si¢ z konkretnego obiektu wspotbrzmi z dzwigkami miejskiego
gwaru, wyraznie odznaczajac si¢ w otaczajacej go tkance dzwickowej. Wsrod
przyktadow takich zjawisk audiowizualnych mozna by wymieni¢: Times Square
Maxa Neuhausa czy Harmonic Bridge Billa Fontany.
Warto takze wspomnie¢ o innych instalacjach dzwigkowych umieszczonych w otwartej prze-
strzeni ulicy czy parku, jak np. Sound Garden amerykanskiego kompozytora Dana Senna,
ktoéry postawil w parku oryginalne instrumenty perkusyjne zbudowane z puszek po Coca-
-Coli, drewnianych palek, drutéw, spre¢zyn i zawieszonych blaszanych przedmiotoéw, czesci

maszyn i samochodow — dzwigki przez nie wydawane biorg si¢ z poruszania tych obiektow

przez wode z potoku ptynacego przez park czy przypadkowych podmuchow wiatru'®!.

Przyktadéw tego typu sound artu mozna przywotaé wiele, zarowno w §wia-
towej (cho¢by instalacja Silent Music Roberta Miranda w czytelni BUW, gdzie
mozna bylo wstuchiwa¢ si¢ w umieszczone na oknie biblioteki czarne kwia-
ty), jak i w polskiej (jak chocby instalacja Fryderyk Chopin. Ciennik osobisty,
w ktorej napisana muzyka o charakterze elektroakustycznym, inspirowana twor-
czoS$cig polskiego pianisty wraz z lektura jego listow i poezji, zostata wpleciona
w przestrzen akustyczng ogrodu BUW) sztuce. Opisane tu instalacje audialne
raz po raz korzystaja z mozliwosci audiowizualnych, czego przykladem moze
by¢ zaprezentowana przez Krzysztofa Lukomskiego instalacja. Artysta buduje
swa kompozycje w pustej i odgrodzonej tasmg sali, z ktorej dobiega muzyka,
a na podlodze wida¢ obrysy ciat ludzkich. Co ciekawe, zrédlem dzwigkow jest

181 K. Knittel, Kompozycja muzyczna w formach audiowizualnych, 2010; http://www.media-
larts.pl/download/skrypty/Kompozycja-muzyczna-w-formach-audiowizualnych.pdf, s. 8;
[dostep: 5.09.2012].
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film wideo pokazujacy gramofon odtwarzajacy ptyte's2. To podwdjne zaposredni-
czenie dzwigku staje si¢ centralnym zagadnieniem wspomnianej instalacji. Przed-
stawione powyzej niektdre egzemplifikacje instalacji czy performanséow muzycz-
nych w znaczacy sposdb wykorzystuja dziatania samych odbiorcow tychze dziet,
czemu Ryszard W. Kluszczynski przypisuje wlasciwosci interaktywne. Pomijajac
w tym miejscu watek typowy dla nowych mediow, warto jedynie zauwazyc¢, ze
przygotowywane instalacje, w ktore ruch i dziatanie odbiorcy sg wpisane, staja si¢
swoistg partyturg ,,okreslajacg przewidziane dla nich porzadki wykonawcze™'®3,
W tym znaczeniu mozna méwi¢ za wspomnianym medioznawcg o udziale pu-
blicznosci w instalacji jako realizacji strategii instrumentu'®*. Odbiorca w wyzna-
czonej przestrzeni inicjuje pewne wydarzenie muzyczne, uruchamia — $wiadomie
badz nie — jakie$ dziatanie, wywolujac dzwigki. Zachowanie w tej przestrzeni nie
musi by¢ okreslone do konca scenariuszem, czasem jest to efekt przypadkowych
ruchéw czy zachowan pozwalajacych na budowanie przekazu muzycznego: po-
ruszanie si¢ tymi albo innymi $ciezkami, ktore uruchamiajg przekazy muzyczne,
siadanie na faweczkach czy innych fragmentach przestrzeni, w ktorych zamknie-
ty jest dzwiek lub fragment utworu — to wszystko daje pewien obraz tak pomy-
Slanej strategii. Wsrod licznych przyktadow warto wymieni¢ pochodzace z lat
80. XX wieku prace Davida Rokeby’ego czy Wojciecha Bruszewskiego. W dzie-
le Very Nervous System Rokeby przektada ruchy ciata uczestnikow na dzwigki
w kontrolowanej przez kamery i monitory przestrzeni, tym samym tworzac ro-
dzaj uktadu choreograficznego, za pomoca ktorego wykonuje si¢ utwor muzyczny.
W pracy Bruszewskiego za$, Sternmusik z 1979 roku, kamera filmujaca kartko-
wane przed nig czasopismo Stern przetwarza obraz na dzwigk, tworzac przekaz
muzyczny. Jak zatem wida¢, muzyczne inspiracje w realizacjach instalacji opar-
tych na strategii instrumentu nie dotycza tylko samej struktury, ale takze si¢gaja
do zjawisk muzycznych jako tworzywa (cho¢ trzeba mie¢ swiadomos$é, ze nie
zawsze tak bywa — strategia instrumentu nie wymusza na dziele jego muzyczne-
go charakteru). Pozostajac jeszcze przez chwile przy strategiach, warto zwrdcic
uwage takze na strategi¢ archiwum, z ktorej korzystaja instalacje oparte na sztuce
wideo i dzialaniu magnetowidow. Staja si¢ one zrodlem danych: zgromadzonych

182 J. Zielinska, Bez tytutu, ,,EXIT. nowa sztuka w polsce” 2004, nr 4 (60).

18 R. W. Kluszczynski, Sztuka interaktywna. Od dziela-instrumentu do interaktywnego spek-
taklu, Warszawa 2010, s. 219.

Mam $wiadomos¢, ze strategia ta odnosi si¢ przede wszystkim do instalacji wykorzystujg-
cych osiggniecia nowych medioéw, jednak dla ukazania szerokiego spectrum oddziatywania
audiowizualno$ci, nalezy wspomnie¢ o niej takze i w tym miejscu. Pomijam inne typy
strategii, zdecydowanie bardziej odpowiadajace juz dziataniom muzycznym w nowych me-
diach, do czego nawiaze w kolejnym rozdziale. Opis oraz przyktady strategii instrumentu
pochodzg z: tamze, s. 222-230.

184
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klipow, ktore, w zaleznosci od odbiorcy, sg odtwarzane w dowolnej kompila-
cji, kolejnosci, dtugosci itd. Ta na pozdr banalna wiasciwos¢ magnetowidu daje
duze mozliwos$ci artystyczne, kiedy w jednej przestrzeni zostajg zgromadzone
magnetowidy, ktore odtwarzaja w tym samym czasie nagrane wcze$niej projek-
cje. Dochodzi do ciekawego doswiadczenia naktadania si¢ wrazen stuchowych
z selektywnoscig do§wiadczen wizualnych; co ciekawe, do eksperymentow tych
nawigzywali w swoich wideoklipach sami muzycy (np. Dire Straits w Money for
Nothing). Zreszta zjawisko wykorzystywania dokonan artystéw audiowizualnych
jest dos¢ czesto spotykane w produkcjach wideoklipowych, cho¢ bardziej w mu-
zyce alternatywnej niz w popularnej.

Wracajac jeszcze na chwile do rzezb dzwiekowych, warto wspomnie¢ o dos¢
popularnych, stajgcych si¢ coraz czesciej atrakcja przestrzeni miejskiej rzezbach
multimedialnych, tgczacych przekaz audiowizualny z innymi zjawiskami natu-
ralnymi: wodg czy ogniem. Najlepszym przyktadem mogg by¢ tak powszechne
dzi$ fontanny multimedialne lub dysze ziejace ogniem w rytm muzyki. Te nie-
zwykle atrakcyjne pokazy, jak cho¢by fontanna multimedialna we Wroctawiu
czy Water Show w Las Vegas, tacza ciggi wodne i strumienie §wiatta z muzyka,
laserami i przestrzenia. W efekcie powstaje widowisko rozgrywajace si¢ na wiel-
kiej powierzchni, do ktérego wykorzystuje si¢ kilkaset dysz wodnych, w tym
dynamicznych, sprz¢zonych z aparaturg muzyczng, ktéra poprzez odpowiedni
rytm ustala sposob wypuszczania wody pod ci$nieniem. Pomijajac inne urza-
dzenia wodne, tj. dysze mgielne czy gejzery, warto zwroci¢ uwage na narzgdzia
audiowizualne, np. ekran wodny. Jest on dos¢ sporych rozmiaréw i zajmuje za-
zwyczaj centralng pozycje¢; rzucane na niego projekcje daja odbiorcom wrazenie
trojwymiarowosci. Podobnie jak dysze, takze i projektor jest sprzgzony z apara-
turg muzyczng, wibrujagc w tym samym rytmie'®>. Jak zatem mozna zauwazy¢,
to wlasnie system naglasniajacy determinuje cato$¢ instalacji multimedialnej.
Do zadan owego systemu nalezy nie tylko odtwarzanie sygnatéw stowno-
-muzycznych w poszczegdlnych strefach, ale takze przyjmowanie i transmitowa-
nie dzwigkow z otaczajacego go srodowiska akustycznego. Przestrzen fontanny
w pewien sposob zalana jest dzwigkiem, pozwalajac zanurzy¢ si¢ w nig odbiorcy.
Ponadto, jak juz wspomniano, system poprzez dzwigki kontrolowane za pomoca
czasowego sterowania okresla sposob pojawiania si¢ sygnatéw wodnych i §wietl-
nych. Mozna zatem powiedzie¢, ze fontanna nie tylko jest rodzajem specyficzne;j
rzezby multimedialnej, ale wtasnie audiowizualnego show, w ktorym muzyka
petni role rezysera albo przynajmniej choreografa. W podobnym duchu wypo-
wiada si¢ jeden z najwigkszych artystow multimedialnych, Jean-Michel Jarre,

18 Dane techniczne podaj¢ za artykutem Technika poskramia Zywiol we wrze$niowym nume-
rze czasopisma ,,Muzyka i Technologia” z 2009 roku, s. 44-53.
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ktory podkresla nadrzednos¢é muzyki do elementéw wizualnych'™. Swiatta, la-
sery, obrazy hologramowe wyswietlane przez projektory nie mogg zdominowaé
melodii, ktora jest gtdwna narracja. Jak zauwaza francuski kompozytor muzyki
elektronicznej, warstwa wizualna w konstruowanych spektaklach nie ma przy-
pominac¢ teledysku, bo ten zawsze snuje analogiczng do przekazu muzyczne-
go opowies¢, ale wlasnie powinna jedynie wzmacnia¢ percepcj¢ stuchowa na
zasadzie bodzca. Podobnie brzmig wypowiedzi innych muzycznych realizato-
row spektakli multimedialnych, ktoérzy widowiskowosc¢ traktuja jako realizacje
atrakcji. Zwraca na to uwage Alan Parsons, brytyjski inzynier dzwigku, muzyk
i kompozytor (tworca Alan Parsons Project), mowiac, ze teatralno$¢ pokazu,
gra Swiattem, barwa i cieniem sg integralnymi czgsciami pokazu, ale nie same;j
muzyki, ktoéra moze obejs¢ si¢ bez tego rodzaju dodatkow'®.

Jesli mowa o przedsiewzigciach multimedialnych, na osobng uwagg zastuguja
opery multimedialne, w ktorych przedstawianiu wykorzystuje si¢ nie tylko ele-
menty happeningu, ale i wplata odgtosy muzyki srodowiskowej oraz wykorzystu-
je nowe technologie. Do przyktadéw, o ktorych wspomina Krzysztof Knittel'®,
mozna zaliczy¢ Landscape Opera Ulrichsberg Petera Ablingera oraz Patrig Ray-
monda Murraya Schafera. W obu wprowadza si¢ dzwigki srodowiska naturalne-
go, ktore obok glosow wykonawcoéw operowych konstruujg przekaz muzyczny,
nalezg do nich chociazby odglosy natury: szum drzew, lisci, szmer wody, $piew
ptakéw itp. Warto nadmienié, ze opery te wychodza poza mury obiektu i wysta-
wiane byly w przestrzeni otwartej, wiejskiej, co pozwolito jedng z czgsci opery
oprze¢ na procesie sadzenia roslin zgodnie z kryteriami akustycznymi wyzna-
czonymi przez barwe i intensywnos¢ szumu lisci. Ponadto, w trakcie opery wpro-
wadzono elementy muzyki reprodukowanej, 24-godzinnego nagrania audialnego
otaczajace] przestrzeni akustycznej: pol i lasu. Podobne eksperymenty sg takze
dzietem tworcéw muzyki rozrywkowej, w czym od samego poczatku celowat
m.in. zesp6t Pink Floyd. W realizowanych koncertach muzycy odwotywali sie do
konstrukcji widowiska, pokazu, wykorzystujac do tego najnowsze technologie:
wprowadzali na scen¢ nie tylko lasery, strumienie $wiatla, stroboskopy, dysze
dymigce, wodne 1 ogniowe, ale takze urzadzenia medialne: ekrany, telebimy, bu-
dowali fasady medialne itp. Roger Waters niejednokrotnie wiaczat w przekaz mu-
zyczny dzwigki pochodzace z innych zrédet, m.in. materiaty medialne, muzyke
srodowiskowa: odglosy ulicy, zjawisk cywilizacyjnych (wojny, gietdy) i przyrody
(odglosy burzy, deszczu), co na koncertach podkreslone bylo odpowiednio przy-
gotowanymi elementami wizualnymi. Te widowiskowo$¢ multimedialng bardzo

186 Opera XXI wieku. Rozmowa z Jeanem Michelem Jarrem, ,,Przeglad” 2010, nr 42.
187 Show nade wszystko. Rozmowa z Alanem Parsonsem, ,,Przeglad” 2010, nr 9.
188 K. Knittel, dz. cyt., s. 4
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szybko przejmuja inni wykonawcy, poczawszy od sceny popowej (Michel Jack-
son, Madonna), a skonczywszy na heavy metalowej (Iron Maiden), jednak sama
istota widowiskowosci bedzie przedmiotem innych rozwazan.

Zarysowany powyzej zakres relacji muzyki i audiowizualno$ci nie obejmuje,
oczywiscie, wszystkich mozliwych zagadnien, daje jednak pewne wyobrazenie
na temat wizualnej sfery oplatajacej przestrzen muzyczng. Wszak pozostaja jesz-
cze do rozwazenia zjawiska wplywu sfery wizualnej na kompozycje muzyczne
czy to w postaci inspiracji, czy tez jako przestrzeni wspottworzacych te przekazy,
albo mozliwo$¢ kreowania wizerunku danych wykonawcow, a takze ich wspot-
pracy z artystami innych sztuk, ktérych jedynie wspomnienie musi wystarczyc.
Jednoczesnie warto w tym miejscu wspomnie¢ o zjawisku ,,muzyki wizualnej”,
ktore mozna zdefiniowac jako proces artystyczny przekladania dzwigku na ob-
raz. Z tego typu eksperymentami kojarzone sa chociazby dokonania m.in. The
Velvet Underground, Sonic Youth, Kraftwerk czy Davida Bowiego'®. Zjawisko
to obecne w kulturze od lat 70. XX wieku obecnie staje si¢ coraz popularnie;j-
szym $rodkiem wyrazu artystycznego, szczegolnie z powodu cyfryzacji przekazu
i pewnej tatwosci przektadania danych dzwickowych na bity graficzne. Warto
jednak pamietac, ze muzyka wizualna czerpie wlasnie z audiowizualnos$ci. Po-
czatek rozwoju wigze si¢ z eksperymentami nad konstruowaniem instrumentow
wizualnych, o ktorych jeden z inicjatorow, Krzysztof Wodiczko, pisze:

Instrument umozliwia przeksztatcanie dzwigkdéw otoczenia. Instrument funkcjonuje dzigki
ruchom dtoni. Instrument reaguje na §wiatlo stonca. Instrument jest przeno$ny. Instrument

jest uzywany w dowolnym miejscu i dowolnym czasie. Instrument jest przeznaczony wy-
tacznie do uzytku autora. Instrument umozliwia autorowi osiggniecie wirtuozerii'®.

Wypowiedz polskiego artysty wskazuje na kilka podstawowych elementow, po
pierwsze, na wykorzystanie naturalnego $rodowiska zycia cztowieka jako prze-
strzeni akustycznej, po drugie, uwalnia od nakazu konstruowania dzwigku jedynie
przy uzyciu instrumentu pochodzacego z pracowni muzycznych (co za tym idzie
— instrumenty tak tworzone istniejg jedynie w jednym egzemplarzu), wazne, by
stworzony instrument wydawat dzwigk, po trzecie wreszcie, kazdego uzytkowni-
ka czyni w pewien sposob kreatorem muzyki — artysta. Idac za tymi wskazaniami,
w przestrzeni audiowizualnej pojawia si¢ szereg dziatan muzycznych, wspieranych
przez warstwe wizualng, poczawszy od sfotografowanych czynnosci budowy in-
strumentu czy kopii partytur, az po nagrywane na wideo lekcji gry na wybranym

180 wizualnych artystach uprawiajacych muzyke mowi Antoni Michnik podczas seminarium
na temat Muzyka i wizualnos¢ w czasach popkultury, prowadzonego w Warszawie w Cen-
trum Kultury Nowy Wspaniaty Swiat.

190 K. Wodiczko, Instrument osobisty. Projekt z 1969 r., podaje za: http:/www.culture.pl/baza-sztu-
ki-pelna-tresc/-/eo_event_asset publisher/eANS/content/krzysztof-wodiczko [dostep: 6.09.2012].
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instrumencie (najpopularniejsze wydaja si¢ lekcje gitary, perkusji, fletu). Innym
zjawiskiem zwigzanym z muzyka wizualng jest konstruowanie tekstu graficznego
za pomocg dzwigku. W tym celu budowane wizualne instrumenty bardzo czgsto
sprzezone sa z aparatura rysujaca, ktora poprzez odpowiednio wygrywang me-
lodig, wypuszczane dzwigki konstruuje warstwe wizualng. Mechanizm takiego
instrumentu jest analogiczny do tego, ktory zostal opisany przy fontannach mul-
timedialnych; potaczone z instrumentem za pomoca przewodoéw albo drgan aku-
stycznych dysze z farbami lub rysiki reagujg na wysylane za pomocg dzwigkow
fale, tworzac graficzng reprezentacj¢ muzycznego przedstawienia.

Rozwazane w niniejszym rozdziale zagadnienia nie wyczerpuja niezwykle
szerokiego spectrum problematyki dziatan muzycznych podejmowanych w sferze
audiowizualnej. Mozna wszak zauwazy¢, ze niektore watki relacji muzyki i audio-
wizualnosci zostaly albo catkowicie pominigte, albo ledwo zarysowane, wystarczy
chociazby wymieni¢ kwestie zwigzane ze sztuka filmowa: film abstrakcyjny jako
forma zblizenia sztuki wizualnej do muzyki czy korelacja obrazu i dzwigku w filmie
animowanym; sztukami audiowizualnymi: wizualizacja muzyki poprzez organy
kolorow albo utwory inspirowane obrazem i §wiattem, sound art, sound design czy
wreszcie graficzna notacja i muzyczna grafika jako proba taczenia muzyki i sztuki
wizualnej. Zagadnienia te oraz wiele innych zwigzanych z polaczeniem obrazu
i dzwieku w réznego rodzaju sztukach, na ktére ma wptyw rozwdj technologiczny,
podejmuje ksiazka See this Sound. Audiovisuology. Compendium. An Interdiscipli-
nary Survey of Adiovisual Culture'', b¢daca rodzajem otwartego archiwum siecio-
wego, uzupetnianego przez artystow, kompozytorow oraz samych uzytkownikow
— odbiorcow dziatan audiowizualnych. Z racji jednak kompendiowego charakteru
niniejszej publikacji, trzeba zadowoli¢ si¢ tym krotkim zarysem problematyki, kto-
ry daje pewien obraz dziatan audiowizualnych, wzajemnych relacji muzyki i innych
sztuk opartych na szeroko pojetej medialnosci filmowej czy telewizyjnej, wreszcie
multimedialnosci, a takze wplywu tychze na ewoluujace gatunki, style muzyczne,
sposob ich wyrazania, komponowania, dystrybuowania i odbierania.

Jj
Zagadnienia: przekazy muzyczne w ksztattowaniu nagran wideo, filmy -
muzyczne | koncerty na VHS, rola muzyki w grach wideo | komputero-

wych, muzyka jako element performansow i instalac) mulimedialnych:
rzezby i opery multimedialne, muzyka wizualna, sound art.

Pl Ksigzka i archiwum sieciowe dostgpne na www.see-this-sound.at/en [dostep: 6.09.2012].
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V.. Muzyka reprodukowana technologicznie
wobec nowych mediow

Na temat tego, ze wraz z nowymi mediami zmienit si¢ sposoéb percypowa-
nia otaczajacej rzeczywistosci, a przede wszystkim jej zjawisk takze w postaci
tekstow kultury, nikt dzi§ raczej nie ma watpliwosci. Co ciekawe jednak, jesli
uwaga ta nie budzi zadnego zastrzezenia w odniesieniu do formutowanej przez
Paula Virilla czy Villéma Flussera nowej widzialnosci, tak kwestie zwigzane
z nowa slyszalnosciag wydaja si¢ w mniejszym stopniu angazowaé uwage ba-
daczy. Interesujacy w tej mierze wydaje si¢ Wolfgang Welsch, ktory w jednym
ze swoich szkicow rozwaza wspotczesng kulture jako efekt rewolucji audytyw-
nej'*?. Wychodzac od fenomenologii, Welsch definiuje poczatkowo wspotczesna
,kulturg styszenia” jako kultywowanie sfery styszenia w obecnej rzeczywistosci
wraz z mozliwoscig okreslania relacji czlowieka i otaczajacego go $wiata na
podstawie stosunkow akustycznych. Drugie znaczenie si¢ga glebiej, do filozofii
kultury — szczegolnie spojrzenia ponowoczesnego — w duchu ktorej styszenie
staje si¢ sposobem na postrzeganie rzeczywistosci i pojmowanie egzystencjalne.
W tym sensie, slyszenie moze by¢ uznawane za $rodek rewizji kultury. Obie
perspektywy splataja si¢ w ujeciu antropologicznym, ktére z jednej strony po-
zwala zrozumie¢ rdznice wynikajace ze zmiany paradygmatu z tego, co widzial-
ne, na to, co styszalne, z drugiej za$ wyjasnia zmiany zachodzace w kulturze.
Welsch zwraca tym samym uwagg na cztery styszenia, ktore jednoczesnie de-
terminujg obecng rzeczywistos¢ kultury. Pierwsza dotyczy whasciwosci ulotno-
$ci czy ,,znikania”, gdyz dzwiek, jak wielokrotnie zostalo to juz powiedziane,
rozgrywa si¢ w czasie, a zatem jest wydarzeniem, ktdre ma miejsce i zanika.
Zjawiska akustyczne przebrzmiewaja — ta banalna konstatacja prowadzi jednak
do refleks;ji bliskiej istocie ponowoczesnosci, ktora w podobnie ptynny sposob,
a zatem nietrwaty, niestaty, ulotny postrzega byt. Tak jak zjawiska akustyczne,
wspolczesna kultura akcentuje zarowno jednorazowos$é, otwarto$¢ na zdarze-
nia, ale i intensywnos$¢ przezycia i skupienie uwagi w percepcji, wynikajace
z tejze ulotno$ci zdarzenia. Wiasciwos¢ t¢ mozna by analizowac¢ na wielu ptasz-

192 W. Welsch, Na drodze do kultury styszenia?, przet. K. Wilkoszewska, [w:] Przemoc ikonicz-
na czy ,,nowa widzialnos¢”, red. E. Wilk, Katowice 2001, s. 56-74.
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czyznach przemystu kulturowego, poczawszy od ,.kultury nowosci”, w ktorej
przebdj goni przebdj, a skonczywszy na intensywnosci przezywania i ekspre-
sji artystycznej, wspomaganej przez technologie: od zwyklego wzmocnienia
wokalnego do audiowizualnego wsparcia. Druga z wtasciwo$ci opisana przez
Welscha dotyczy powiazania styszenia z dos§wiadczaniem rzeczywistosci. Jesli
bowiem to, co wizualne, jest zawsze w pewien sposob ,,wyjete” z tejze rzeczy-
wisto$ci, stanowigc osobny jej obraz (poczawszy od fotografii, a skonczywszy
na wideoklipie, nawet pejzaz naturalny musi by¢ ujety w ramy, ktore patrzacy
sam w umysle sobie zaklada), to zjawiska akustyczne zanurzone sg w rzeczy-
wisto$ci, pozostajac integralng czescig Swiata, z ktorego pochodza. Ustyszenie
dzwigku, szumu, glosu nie powoduje oddzielenia go od §wiata, a co za tym idzie
— styszenie nie trzyma $wiata na dystans. Mozna zatem zauwazy¢, ze stysze-
nie jest czgscig doswiadczenia petnej rzeczywistosci, sposobem zanurzenia si¢
w niej. Tym samym ttumaczyloby to fakt imponujacego wrecz rozwoju muzyki
popularnej, ktora poprzez silng rytmizacj¢ przekazu dokonuje oswojenia rze-
czywisto$ci, nadajac jej wlasnie to tempo. Szczegdlnie silnie eksponuja to zja-
wisko eksperymenty tworcow techno, w ktorych rytm muzyki oddaje puls ciata
lub tempo zautomatyzowanych proceséw produkcji, tempo zycia miejskiego itd.
Z pomocg spieszy takze sama technologia, ktora staje si¢ — jak pisat wspomniany
juz McLuhan — przedtuzeniem sensorycznym zmystu stuchu, proteza ucha, sty-
szacym dzigki wszelkim urzadzeniom nagrywajacym, nie wymagajac obecnosci
cztowieka. To zaposredniczenie styszenia nie wyklucza jednak zaangazowania,
ktore Welsch wskazuje jako kolejng wlasciwos¢ kultury styszenia. Dzwigk jako
fala akustyczna przenika przestrzen zycia, gdyz jesli widzialne ma pewne ogra-
niczenia (ludzkie lub zaposredniczone przez technologi¢ oko widzi w pewnych
granicach), to styszalne nieustannie narusza granice, przekracza je, odbierajac
kazdy bodziec akustyczny. Przed dzwigkiem nie ma ucieczki, jak przed widzial-
nym (wystarczy wszak zamknaé powieki, aby uciec od obrazu), stad styszenie
jest nieogarnietym zywiotem, dzieki ktoremu dokonuje si¢ niemal dionizyjski
natlok, gwalt, pandemonium dzwigkow. Technologia nie tylko nie przeszkadza,
ale wrgcz wzmacnia to zjawisko: a to generujac dodatkowe zrodta dzwigkow
(wszedobylskie glosniki, stuchawki), a to pozwalajac naktadac¢ na siebie lub izo-
lowa¢ w sposob sztuczny kolejne warstwy brzmien, muzyki, $ciezek dzwicko-
wych itp. Ostatnia wlasciwos$¢, na ktorg zwraca uwage autor szkicu, dotyczy
towarzyszenia przez zjawiska akustyczne innym mozliwo$ciom percepcyjnym.
Jesli to, co widzialne wymaga bowiem od odbiorcy potraktowania odbioru
w sposob indywidualny (patrzac na jeden obraz, nie mozna patrze¢ na inny),
to styszalne, ze wzgledu na owg otwarto$¢ dzwigku, przekraczania granic, na-
ktadania si¢ na siebie kolejnych elementow akustycznych, pozwala okresla¢ si¢
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jako doswiadczenie towarzyszace. Ale owa ,towarzyskos¢” to takze zwrot ku
spolecznej funkcji zjawiska akustycznego, styszenie powigzane jest bowiem ze
spotecznym kontekstem ludzkiej egzystencji. Jak zauwaza tradycja filozoficzna,
nie mozna skonstruowa¢ komunikatu akustycznego bez wczesniejszego ustysze-
nia go z innego zrodla, a co za tym idzie — to, co styszalne, moze by¢ zrozumiane
tylko w percepcji spotecznej. Jesli obraz drzewa konotuje drzewo i nie trzeba tu
spotecznej identyfikacji, to sygnat dzwigkowy moze by¢ odczytany wylacznie
jako element komunikacji, podporzadkowujac si¢ funkcji znaczeniowej. Taka
wlasciwo$¢ pozwala takze pozytywnie zweryfikowaé si¢ w omawianym tu za-
gadnieniu muzyki, mozna bowiem przypomnie¢ §wiatopogladowo-waloryzujaca
funkcje przekazu muzycznego, ktory pozwala na spoteczng identyfikacje i in-
tegracje, a ta jest mozliwa dzigki przyjeciu okreslonych wczesniej rozwigzan
artystycznych. Weryfikacja ta przebiega bynajmniej nie w sposéb indywidualny,
ale masowy, a to za sprawg reprodukcji technicznej dajacej mozliwos$¢ wejscia
w doswiadczenia muzyczne kilku tysigcom odbiorcoéw jednoczes$nie za posred-
nictwem produktow przemystu kulturowego.

To krotkie wprowadzenie dotyczace nowej kultury audytywnej pokazuje
z jednej strony silne powigzanie rozwazan nad zjawiskami kultury z refleksja
ponowoczesna, z drugiej zas ujmowanie tychze kwestii w perspektywie antro-
pologicznej, w ktorej przede wszystkim do$wiadczenie ciata staje si¢ podstawa
do dalszych analiz. Co wigcej, jak zostato to juz zasugerowane, a co podtrzy-
muja teoretycy nowych mediow, doswiadczenia te zostajg sprzgzone z rozwo-
jem nowych technologii, ktére jawia si¢ jako swoiste protezy zmystéw lub ich
przedtuzenia. Tym samym, dla lepszego zrozumienia dokonujacej si¢ ewolucji
w muzyce trzeba by krotko zdefiniowaé istote nowych mediéw oraz opisaé sy-
tuacje cztowieka wobec tychze przemian technologicznych.

.

Zagadnienia: muzyka wobec kultury audytywne) nowych mediow. -

o Nowe media — nowa audialnos¢é

Pojecie ,,nowych mediow” zostato juz wielokrotnie definiowane, a o jego klu-
czowym charakterze decyduja wlasciwosci, ktore przypisuje si¢ dzialaniom kon-
kretnych przejawow tychze mediow. Poniewaz wiasciwosci te zostang opisane
w dalszej czesci, w tym miejscu warto jedynie poswieci¢ uwage kilku kwestiom
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terminologicznym. Pierwsza moze dotyczy¢ definiowania ,,nowych mediéw”
w odniesieniu do ,,starych mediow”. Kontekst ten kaze przygladac si¢ temu zjawi-
sku z perspektywy rozwoju technologicznego, czego wyrazem bedzie chociazby
rozwoj mediéw telematycznych, cyfrowych, sieciowych i satelitarnych. Z drugiej
jednak strony niektére urzadzenia korzystajace z nowych rozwigzan technicz-
nych wydaja si¢ jedynie ,,ulepszong” wersja ,,starych mediow”, jak telewizja czy
fotografia cyfrowa, literatura czy radio sieciowe, wreszcie telefon komorkowy
bedacy wypadkows telefonu i telegrafu. Na inng kwesti¢ zwraca uwage Tomasz
Goban-Klas, piszac, ze zjawisko nowych medidw wigze si¢ z trzema procesami:
ucyfrowieniem, usieciowieniem i mobilno$cia'®’. Nie wdajac si¢ w tym miejscu
w zbyt szczegdlowy opis, warto jedynie wspomnie¢, ze digitalizacja stata sig¢
mozliwa dzigki pojawieniu si¢ komputera, ktory wszystkie teksty i przekazy kul-
tury przektada na jezyk informacji bitowej, a co za tym idzie — uniwersalizu-
je forme ich obecnos$ci, sprowadzajac ja za pomoca odpowiedniego algorytmu
do jezyka matematycznego. Konsekwencje tego procesu sg olbrzymie. Zjawisko
usieciowienia, determinujace rozwoj nowych mediow, polega przede wszystkim
na potaczeniu komputeréw i innych urzadzen cyfrowych w jeden system, dzigki
ktéremu mozna przesyta¢ dane. Proces ten pozwolil na nicograniczony dostep
do informacji niezaleznie od lokalizacji, jednoczesnie dat wszystkim uzytkowni-
kom mozliwo$¢ ingerowania w zasob sieciowy, tym samym powodujac, ze baza
danych nieustannie jest wzbogacana i aktualizowana (takze zasmiecana). Trzecie
zjawisko mobilnosci wiaze si¢ z rozwojem mediéw telematycznych, czyli powia-
zan pomiedzy rozwigzaniami telekomunikacyjnymi i cyfrowymi. Tym samym,
urzadzenia telematyczne (jak cho¢by iPody) wyznaczaja dzi$ kierunek rozwoju
nowych mediow: hybrydyzacji technologicznej dajacej mozliwos¢ bezprzewo-
dowej komunikacji i sieciowego potaczenia ze sposobno$ciami korzystania ze
zdobyczy narzedzi digitalizacji. Mozna by zatem zgodzi¢ si¢ z definicja ,,nowych
mediow” podang przez Maryle Hopfinger, ktéra zwraca uwage na to, ze nowe
media sprzyjaja przekraczaniu granic, pokonywaniu barier czasowych, szybko-
$ci rozpowszechniania informacji, przyczyniajac si¢ do egalitaryzacji udziatu
w kulturze poprzez standaryzacje, schematyzacje, seryjnos¢ przekazywanych tre-
$ciiform™. Z zarysowanym tu zjawiskiem ptynnosci transmisji $rodkow i komu-
nikacji koresponduje proces konwergencji, opisany przez Henry’ego Jenkinsa'>,

193 T, Goban-Klas, Media i komunikowanie masowe. Teorie i analizy prasy, radia, telewizji i Inter-
netu, Warszawa 2001, s. 289-297.

194 M. Hopfinger, Wprowadzenie, [w:] Nowe media w komunikacji spolecznej..., red. M. Hop-
finger, Warszawa 2005, s. 9-22.

195 Zob. H. Jenkins, Kultura konwergencji: zderzenie starych i nowych mediéw, przet. M. Ber-
natowicz, M. Filiciak, Warszawa 2007.
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ktory zaré6wno na poziomie technologicznym, jak i kulturowo-komunikacyjnym
integruje rézne lacza i urzadzenia, rozne typy sygnatow, danych, ustug, tworzac
jedno multimedium — jeden synkretyczny, rozbudowany i réznorodny przekaz.
Mozna zatem powiedzie¢, ze jednym z czynnikow determinujacych nowe me-
dia jest wtasnie technologia, ktoéra juz Marshall McLuhan postrzegat jako ro-
dzaj systemu nerwowego $wiata. Opisana przez kanadyjskiego teoretyka mediow
idea technologii jako protezy czy przedtuzenia mozliwosci ciata pokazuje, jakie
znaczenie maja nowe media (rozumiane jako efekt rozwoju nowych technologii)
w konstruowaniu przekazu kulturowego. Zaréwno bowiem konstruowane wspot-
czesnie teksty kultury, jak i sama rzeczywistos$¢, a z nia i cztowiek jako jednostka
zanurzona w system spoteczny, zdeterminowane sa technologia, ktéra przenika
wszystkie plaszczyzny zycia'”®. Tym bardziej zatem definicja ,,nowych mediow”
zostaje powigzana wilasnie z przemianami technologicznymi, ktore poprzez stan
swego rozwoju i mozliwos$ci okreslajg rodzaj narzedzi, jakimi nowe media moga
postugiwac si¢ w konstruowaniu przekazu kulturowego. Z niniejsza uwaga wiaze
si¢ zatem jeszcze kolejna wspomagajaca definiowanie ,,nowych mediéw”. Zauwa-
zajac bowiem, ze wraz z rozwojem technologii dokonuje si¢ proces przej$cia od
industrialnej ery produkcji do postindustrialnej ery informacji'’’, mozna ,,nowym
mediom” przypisa¢ wlasciwosci ,,przemystowe”, z tym jednak zastrzezeniem, ze
dotychczasowe $rodki produkcji, dobra materialne wytwarzane w ramach kapi-
talistycznych mechanizmow, stanowigce podstawe spoleczenstwa industrialnego,
zostaty dzi$ zastgpione informacja. Zastgpienie gospodarki opartej na produkcji
przemystowej i wymianie towarow ekonomia informacji oddaje w pelni isto-
te dokonujacej si¢ przede wszystkim dzieki mediom rewolucji informatycznej,
w ktorej olbrzymig rol¢ odgrywaja wlasnie nowe technologie wyrazane za po-
srednictwem ,,nowych mediow”.

Wraz ze zmieniajacg si¢ pod wptywem nowych technologii rzeczywistoscia:
gospodarcza, spoleczna, kulturowa, dokonuje si¢ niewatpliwa rewolucja na po-
ziomie egzystencjalnym, a wlasciwie na ptaszczyznie antropologicznej. Aby
zrozumie¢ bowiem zmiany, jakie zaszly w sposobie komponowania muzyki czy
produkcji oraz dystrybucji tresci muzycznych, co bedzie przedmiotem kolejnych
rozwazan, warto zaczaé od zagadnienia dyspozytywow, czyli pewnej zdolnosci
wspolczesnego uzytkownika nowych mediow do odbioru dzieta muzycznego.

1% Zaréwno przeciwnicy (m.in. Neil Postman), jak i zwolennicy (Marshall McLuhan, Derrick de
Kerckhove) determinizmu technologicznego sa zgodni, ze zagadnienie nowych technologii
jest $cisle zwigzane z problematyka spoteczenstwa, kultury i tozsamosci jednostki. Wiecej na
ten temat: P. Zabicki, Technologiczna codziennosé. Internet-Bank-Telewizja, Warszawa 2007.
Zob. M. Castells, Spofeczenstwo sieci, przet. M. Marody, K. Pawlu$, J. Stawinski, S. Szy-
manski, Warszawa 2007. Podobne przekonanie zywi F. Fukuyama w ksiazce Wielki wstrzgs,
przet. H. Komorowska, K. Dorosz, Warszawa 2000.
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To za$§ zwigzane jest bezposrednio ze zjawiskiem nowej audialnosci, ktora swoje
wlasciwosci zawdziecza cechom tychze nowych mediow!'®.

Przywotywany juz kilkukrotnie Marshall McLuhan dowodzit, Ze potezne
oddziatywanie mediow elektronicznych jest efektem traktowania przez kulture
wspoélczesna oka jak ucha'”. Ucho, ze wzgledu na swoje usytuowanie antropo-
logiczne, czerpie bowiem informacje z otaczajacego srodowiska, zas oko jedynie
w kontakcie bezposrednim. Nowe media powoduja, ze wspotczesny uzytkow-
nik, otoczony ekranami i wizualizacjami, wydobywa bodZce z kazdego miejsca.
Cyberprzestrzen za sprawg wciaz rozszerzajacej si¢ sieci jest multiplikowanym
zbiorem obrazow, atakujacym wilasciwosci ,,akustyczne” oka, ktore coraz bar-
dziej zbliza si¢ do ekranu niczym ucho do stuchawki telefonu — jak opisuje to
Paul Levinson?®, Akustyka i wizualno$¢ wchodza ze sobg w sprzezenie zwrotne,
w podobny sposdb jak widzialno$¢ jest bowiem audiolizowana, o czym $wiadczy
intymny kontakt cztowieka z ekranem (np. wejscie w osobiste doswiadczenie
m.in. w cyberprzestrzeni), tak akustycznos$¢ jest wizualizowana. Mozna przy-
wota¢ w tym miejscu nowe rozwigzania techniczne, jak echoradary, sondy aku-
styczne, ale takze echokardiografy i inne urzadzenia medyczne, ktére tworza
obraz w oparciu o wypuszczane fale dzwigkowe. Powstajacy dzwigk jest cyfro-
wo przeksztalcany w gest wizualny i za pomoca okreslonego algorytmu wpisany
w jezyk widzialno$ci: linie, punkty, wykresy, impulsy, a takze obrysy, ksztalty,
cate obrazy. Ponadto mozna zauwazy¢, ze digitalizacja przekazu czy jego wir-
tualizacja zarowno odrywajg dzwiek od samego przedstawienia, pozwalajac na
dowolng jego wariancyjnos$¢, modularnos¢, jak rowniez w podobny sposdb zmie-
niajg sytuacje percepcyjna. Oderwanie dzwieku od podmiotu wpisuje go w ana-
logiczne styszenie panaudialne, ktorego przekaz istnieje poza ludzkim uchem.
Zjawisku temu towarzyszy sieciowy, satelitarny czy komorkowy charakter emi-
sji, czyniacy przekaz audialny wszechobecnym, przekraczajacym niegdysiejsze
ograniczenia audiosfery i zezwalajace tak samemu przekazowi, jak i jego odbior-
cy na szeroko pojeta mobilnos¢. To ostatnie zjawisko jest szczego6lnie widoczne
dzieki rozwojowi telefonii komorkowej. Media telematyczne pozwalajg dzi$ na
permanentny kontakt stuchowy, ale takze nawigacyjny z osobami pozostajacy-
mi w sieci. Zreszta bycie w sieci to pewien nowy rodzaj uczestniczenia w spo-
leczenstwie opartym na nowych technologiach. Telefonia komérkowa nie daje
wspotczesnemu uzytkownikowi szansy na bycie poza ,,styszalnos$ciag”, to znaczy

1% W ponizszych rozwazaniach korzystam z opisu nowej audialnosci, ktory pochodzi z ksigzki
A. Regiewicz, J. Waronska, dz. cyt., s. 267-274.

19 M. McLuhan, Stowo pisane, czyli oko zamiast ucha, [w:] tenze, Wybor pism..., s. 85-92.

200 P. Levinson, Telefon komdrkowy. Naturalna historia i przysztosé¢ rewolucji informacyjnej,
przet. H. Jankowska, Warszawa 2004.
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kontaktu z innym. Telefon umozliwia komunikacje
ze §wiatem, ale takze wdziera si¢ w cisz¢ domowe- panaudialno$é
go ogniska, narzucajac si¢ ze swojg styszalnoscig;

. s N . — neologi ot
odbiera prywatno$¢, niweluje miejsca, w ktérych neologizm odnoszacy wspo

czesnej refleksji muzykologicznej,

bytoby si¢ poza owa styszalnoscia: bedac w siect, odnosi sie do poczucia wszech-
jest si¢ zawsze w zasiggu styszalnosci. Ta potrze- obecnosci dzwigku, a zarazem
ba bycia styszalnym jest silnie podkre$lana szere- niemoznosci ucieczki przed nim,
giem polifonicznych melodyjek, ktore przypominaja przedrostek gr. pan wskazuje

na ,,boskie” atrybuty dzwicku,
tj. nieskonczonos¢, nieograniczo-
nos¢ itp.

o istnieniu telefonu. Moga to by¢ standardowo wgra-
ne dzwigki telefonu, a takze cyfrowo przerobione
hity muzyczne, wgrane indywidualnie lub specjal-
nie zredagowane pliki dzwigkowe, dzigki ktorym
uzytkownik moze identyfikowaé tozsamo$¢ osoby dzwoniacej bez patrzenia na
ekran, rozpoznawac typ przekazu (polaczenie glosowe, SMS, MMS), oczekiwac
na potaczenie przy dzwigkach wybranej kompozycji muzycznej. W podobny
sposob narzuca swa styszalno$¢ zestaw glo§nomowiacy, stosowany w samocho-
dach podczas jazdy lub w czasie wykonywania innych prac, kiedy rece zajete sa
jakimi$ czynnosciami. Stuchawka przy uchu staje si¢ widoczng styszalnoscia.
Ten audialny rys technologii komorkowej szybko przeksztalcit to narzegdzie ko-
munikacji w centrum rozrywki, dzieki ktoremu mozna odstuchiwaé ulubione
nagrania muzyczne, 1aczac telefon z odtwarzaczem MP3. Technologiczny ma-
riaz telefonu z odtwarzaczem muzyki zaowocowat dalsza konwergencja, efektem
ktorej dzisiejszy telefon sprzgzony jest z edytorem tekstu, przegladarka sieciowa,
odtwarzaczem obrazow i matym centrum filmowym, co jest dzi§ wyrazem ten-
dencji rozwojowych nowych medidw.

Zarysowane powyzej oraz opisane w pierwszym rozdziale konsekwencje cy-
fryzacji dzwigku i kompresji, a takze globalnej mozliwosci udostgpniania tego
przekazu przez Internet doprowadzity do niezwykle istotnego zjawiska, jakim
jest zatarcie granicy miedzy nadawca a odbiorcg, producentem a konsumen-
tem, tworcg a stuchaczem czy, wreszcie, muzykiem profesjonalnym a amatorem
dzwickow. Stuchacz, odbiorca, amator muzyki przestajg by¢ juz tylko biernymi
analitykami, stajg si¢ uczestnikami kultury audialnej, ktorych gusta, preferen-
cje 1 sktonnosci decyduja o przekazie muzycznym, a dzigki elektronicznym na-
rzedziom (poczawszy od gatek potencjometréw, przez equalizery, a skonczyw-
szy na cyfrowych studiach) konstruuja przekaz, czyniac swoje doswiadczenie
audialne zarzewiem nowego s$rodowiska audialnego, tym samym zagrazajac
dotychczasowej hierarchii producenckiej. Jak pisze Wojciech Siwak?®!, wspot-
czesny uczestnik kultury audialnej otrzymat niezwykte narzedzie w postaci

201 W. Siwak, dz. cyt., s. 173-175.
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wirtualnego studia, ktore pozwala na nagrywanie w sieci, rejestrowanie $ciezek
kolejno lub symultanicznie wraz z innymi muzykami obecnymi w Internecie. Co
wiecej, muzycy nie muszg przebywac online w tym samym czasie, zawieszony
na serwerze plik muzyczny jest bowiem dostepny w kazdym momencie dla ko-
lejnego uzytkownika, ktéry w odpowiednim dla siebie czasie chce nagrac¢ kolej-
ng Sciezke dzwickowa. Powstaje w ten sposob transkulturowy kolaz muzyczny,
pozwalajacy na wykorzystanie charakterystycznych instrumentéw dla danego
regionu globu, z ktérego pochodzi akurat dany muzyk. Uczestniczac w takim
rodzaju do$§wiadczenia audialnego, mozna mowi¢ o wiaczeniu teleobecnosci
W proces tworzenia i udostepniania dzwicku.

Podsumowujac, mozna zatem powiedzie¢, ze dzieki nowym mediom prze-
kaz muzyczny zyskal na bezposrednio$ci i dotykalnej wrecz bliskosci, stal si¢
czescig skonwergowanego przekazu, docierajacego do odbiorcy poprzez rézne
zrodta 1 w roéznych wersjach; przestat bys skonczong catoscia, a otworzyt sie
na nieskonczong wrecz ilo§¢ ingerencji w jego konstrukcje tak na ptaszczyznie
kompozycyjnej, brzmieniowej, jak i technologicznej czy jako$ciowej. Zaryso-
wana tu problematyka domaga si¢ jednak bardziej szczegétowego rozwinigcia,
bioragcego pod uwage specyficzne wtasciwosci nowych mediéw, a zarazem ich
wplyw na powstajacg wspotczesnie tworczosé i produkcje muzyczna.

Zagadnienia: kultura styszenia’ jako objaw nowej audialnoscl w rze-
czywistoscl kulturowe) nowych mediow, panaudialnosc’ nowej kultury,
cyfryzacia i kompresja dzwieku.

9 Przekaz muzyczny w dobie nowych mediow

Jak zauwazono powyzej, rewolucja technologiczna wyrazajaca si¢ poprzez
digitalizacje przekazu, jego usieciowienie, konwergencje, telematycznos¢, mo-
bilno$¢ i szereg jeszcze innych zjawisk zmienifa oblicze kultury i jej przekazow,
a co za tym idzie — takze i muzyki. Aby ukaza¢ w pewien sposob konsekwencje
przeksztatcen kulturowych, dokonanych pod wpltywem nowych medidéw, zostana
przywolane glowne wiasciwosci i wyznaczniki nowych medioéw, ktore pozwo-
la wyjasni¢ dokonane zmiany w odniesieniu do przekazu muzycznego. Propo-
nowana charakterystyka zostala pomyslana jako wypadkowa réznych spojrzen
badawczych i uje¢ metodologicznych reprezentowanych miedzy innymi przez
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Lwa Manovicha, Derricka de Kerckhove’a, Martina Listera, Wolfganga Welscha
i innych?*.

2.1. Digitalizacja/reprezentacja numeryczna

Niewatpliwie, nie byloby nowych mediow, a co za tym idzie — nowych do-
swiadczen tekstualnych, sposobow reprezentacji §wiata czy relacji pomiedzy
uzytkownikami a tymi witasnie mediami — nowych sposéb komunikowania,
dystrybucji i konsumpcji, gdyby nie rewolucja cyfrowa, ktéra nastgpita wraz
z upowszechnieniem si¢ komputera. Jako nowe narzedzie medialne stat si¢ on
nie tylko posrednikiem w komunikacji, ale przede wszystkim urzadzeniem zmu-
szajacym do ponownego zdefiniowania kategorii bytu, chociazby ze wzgledu
na kategori¢ wirtualnosci. Nie wdajac si¢ w dyskusje nad sama digitalizacja,
dos¢ dobrze reprezentowang w wielu zrodtach, warto jedynie opisa¢ mecha-
nizm cyfryzacji, ktory ma wplyw na wszystkie wymienione wczesniej zjawiska.
W najprostszy sposob mozna digitalizacje zdefiniowac jako przeksztatcenie ana-
logowej reprezentacji rzeczywistosci w bity danych, ktére w przestrzeni kom-
putera na nowo zostaja ztozone w obraz rzeczywistosci — tym razem cyfrowy.
A zatem, wszystko, co pojawia si¢ w rzeczywistosci komputerowej: tekst, dzwiek,
obraz, grafika, przekaz audiowizualny, wykres itp., zostaje uprzednio przetwo-
rzone na posta¢ cyfrowa, jednoczesnie przyjmujac forme witasciwosci, charak-
terystyczng dla wczesniejszej wersji analogowe;j. I tak plik muzyczny, mimo ze
jest jedynie odpowiednio zapisanym ciagiem matematycznym, ma wlasciwosci
audialne, podobnie tekst czy obraz. Co ciekawe, wlasciwosci te sg jedynie pozo-
rowane, udajg bowiem rzeczywisto$¢ analogowa, odpowiadajac wyobrazeniom
i ideom w Iudzkim umysle (zjawisko to unaoczniajg emulatory, czyli programy
duplikujace funkcje jednego systemu w drugim, symulujac jednoczesnie swo-
ja odrebnos¢). Doskonatym przyktadem tego zjawiska sa wszelkiego rodzaju
wirtualne studia nagraniowe, imitujace wygladem istniejace w rzeczywistosci
miksery, wzmacniacze i inne urzadzenia, np. odtwarzajace z desygnowanymi
na ekranie panelami sterowania podobnymi do tych w rzeczywistosci fizycznej.

202 Zob. D. de Kerckhove, Powloka kultury. Odkrywanie nowej elektronicznej rzeczywisto-
Sci, przel. W. Sikorski, P. Nowakowski, Warszawa 1996; tenze, Inteligencja otwarta, przet.
A. Hildebrandt, R. Glegota, Warszawa 2001; M. Lister, J. Dovey, S. Giddings, 1. Grant,
K. Kelly, Nowe media. Wprowadzenie, przet. M. Lorek, A. Sadza, K. Sawicka, Krakow
2009; L. Manovich, Jezyk nowych mediow, przet. P. Cypryanski, Warszawa 2006; N. Ne-
groponte, Cyfrowe zycie. Jak si¢ odnalezé w swiecie komputerow, przel. M. Lakomy, War-
szawa 1997; P. Levinson, Nowe nowe media, przel. M. Zawadzka, Krakow 2010; W. Welsch,
Sztuczne raje? Rozwazania o Swiecie mediow elektronicznych i o innych swiatach, przet.
J. Gilewicz, [w:] Nowe media w komunikacji spolecznej..., s. 461-478 i inne.
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Mozna zatem powiedzie¢, ze rzeczywistos¢ cyfrowa jest przedstawieniem real-
nosci, ktore funkcjonuje za pomoca kodu numerycznego i odpowiednio skon-
struowanego algorytmu. Z poczatku rozwoj rzeczywistosci cyfrowej zwigzany
byt z mozliwoscia przeksztatcania tego, co realne w to, co digitalne, dopiero
z czasem zauwazono mozliwo$ci kreacyjne §wiata wirtualnego, ktory juz nicze-
go nie odbija, nie tworzy na wzor, ale kreuje swa wlasng autonomiczng rzeczy-
wisto$¢. Sam proces przeksztatcania przekazu analogowego w digitalny odbywa
si¢ w dwoch etapach: probkowania i kwantyzacji. Pierwszy polega na zmianie
danych ciagglych w nieciggte (sekwencyjne, zfragmentowane, rozbite na czgstki),
drugi na przypisaniu rozcztonkowanym probkom wartos$ci liczbowej ze zdefinio-
wanego zakresu w celu standaryzacji przekazu. Konsekwencje dla konstruowa-
nia przekazow kulturowych, w tym muzycznych, jakie pojawity si¢ wraz z tym
procesem, sg wrecz rewolucyjne. Po pierwsze, trzeba zwrdci¢ uwagg na zjawisko
sekwencyjnosci czy fragmentowania przekazu, ktory zostaje poddany obrdobce
cyfrowej. Ta swoista atomizacja kaze spoglada¢ na kazdy tekst nie przez pry-
zmat catosci, ale jako na kolaz poszczegolnych fragmentow, ktore mozna dowol-
nie usuwac, dodawac czy zastepowac. Jesli zatem w przemysle muzycznym byta
dotad mozliwos$¢ nagrywania $ciezkowego, to rewolucja cyfrowa daje mozliwo-
$ci stokrotnie wicksze. Nie trzeba juz nagrywac catych partii instrumentalnych
na §ciezce, ale wystarczy wymieni¢ punkt, fragment, nie dokonujac zmian w ca-
losci. Co wigcej, dzigki cyfrowym sekwencerom zapisujacym dzwick ,,krok po
kroku”, co w jezyku cyfrowym przektada si¢ na ,,bit po bicie”, kazdy fragment
muzyczny, kazda linig, kazdy dzwigk mozna dowolnie zmienia¢ w zakresie tem-
pa, dynamiki, barwy, wysokosci dzwigku itd. Po drugie, zatomizowanie dzwig-
ku pozwolito przyglada¢ si¢ muzyce na poziomie mikroskopowym. Powstajaca
w ten sposob muzyka sktada sie, jak powie Curtis Roads, z mikrodzwickow, na
ktérych mozna dokonywaé rozmaitych operacji i modulacji, wykorzystujac do
tego wszelkiego rodzaju granularnych i atomowych metod syntezy dzwigku®®.
W ten sposob rodzi si¢ nowa jako$¢ muzyki, polegajaca raczej na dekonstrukc;ji
tradycyjnie rozumianego dzwicku, czego wyrazem moze by¢ ruch glitch. Jego
estetyka, niewatpliwie wyrastajaca z techniki cyfrowej, budowana jest w oparciu
o wszelkiego rodzaju manipulacje dzwigkiem: zmiany tempa, barwy, jakosci na-
grania, wlaczania w generowany cyfrowo dzwigk recznie wytwarzanych pejza-
zy dzwiekowych, ktore imitowaty elektronike. Tworcy tego kregu wykorzystuja
»artefakty” 1 ,,potkniecia” dzwigkowe, co wsparte jest swoistg ,,estetyka btedu”
(aesthetic of failure), budujac przekaz peten ,trzaskow i zgrzytow” petnigcych
niezwykle istotng role. Prowadzona w ten sposob dekonstrukcja ugruntowata
pozycje przekazu muzycznego jako zbioréow pojedynczych fragmentow, linii,

203 K. Cascone, dz. cyt. s. 486.
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fal, jednoczesnie uwypuklajgc te elementy akustyczne, ktorych technologia do-
tad chciata unikac: szumu, trzasku, zgrzytu*. Po drugie, olbrzymie znaczenie
dla konstrukcji przekazéw ma algorytmizacja cyfrowych reprezentacji. Pozwala
ona w sposob automatyczny i programowalny konstruowac przekazy, przypi-
sywac zawsze taka sama jakos$¢ okreslona przez odpowiedni wzor algorytmu.
Z pewnoscig stuzy to standaryzacji, czego wyrazem moze by¢ migdzy innymi
zjawisko konstruowania podobnego brzmienia w muzyce pop, w ktorej stosuje
si¢ te same ustawienia. Analogii tej sytuacji mozna szukaé juz w pierwszych
uzyciach syntezatorow cyfrowych (m.in. syntezatora Yamaha DX-7), ktérych
automatycznie zapisane barwy stosowano w wiekszos$ci rozwigzan brzmienio-
wych éwcezesnych zespotow rockowych i popowych?®. Juz tylko te dwa procesy
pokazuja, jak wielkie zmiany musiaty zaj$¢ na poziomie konstrukeji przekazow
kulturowych w wyniku digitalizacji. Do najwazniejszych niewatpliwie naleza:
oderwanie si¢ przekazu od jego materialnej formy, standaryzacja tegoz przekazu
sprowadzonego do kodu numerycznego, a co za tym idzie — sprowadzenie tekstu
do jednolitej formy pamieci, ktora w przestrzeni komputera zajmuje niewiele
miejsca, mozliwos¢ wprowadzania zmian — fragmentarycznego wklejania, usu-
wania, kopiowania oraz dost¢p kazdego fragmentu w sposob natychmiastowy,
pomijajac linearnos$¢ charakterystyczng dla przekazow analogowych.

2.1.1. Modularnos$é¢

Jedna z powaznych konsekwencji cyfryzacji jest nieskonczona mozliwosé
rekonstruowania, poprawiania, programowania mediow i ich przekazow. Z tym
wiaze si¢ kolejna cecha $wiata nowych mediow — modularnos¢. Cyfrowy zapis
sktada si¢ z bitéw, ktore tworzg wigksze czastki konstruujace obiekty nowych
mediéw, np. dla obrazu sg to piksele, dla tekstu — znaki tekstowe, dla muzyki
— sample (probki). Czastki te moga by¢ modyfikowane, przeksztalcane i zapisy-
wane niezaleznie od siebie, tworzac zbior matych samowystarczalnych modutow,
z ktorych sktada si¢ wigkszy przekaz — obiekt nowych mediow. A zatem, jak za-
uwaza Lew Manovich, przekazy tworzone sg z niezaleznych od siebie modutow
(np. muzyka, barwa, dynamika), ktére mozna modyfikowac poprzez zmiang po-
szczegdlnych elementow. Prowadzi to tym samym do nowego zjawiska w prze-
mysle kulturowym, w ktérym odbiorca ma wptyw nie tylko na jako$¢ percepcji
przekazu muzycznego, ale i na sama kompozycje tegoz przekazu, w ktory moze

204 Warto jednak zauwazy¢, na co zwraca uwage Barttomiej Dobroczynski, ze muzyka glitch,
mimo trzaskow i zgrzytow, jest czasem bardzo przystepna, a nawet przyjemna, jak chocby
w przypadku klasycznej juz ptyty grupy Oval Systemisch.

205 W. Siwak, dz. cyt., s. 161.
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ingerowac. | tak konsument staje si¢ po czgsci kompozytorem i producentem
odbieranego tekstu, co w nowych mediach okresla si¢ mianem ,,prosumenta”.
Przywotanie w tej czeéci rozwazan problematyki wptywu nowych mediéw na
zmiang sytuacji komunikacyjnej, ze szczegdlnym uwzglednieniem rol nadawcy
i odbiorcy, wydaje si¢ nieprzypadkowe. Dotychczasowy, towarzyszacy starym
mediom, typowy dla przemystu kulturowego, w tym takze dla muzycznego, sys-
tem przekazu byt do§¢ mocno zhierarchizowany, a poszczegdlne role mocno sty-
pizowane. I tak, poczawszy od kompozytora i wykonawcy (funkcje te nie zawsze
sg analogiczne), przekaz muzyczny podlega dziataniom wydawcy, muzycznego
marketingu, procesowi fabrycznej produkcji, wreszcie trafia do dystrybutora, kto-
ry za pomoca dwoch drog: sprzedazy na nosniku (ptyta, kaseta) lub na antenie
(radia, telewizji) dociera z przekazem do odbiorcy. Kazda z wymienionych tu
funkcji ma bardzo wyraznie okreslony zakres dziatan, ktérego granic strzega za-
réwno kompetencje poszczegolnych profesji, jak i prawo (w tym prawo autorskie).
Opisana struktura zmienia si¢ calkowicie w rzeczywisto$ci nowych mediow.
Pierwsza wyrazna zmiana nastepuje na granicy kompozytor—autor. Ze wzgledu
na wspomniang modularno$¢, ktora pozwala fragmentowa¢ muzyczne czastki
i skleja¢ je w coraz to nowe przekazy, trudno ustali¢, czy do tak skompilowanego
utworu odnosi si¢ pojecie ,,kompozytora”. Z drugiej strony zjawisko modular-
nos$ci przekazu cyfrowego zwraca uwage na fakt wigkszej niezaleznosci twor-
cow, ktorzy dzieki dostepnej technologii moga sami, bez pomocy zewnetrznych
producentow, konstruowac teksty muzyczne. Zwraca uwage na to Alan Parsons,
ktory w jednym z wywiadow mowi, ze dzi§ wickszos¢ plyt nagrywana jest na
domowych komputerach czy iPhone’ach, jednoczesnie wicksza rolg¢ odgrywaja
dzi$ obrobka dzwigku i szeroko pojeta inzynieria akustyczna niz umiej¢tnosé
i zdolnoé¢ gry na instrumencie?®®. Druga zmiana, na ktorg zwraca si¢ uwage, do-
tyczy sytuacji wydawcy. Dotychczas to wlasnie on decydowal o powodzeniu czy
popularnosci zespotu czy utworu, dysponujac prawami autorskimi do pomystow
muzycznych, kompozycji, tekstow itp. Do jego obowiazkéw nalezato troszcze-
nie si¢ o ,,sprzedaz” produkcji muzycznych albo w postaci petnej (ptyt, kaset),
albo fragmentarycznej (utwor w $ciezce muzycznej do filmu, w reklamie, udziat
w programie telewizyjnym itp.). Zmiana roli wydawcy jest konsekwencja nowych
medidw, przede wszystkim usieciowienia przekazu. Mozliwos¢ publikowania na-
gran w sieci, wprowadzenie standardu MP3, nowe mozliwo$ci technologiczne
w rekach mtodych muzykow, jakie oferuje cyfryzacja — to wszystko postawito
znak zapytania przy obecnej funkcji wydawcy. Nie mozna, co prawda, moéwic
o jego catkowitej likwidacji, aczkolwiek, aby utrzymac to stanowisko, przemyst
muzyczny musi na nowo zdefiniowac jego zakres. Wraz z pojawiajagcymi si¢ no-

26 Show nade wszystko..., ,,Przeglad” 2010, nr 9.

Muzyka w czasach_44.indd 260 22.01.2014 14:28



Muzyka reprodukowana technologicznie wobec nowych mediow 261

wymi kanatami komunikacji muzycznej, jakie dajg nowe media (sie¢ internetowa,
media telematyczne), pod znakiem zapytania stajg takze pozostate elementy prze-
myshu muzycznego. Widoczny staje si¢ bowiem spadek zainteresowan fizycznymi
produktami (ptytami, kasetami) na rzecz wzrostu zainteresowania ich cyfrowymi
wersjami. Po pierwsze, sa one tansze (nie placi si¢ za no$nik, sa tatwe do zdobycia
w sieci), po drugie, sa dostepne wybiorczo (nie trzeba kupowac catej plyty, a je-
dynie utwory, ktorymi jest si¢ zainteresowanym), po trzecie, dzigki standaryzacji
cyfrowej kazdy $ciggniety plik mozna odtwarza¢ w dowolnym urzadzeniu: na
iPhonie, MP3, telefonie itp., co jest niezwykle atrakcyjne ze wzglgdu na prostote
i wygode (poprzednie urzadzenia zardwno poprzez gabaryty, jak i zmienno$¢
no$nikow nastreczatly trudnosci w odbieraniu muzyki). Ponadto, waznym wydaje
si¢ takze przyjecie na siebie przez czg$¢ z odbiorcow roli dystrybutorow, zeby
przywota¢ chociazby zjawisko udostepniania w sieci przekazow muzycznych, co
stato si¢ mozliwe dzigki wielokrotnemu kopiowaniu plikow. Zmianie ulegt takze
proces promocji marketingowej, wczesniej odbywajacy si¢ przede wszystkim za
posrednictwem radia, klipéw w telewizyjnych stacjach muzycznych lub poprzez
branzowe katalogi zapowiadajace jakie§ wydarzenie ptytowe. Obecnie do tych
sposob komunikacji z odbiorca doszty przekazy cyfrowe w sieci: radiowe, telewi-
zyjne, ,,wyskakujace” okna reklamujace produkt, czaty z muzykami, fora fanow-
skie, koncerty ,,na zywo”, filmiki typu ,,make off” ukazujace pracg nad materia-
lem, zapowiedzi billboardowe, a takze wzmianki w tabloidach itp. Niewatpliwie,
dziatania promujace produkt muzyczny prowadzone sg obecnie wielokierunkowo
na roznych ptaszczyznach. Trzeba mie¢, oczywiscie, swiadomos¢ tego, ze opisa-
na sytuacja jest konsekwencja wielu innych czynnikéw wynikajacych z cyfryza-
cji, nie tylko samej modularnosci, aczkolwiek to wiasnie modutowa konstrukcja
przekazu muzycznego uwolnita go od ograniczen narzuconych formg przez auto-
ra. Dajac mozliwos$¢ przeksztalcania, wplywania na jego przebieg, kompozycje,
dystrybucje, edycje itd. zatarla granice, jak powie Pierre Lévy, pomiedzy autorem
a czytelnikiem, aktorem i widzem, tworca i interpretatorem, udostepniajac miej-
sca kazdemu uczestnikowi jako potencjalnemu wspottworey przekazu®”.

2.1.2. Wariacyjnos¢

Z powyzszych rozwazan wynika, ze obiekt cyfrowy nigdy nie jest dzietem
skonczonym, ustalonym raz na zawsze, moze on funkcjonowac¢ bowiem w wie-
lu odmiennych od siebie wersjach. T¢ ceche Lew Manovich okresla jako wa-
riacyjnos¢, ktora wigze si¢ z poprzednimi, gdyz nieciagle czastki cyfrowego

27 P, Lévy, The aesthetics of cyberspace, [in:] Electronic Culture, red. T. Druckey, New York
1997, cyt. za: M. Lister i in., dz. cyt., s. 30.
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przedstawienia moga tworzy¢ niezliczone sekwencje dzigki nieustannemu, przy-
padkowemu sktadaniu i zestawianiu?®. Kluczem do zrozumienia wariacyjnosci
jest koncepcja edycji. W tekstach analogowych jakakolwiek zmiana fragmentu
pociagata za sobg zmiang catosci, wida¢ to doskonale na przyktadzie procesu
nagrywania sciezek muzycznych. Nawet jesli wezesniej w studiach muzycznych
stosowano technike nagran wielosladowych oraz dobrodziejstwo tasmy elektro-
-magnetycznej, powtarzanie pewnych partii pociagato za sobg odtwarzanie
wiekszych fragmentow, ktore pozwolitby na pozniejsze ,,sklejenie” z catoscia.
W sytuacji przekazu cyfrowego, w ktorej ma si¢ dostep do pojedynczych sampli,
wystarczy ,,wycinac¢ i wkleja¢” tylko pojedyncze dzwigki. Dzieki edycji mozliwe
jest dotarcie do odpowiedniego fragmentu tekstu i zmienianie go w oczekiwany
przez siebie sposob. Co wigcej, dzigki oprogramowaniu moze to uczyni¢ nie
tylko specjalista inzynierii dzwicku, ale kazdy uzytkownik nowych mediow.
W efekcie, jak zostato to juz zasygnalizowane wyzej, kazdy odbiorca staje si¢
poniekad potencjalnym wspoéttworca przekazu czy przynajmniej producentem
(wszak wystarczy zmieni¢ format nagrania, przepusci¢ przez odpowiedni filtr
wirtualnego studia, aby uczyni¢ pierwotny przekaz zupetnie innym). Niewatpli-
wie, koncepcja samplingu jest jedna z najciekawszych w ostatnich latach, pozwa-
la ona kazdy rodzaj dzwigku: od zgrzytu hamulcow po $piew czy brzmienie sak-
sofonu przetworzy¢ na posta¢ cyfrowa. Taka zdigitalizowana probka dzwigku
staje si¢ podstawg do dalszych przeksztalcen czy to poprzez przypisanie liniom
muzycznym wgranego brzmienia innym wygenerowanym w §wiecie cyfrowym,
czy poprzez kompilowanie z kolejnych fragmentéw (niczym z klockow) catego
utworu. Technika samplingu pozwala nie tylko na wydobywanie z bazy danych
komputera ,,ukradzionych” brzmien czy barw, ale takze nagranych konkretnych
dzwickéw czy przekazéw muzycznych (ich fragmentow), ktore mozna wklejac,
naktada¢ na siebie, zastegpowac itd., co przypomina eksperymenty muzykow
awangardowych z lat 50. XX wieku. Tym samym niektorzy krytycy porownu-
ja zjawisko samplingu do artystycznej koncepcji collage’u lub dadaistycznego
i popartowego zjawiska ready made*”. Przekaz muzyczny staje si¢ dzi$ coraz
czesciej zbiorem cytatow, gotowych brzmien i tematéw muzycznych skompilo-
wanych w innowacyjny sposéb lub urozmaiconych nowym bitem. Kolejno ko-
piowane i powielane przez nowe media rozwigzania muzyczne zwracajg uwa-
ge na fakt, ze konstruowany w ten sposob przekaz staje si¢ uzewnetrznieniem
,Wtornosci” swiata cyfrowego, ktory juz nawet nie probuje ukry¢ swej techno-
logicznej natury.

208 1. Manovich, dz. cyt., s. 226.
209 Zob. W. Siwak, dz. cyt., s. 163.
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Realizowana poprzez sampling wariacyjnosc¢ jeszcze lepiej koresponduje z opi-
sanymi przez Umberto Eco zjawiskami redundancji i powtarzalno$ci?'’. Ten wloski
semiolog definiuje powyzsze cechy swiata nowych mediéw jako wyraz zwielokrot-
nionych, samostwarzajacych si¢, pomnazanych niemal w sposob automatyczny cy-
frowych wariacji. Zwraca on uwagg, ze, obok modularnosci obiektow nowych me-
diow, istotnymi ich cechami sg plastycznos¢ i amorficznos¢. Druga z cech wydaje
sie korespondowa¢ z modularnos$cia, dotyczy bowiem nieokreslonosci ksztattu, na
ktory sktadajg si¢ niezalezne od siebie moduty, co zostato juz omowione. Pierwsza
z cech odnosi si¢ za$ do niezwyklej podatnosci przekazéw ,,nowych mediéw” na
wszelkiego rodzaju ingerencje. Jak pisze Lawrence Lessig:

Dzigki technologii zyjemy w kulturze ,,wytnij i wklej”. Kazdy, kto cho¢ raz przygotowywat
prezentacje, doswiadczyt niezwyktej wolnosci, ktora daje mu architektura Internetu, opie-
rajaca si¢ wlasnie na zasadzie ,,wytnij i wklej”. W sekund¢ mozna znalez¢ niemal kazdy
obraz, a w ciaggu nastepnej wiaczy¢ go do prezentacji. To jednak dopiero poczatek. Dzigki
Internetowi i dostepnym w nim archiwom, muzycy moga taczy¢ kombinacje dzwigkow, kto-

rych wczesniej nie mozna byto sobie nawet wyobrazi¢, filmowcy moga kompilowa¢ filmy

z fragmentdw znajdujacych si¢ w komputerach na catym $wiecie®'.

Nieustanna replikacja tekstow poprzez kopiowanie, deformowanie, przetwa-
rzanie tworzy wrazenie powstawania czego$ nowego w kulturze, cho¢ w rzeczy-
wisto$ci przekazy kulturowe (na przyktadach muzycznych wida¢ to znakomi-
cie) opieraja si¢ na nasladownictwie utrwalonych motywow czy modnych tresci.
W ten sposob dochodzi do zjawiska multiplikacji przekazéw kulturowych — mu-
zycznych, co wywoluje wrazenie nadmiaru, przesytu. Opisane tu redundancja
i powtarzalno$¢ z jednej strony uprawdopodabniajg dotarcie do poszukiwanego
przekazu muzycznego, wszak zawsze jest ktos, kto skopiuje utwor i zamiesci
go w systemie sieciowym. Czasem odbywa si¢ to kosztem jakos$ci, czasem od-
bija si¢ na kompletno$ci przekazu, ale utwor, ktory raz pojawit si¢ w sieci, nie
znika. Pojawia si¢ czy to w oryginalnej postaci pliku audio, czy tez w innych
formach: od MP3 do wersji audiowizualnych (niekoniecznie wideoklipowych,
warto przywota¢ utwory muzyczne w serwisie YouTube, do ktorych warstwe
wizualng tworza zrobione metoda chatupnicza prezentacje zdje¢ wykonawcy lub
inne). Czasem utwor nie wystepuje juz w oryginale, ale pojawia si¢ w kolej-
nych przerébkach, pastiszach, parodiach, jak pokazuje to Gotye Somebody That
1 Used to Know, sparodiowany pierwotnie przez dunski choér, §piew a capella,
albo zespot Walk of the Earth, ktory sam stat si¢ obiektem parodii w realizacjach
The Key of Awesome 1 innych (poczatkowo uzyta w parodii gitar¢ zastgpuja

210 . Eco, Innowacja i powtorzenie: pomigdzy modernistyczng i postmodernistyczng estetykq,
przet. T. Rutkowska, ,,Przekazy i Opinie” 1990, nr 1-2, s. 12-36.
2 L. Lessig, Wolna kultura, przet. E. Bendyk, Warszawa 2005, s. 132.
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ukulele, a potem skrzypce). Niewatpliwie zatem, redundancja zwigksza szanse
trafienia przekazu do odbiorcy. Z drugiej strony w pewien sposéb zjawiska te
uniemozliwiajg uzytkownikowi dotarcie do poszukiwanej tresci; warto przy-
wota¢ w tym miejscu sytuacje szukania konkretnych plikow muzycznych przez
wyszukiwarke internetowa i przedzieranie si¢ przez liczne strony niezwiazane
z tematem, wywolane hastem lub reklamg. Przeszukiwanie bazy danych jest tym
szybsze i trafniejsze, im wigkszg uwage poswieci si¢ poprawnos$ci zapisu, a ten
bywa czgsto wypadkowa niewiedzy 1 pomylek.

Z opisanymi zjawiskami redundancji i powtarzalno$ci wiaza si¢ konkretne
cechy przekazow kulturowych (muzycznych), ktore jej towarzysza: szybko$¢
(nawet natychmiastowos$¢) oraz intensywno$¢ (i korespondujace z nig: sensa-
cyjnos$¢, hastowose, impulsywnosé, krzykliwosé, a co za tym idzie — banalno$¢
czy nawet kicz). Pierwsza kwestia zwraca uwage na dyktat szybkosci redun-
dancji, ktory nowe media narzucaja wspotczesnemu uzytkownikowi kultury.
Idac tropem Welschowskiej*'? hiperpredkos$ci kultury nowych mediéw, mozna
skonstatowac, ze owa natychmiastowos$¢ objawia sie przede wszystkim poprzez
bezposredni dostep do danych — przekazéw w rzeczywistosci cyfrowej. Dopusz-
czenie do nich nie wymaga juz oczekiwania. Gdy przestuchuje si¢ kompozycje
muzyczng, nie trzeba wyczekiwac ulubionego utworu czy momentu, wystarczy
kliknigcie, ktore przenosi odbiorce w to miejsce. Ponadto hiperpredkos¢ to tak-
ze niezwykla szybko$¢ przetwarzania danych: w jednej chwili przekaz istnieje,
a za chwile moze znikna¢ (co do kwestii, czy moze znikna¢ bez $ladu, mozna
mie¢ watpliwo$ci) i ponownie pojawi¢ si¢ w wirtualnie konstruowanej rzeczy-
wisto$ci. Zjawisko to kaze zastanowiC si¢ nad sposobem obecnosci dzwieku
i przekazu muzycznego w tej wirtualnej rzeczywisto$ci. Widac to szczegodlnie
we wszelkiego rodzaju wirtualnych studiach nagran, w ktorych kolejne $ciezki
dzwickowe sg jedynie wariacyjnymi wersjami dzwigkow, swego rodzaju holo-
gramami muzycznymi, nieistniejagcymi naprawde, ale przypominajacymi rze-
czywistos¢ ,,duchow”. Dzwiek wydobywajacy si¢ z wnetrza komputera (podob-
nie jak to, co desygnowane jest na ekranie) us§wiadamia fakt zatarcia si¢ granicy
miedzy zjawiskiem a istotg bytu muzycznego w $wiecie cyfrowym, tym samym
realizujagc wspomniang juz koncepcje¢ symulakrum. Niemozliwo$¢ obecnosci
fizycznych wlasciwosci bytu, a wtasciwie implikowanie owego physis przez cy-
frowa rzeczywistos¢, powoduje uwolnienie tejze od praw i zasad panujacych
w pozakomputerowym S$wiecie. Tym samym sprzyja wszelkiego rodzaju ob-
robkom 1 poddaje si¢ plastycznym modyfikacjom, co wida¢ jeszcze wyrazniej
dzigki sieci internetowej. Przekaz wrzucony do Internetu zostaje dzieki modu-

22 Wolfgang Welsch nazywa to zjawisko hiperpredkos$cig. Zob. W. Welsch, Sztuczne raje...,
s. 466—469.
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larnosci 1 wariacyjno$ci poddany nieskonczonej ilosci obrobek, zmultiplikowany
do tego stopnia, ze uzytkownik nie jest w stanie nadgzy¢ z fizycznym odbiorem,
a co dopiero z jakas refleksjg wynikajaca z doswiadczenia danego przekazu. Co
wiecej, obecnos¢ jakiego$ przekazu w danym momencie ,,na glownej” (mowiac
jezykiem ,,demotywatoréw”), a tym bardziej popularno$¢ nie daja gwarancji,
ze kilka godzin po6zniej bedzie on nadal uznawany za taki wiasnie przekaz.
Dotyczy to takze plaszczyzny kompozytorsko-producenckiej — presja czasu,
aby wyprodukowac i sprzeda¢ jak najwiecej i jak najszybciej, nie pozwala tym
produktom muzycznym na dtuzsze eksploatowanie, na dojrzewanie. Produkcji
muzycznych nie tworzy si¢ z mys$la jako otwieraniu drzwi, na ktore publiczno$¢
bedzie gotowa za kilka lat, jak mawiali kompozytorzy awangardy, ale konstruuje
si¢ przekazy proste i gotowe do spozycia tu i teraz. Niewatpliwie bowiem, za po-
pularnymi dzi$ przebojami ukrywaja si¢ inni, gotowi do przejecia palmy pierw-
szenstwa, ktorzy juz wykorzystuja tresci czy tematy podejmowane przed chwila,
ale czynig to lepiej, wzbogacajac je o nowe konteksty i rozwigzania, tym samym
czyniac 6w przekaz atrakcyjniejszym. Atrakcja, jako druga z wlasciwosci redun-
dancji i powtarzalnosci, staje si¢ atrybutem przekazéw nowych mediow, stad
deklarowane w nich intensywno$¢ czy impulsywnos¢, ktore pozwola zauwazy¢
dany przekaz w zalewie innych, niemal identycznych, catkiem do siebie podob-
nych. Na poziomie kompozycji odznacza si¢ to krzykliwym motywem muzycz-
nym, prostym, wrecz hastowym tekstem, ktére mozna skandowaé; tematyka
oscylujaca wokot prowokacji, skandalu (idealnie wykorzystat t¢ wiedzg Marilyn
Manson, ktory poprzez pastisz potaczylt zbrodnig i seks — dwa najwicksze wabiki
uwagi publicznosci) itp. Zjawiska redundancji i powtarzalno$ci poprzez swoje
atrybuty zwracaja uwagg na fakt, ze wspotczesna kultura konstruuje przekazy
chwilowe, tymczasowe, ktore nie potrzebuja okresu inkubacji, czasu na wzrost,
przypominajac tym samym produkty s¢ricte przemystowe.

2.1.3. Automatyzacja

Odnoszac si¢ do zjawisk wariacyjnosci i modularnosci, trzeba zauwazyc, ze
odmienne wersje tego samego przekazu nie sg bezposrednio dzietem cztowieka,
ale maszyny, ktéra automatycznie generuje kolejne wariacje, np. tworzy obiekty
zbazy danych z wyprzedzeniem lub na zadanie czy wykorzystujac te same dane do
stworzenia wielu roznych interfejsow. Automatyzowanie czynnosci zwigzanych
z kreacja nowych mediow, ich obrobka czy udostepnianiem eliminuje w jakis spo-
sob intencjonalnos¢ tworcy. Istniejagce programy automatycznie koryguja bledy,
usuwaja szumy, poprawiaja jakos¢ obrazu, generujg trojwymiarowos$¢ dwuptasz-
czyznowych obiektow itd. Dzieje si¢ tak przede wszystkim dzicki mozliwos$ci
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zdefiniowania poprzez okreslone algorytmy pewnych dziatan, ktore proponuja,
a nawet narzucaja (jak w przypadku wordowskiej funkcji autouzupetniania) sza-
blony i schematy. Mozna zatem powiedzie¢, ze automatyzacja jest mechanizmem
tylez utatwiajacym procesy przetwarzania, co schematyzujacym i poddajacym je
standaryzacji. Jednak to, co dla krytykow kultury masowej byto jednym z klu-
czowych oskarzen formutowanych pod adresem przekazow popkulturowych, to
dla zwolennikow nowych mediow stato si¢ wyznacznikiem wartoSci.

W analizowanej tu przestrzeni muzycznej przyktadow jest wiele, poczawszy
od technologii nagrania, a skonczywszy na samej kwestii dystrybucji. Wszak
byta juz mowa o studiach nagran (takze wirtualnych), wykorzystujacych mozli-
wosci obrobki cyfrowej, naktadajacej w sposob automatyczny poglos czy barwe,
korygujacej niedociagnigcia wokalne czy instrumentalne, poprawiajgcej tem-
po, wyrownujacej bit perkusyjny itd. Podobnie ma si¢ sprawa z samym aktem
produkowania, czysto zmechanizowanym juz od czasow kultury masowej, jak
i dystrybuowania za pomocg sieci: kopiowanie, §cigganie, przesytanie plikow od-
bywa si¢ za pomoca zautomatyzowanych programéw wykonujacych wiele czyn-
nosci w sposob domyslny. Nie wchodzac jednak glebiej w ten obszar zagadnien,
w miejscu tym mozna pokusi¢ si¢ o nieco blizszg charakterystyke nurtu muzyki
elektronicznej, ktorej geneza, rozwdj i popularnos¢ wydajg sie by¢ silnie zwigza-
ne wiasnie z ta wlasciwoscig nowych mediow. Niektorzy badacze, jak chociazby
Philip Sherbourne, widzg w niej przede wszystkim kontynuacje idei awangardo-
wego minimalizmu, opartego na cyklicznej repetycji czy postepujacej w wieku
XX afroamerykanizacji muzyki*?®, trudno jednak odméwic racji stwierdzeniu,
ze repetycja pewnych form dzwigkowych stata si¢ zdecydowanie tatwiejsza wta-
$nie dzieki cyfryzacji, a co za tym idzie — takze i automatyzacji. Zarysowany
powyzej proces zmechanizowania kompozycji muzycznej, oparty na samore-

213 P. Sherbourne, Cyfrowa dyscyplina: minimalizm w muzyce house i techno, przet. M. Mendyk,
[w:] Kultura dzwigku..., s. 397-406: zob. takze S. McClary, Rap, minimalizm i struktury
czasowe w muzyce konca XX wieku, przel. M. Mendyk, [w:] tamze, s. 365-373. Trudno od-
mowic racji Scherbourne’owi czy McClary, jesli przyjrzeé si¢ zdobyczom minimalizmu, tj.
statycznej harmonice (muzyka techno ma sktonnoséc do podtrzymywania jednego wspotbrz-
mienia lub krazenia wokoét skromnego zasobu akordow), repetytywnosci (repetycje techno
oparte na powtarzalnosci zap¢tlonego motywu melodyjnego, przypominajacego zacinajaca
si¢ plyte), technice addytywnej (muzyka techno korzysta z techniki polegajacej na rozszerza-
niu w kolejnych czgsciach utworu wyjsciowej powtarzalnej formuty poprzez dodawanie fraz
czy nut), niezmiennej instrumentacji (rolg rozbudowanej instrumentalnej orkiestry przejmuje
komputer i jego pochodne wiaczone w catoéci w 6w proces tworczy), jednostajnemu pulsowi
(oparcie techno na miarowym bicie wydaje si¢ oczywiste, podobnie jak w minimalizmie ko-
rzystano z 6semkowego miarowego pulsu, brak tu w wigkszosci przypadkoéw zréznicowanej
dynamiki) i innym. Por. K. Gann, Niewdzieczne zadanie zdefiniowania minimalizmu, przet.
M. Mendyk, [w:] Kultura dzwigku..., s. 378.
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plikujacych si¢ fragmentach muzycznych, samplach, dzwigkach generowanych
za pomoca komputera, jest dzi§ tak powszechny wiasnie dzigki automatyzacji,
ktorej najlepszym wyrazem w muzyce wydaje si¢ szeroko pojeta muzyka tech-
no. Pojecie to, zaczerpniete z ksiazki Alvina Tofflera Trzecia fala, poczatkowo
(lata 80. XX wieku) odnoszace si¢ do przemyshu Detroit, byto w latach 90. sy-
nonimem muzyki elektronicznej w ogoéle’'. Techno stato si¢ zatem kluczowym
pojeciem okreslajacym wszystkie gatunki muzyczne powstajace wyltacznie przy
udziale elektroniki i komputeréw. Juz sama nazwa zjawiska muzycznego odsyta
do stechnicyzowania procesu tworczego i percepcyjnego, implikujac, ze powsta-
jacy w ten sposob przekaz odrywa si¢ do tradycyjnej ontologii czy antropologii
i ucieka w wirtualno$¢?®. W odniesieniu do muzyki techno trudno uzywac sfor-
mutowania ,,komponowanie”, jak okreslajg bowiem ten proces sami artysci, jest
to raczej generowanie dzwigkow za pomocg urzadzen technicznych i to wtasnie
one: sampler, mikser, komputer, syntezatory, gramofony i czarne ptyty oraz au-
tomat perkusyjny stanowig nowe instrumentarium. Muzyka techno polega zatem
na przekazie, ktory taczy dzwieki pochodzace z réznych zrodet: od glosu, przez
wszelkiego rodzaju szumy i muzyke srodowiskowa, az do fragmentéw nagran,
tworzac z nich jednolity — zautomatyzowany i zapetlony — przekaz audialny.
Jak zauwaza wspomniany juz Sherbourne, tak jak acid house zawdzigcza swoj
rozwoj syntezatorowi basowemu, ktorego pulsujgca linia basu stata si¢ znakiem
rozpoznawczym gatunku, tak techno zwigzane jest

organicznie z mozliwo$ciami narzedzi, od prostych maszyn perkusyjnych i sekwencerow

do popularnego oprogramowania Ableton Live, stworzonego z mysla o pracy w czasie rze-
czywistym z uprzednio wgranymi loopami'.

Kiedy juz mowa o programach, mozna zauwazy¢, ze stajg si¢ dzi§ podsta-
wowym narzedziem kazdego tworcy techno, pozwalaja nie tylko poprzez wir-
tualne urzadzenia na ustawianie $ciezek, instrumentéw, wstawek muzycznych,
liczenie BPM i wykonywanie innych czynnosci, ale takze daja mozliwo$¢
synchronicznego wspotdziatania odtwarzanej w czasie rzeczywistym muzyki
i wprowadzania dodatkowych linii melodycznych czy rytméw. Programy te za-
zwyczaj obstuguja niemal wszystkie formaty muzyczne i po kilka kart dzwie-
kowych naraz, umozliwiajgc tworzenie studia z systemu polaczonych sieciowo
komputerow. Aplikacje te automatyzuja zardéwno proces konstruowania samego
przekazu, dodawania efektow i filtrow, mozliwo$¢ regulacji tempa, barwy, ge-
nerowania linii melodycznej, przeksztatcania i transponowania dzwickow, jak

214 Po raz pierwszy okreslenie techno w odniesieniu do muzyki pojawito si¢ w 1988 r. w recen-

zji singla nagranego przez czarnoskoérego muzyka-eksperymentatora Derricka Maya.
25 Zob. J. Smuga, Kultura techno, ,,Machina” 1996, nr 4-5, s. 36.
26 P, Sherbourne, dz. cyt., s. 401.
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i samo odtwarzanie plikow dzwickowych. W opisie funkcjonowania programow
interesujacym wydaje sie fakt, ze wszystkie one zwracajg uwage na mozliwo-
sci lepszego i coraz doktadniejszego konstruowania loopow, bo to wlasnie nie
linia melodyczna, ale bit perkusyjny, generowany za pomoca automatu, okresla
wartos¢ techno i jego przynalezno$¢ gatunkowa. Jak podkreslaja krytycy tego
gatunku muzycznego, dla konstrukcji utworu niezwykle wazne jest regularne,
automatyczne uderzenie bgbna basowego, ktorego szybkos$¢ uderzen nadaje tem-
po utworu mierzone w jednostkach BPM (ang. beats per minute — ,,uderzen na
minute”)*”. To wlasnie relacja tempa do linii melodycznej, w ktorej wykorzystu-
je sie opcjonalnie rozwiazania instrumentalne, jest podstawa dla rozwijajacych
si¢ podgatunkéw, zaleznych takze od celu komponowania przekazéow muzycz-
nych: od tanca do relaksu. Do najpopularniejszych naleza: acid, house, trance,
breakbeat, jungle, ambient, downtempo, hardcore, drum’n’bass. To, co dla nich
charakterystyczne, to zazwyczaj powtarzajaca si¢ falujgca linia melodyczna ko-
respondujaca raz z szybkim i agresywnym tempem (acid, house, trance), a raz
uktadajaca si¢ w sposob spokojny i wyciszony (ambient, downtempo). Czasem
przebieg rytmiczny nie jest regularny, ale zatamuje si¢, tworzac skomplikowa-
ng strukture kompozycyjna (breakbeat, jungle); jeszcze kiedy indziej buduje si¢
utwor wyltacznie z dzwigkow automatycznie generowanej perkusji i pulsujacej
melodii basu (drum’n’bass) lub ostrego furiackiego wrecz brzmienia gitarowego
lub innego (hardcore). Jakkolwiek nie patrze¢ na zr6znicowanie muzyki techno,
mozna dostrzec wlasnie rys automatyzmu w generowaniu przekazu muzycz-
nego. Co za tym idzie — muzyka konstruowana w ten sposob nastrecza pewne
trudnosci interpretacyjne, czy generowanie dzwigkéw za pomoca urzadzen jest
bowiem procesem kompozytorskim, czy jedynie konkretng realizacja audialna,
w ktorej uczestniczg zardwno kompozytor, jak i uczestnik wydarzenia. Mozna,
oczywiscie, wskaza¢ wydawnictwa muzyczne produkujace dorobek artystyczny
techno i jego pochodnych, aczkolwiek istota tegoz przekazu, jak podkreslaja
sami zainteresowani, jest w duzej mierze ucieczka od rzeczywistosci w trans,
w swoiste doswiadczenie mistyczne, jakie oferuje technicyzacja, a wraz z nig
digitalizacja*®. A zatem, istota muzyki techno bylaby catkowita transparentno$¢
przekazu, w ktorej osoby kompozytora i wykonawcy rozmywaja sig, zostaja pod-
porzadkowani muzycznej metanarracji, ktora przejmuje nad nimi i wszystkimi
odbiorcami kontrolg, reprezentowana przez komputerowa technologie. Na techno
sktadaja si¢ bowiem bezosobowe, zautomatyzowane procesy, stuzace genero-
waniu ukfadu rytmiczno-dzwickowego, oparte na powtarzalnych schematach,

2T Warto zaznaczy¢, ze informacjg o liczbie BPM podaje si¢ niemal na kazdej ptycie techno.
28 Por. E. Davis, TechGnoza. Mit, magia+mistycyzm w wieku informacji, przet. J. Kierul, Po-
znan 2002.
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wzorcach, rozwigzaniach, ktore w sposob jednorazowy i unikatowy taczone sa
w momencie odtwarzania przez didzeja. Reszta procesu wydaje si¢ catkowicie
poddana automatyzacji.

2.1.4. Transkodowanie kulturowe

Ostatnia z wymienionych tu wtasciwosci wydaje si¢ jednoczesnie swoistym
podsumowaniem tego dyskursu o wplywie nowych mediéw na przekaz muzycz-
ny. Lew Manovich widzi ten przejaw nowych mediow jako pewng podwojnosé
funkcjonowania przekazu kulturowego, kazda warstwa kulturowa ma bowiem
swoja reprezentacje numeryczng w swiecie cyfrowym. Kazdy przekaz muzycz-
ny istnieje jednoczesnie jako zjawisko akustyczne (audialne) i zapis numeryczny
w pamieci komputera. Tym samym warstwa komputerowa, jak dowodzi Mano-
vich, poprzez strukture i dziatanie wptywa i modeluje warstwe kulturows, uwa-
runkowujac zar6wno sposob przekazu, jak i sama tre$¢. Konstatacja ta doskonale
koresponduje z opisana powyzej sytuacja muzyki techno i jej pochodnych, ktoéra
egzemplifikuje owo zdeterminowanie tresci przekazu muzycznego i kanatow ko-
munikacyjnych technologia. Poniewaz warstwa komputerowa jako podlegta pro-
cesom technologizacyjnym wcigz si¢ zmienia, unowoczes$nia, implikuje warstwe
kulturowg — tu: przekazy muzyczne, poprzez wprowadzanie nieustajacych ulep-
szefn 1 nowocze$niejszych rozwiazan technicznych, ktére zmieniajg ich ksztatt
i przekaz. Kolejne urzadzenia i programy, na bazie ktérych powstaje muzyka,
wplywaja na organizacje utwordw muzycznych, na ich brzmienie, na powstajace
gatunki 1 style. Tym samym przyczyniaja si¢ do modelowania kultury w mysl
procesu komputeryzacji, co okresla si¢ mianem kompozytowania. To potaczenie
czysto automatycznego procesu komputerowego, dziatajacego zgodnie z okreslo-
nym wcze$niej algorytmem, z humanistycznymi procesami tworzenia kultury,
bardzo istotnie wplywa na ksztalt tejze kultury. Czysto ludzka zdolno$¢ kreacji
zostaje bowiem w duzym stopniu zdeterminowana mozliwo$ciami techniczny-
mi, a zatem to juz nie umiejetnos¢ wpisana w tradycyjng antropologi¢ okresla
przekaz kulturowy (muzyczny), ale wtasnie mozliwosci techniczne i umiejgtnoscé
wykorzystania ich przez cztowieka. Symptomatyczna wydaje si¢ w tym kontek-
$cie wypowiedz Jeana-Michela Jarre’a, ktory w wywiadzie méwik:

Technologia jest ogromnie wazna dla jakosci dzwicku. Mozna dodawac¢ ciepla muzyce,
mozna j3 zmieniaé, podkresla¢ lub zepsué. (...) Caly sprzet w tym tancuszku pomiedzy
muzykiem a stuchaczem musi by¢ perfekcyjny, zeby odtwarzanie ptyty w domu miato sens.
Mysle, ze praca muzykow polega takze na zdobywaniu wiedzy o tym wszystkim, co dzieje
si¢ w technologii®"’.

29 Opera XXI wieku...; http://www.przeglad-tygodnik.pl/pl/node/15658 [dostep: 15.09.2012].
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Wypowiedz jednego z najwazniejszych przedstawicieli muzyki elektronicz-
nej mozna odnies¢ do catego ruchu muzycznego konstruowanego na bazie kom-
pozytowania komputerowego.

Warto takze zatrzymac si¢ na chwile na innym aspekcie transkodowania kultu-
rowego, na ktore zwraca uwage Henry Jenkins w Kulturze konwergencji?’. Zauwa-
Za on, ze w rzeczywistosci nowych mediéw jakikolwiek przekaz nie funkcjonuje
w jednym, okreslonym przez siebie medium, ale jest on transkodowany na inne,
ktore dookreslajg ow przekaz. Co prawda, Jenkins pokazuje funkcjonowanie kon-
wergencji na przyktadzie popularnych tekstéw filmowych i pojawiajacych sie wokot
nich kultur fanowskich; jednak rownie wiele w tym miejscu ma do powiedzenia kul-
tura muzyczna. Sam przekaz audialny wydaje si¢ dzi$ jedynie fragmentem catosci,
w ktorym olbrzymi udziat ma zaré6wno kultura audiowizualna poprzez wideokli-
py, programy muzyczne i show, w ktorych pojawiajg si¢ artysci, jak i tabloidy, bio-
grafie oficjalne i nieoficjalne, pisane przez fanow, relacje z koncertow i wywiady,
filmy typu ,,making off” z pracy nad ptyta lub trasy koncertowej, koncerty w po-
staciach audialnej i audiowizualnej 1 inne. Jednak petne zjawisko konwergencji ma
miejsce dopiero w mediach sieciowych poprzez fora dyskusyjne, na ktorych buduje
si¢ legende tak artysty, a takze przeboju czy stylu muzycznego, przez witryny
o charakterze bazy danych, na ktorych przechowuje si¢ pliki muzyczne i wy-
mienia si¢ nimi, przez portale i strony fanowskie (oficjalne i nieoficjalne), serwi-
sy audiowizualne, na ktérych umieszcza si¢ swoje wlasne nagrania z koncertow,
bootlegi itp. Wreszcie, w ramach szeroko rozumianego zjawiska transkodowania
takze jako realizacji przektadu intermedialnego i intersemiotycznego, warto wska-
za¢ na popularny dzis$ zabieg translacji obrazu na muzyke. Odnoszac si¢ do procesu
kodowania cyfrowego, kazdemu tekstowi zostaje przyporzadkowana odpowiednia
reprezentacja numeryczna, a co za tym idzie — seria znakéw 1 cyfr pozwalajacych
zdefiniowa¢ kazdy rodzaj przekazu tak graficzny, jak i dzwickowy. I tak obraz
w $wiecie cyfrowym sktadajacy sie z ciagu cyfr mozna zastapi¢ plikiem dzwie-
kowym, zbudowanym na takich samych sktadowych cyfrowych. Za pomoca tego
samego kodu obraz staje si¢ muzyka, ktora traci w ten sposob charakterystyczne
dla siebie indywidualne cechy: forme, brzmienie, strukture, autora itp. Tym sa-
mym przekaz muzyczny zdecydowanie wykracza poza ramy audialne, stajac si¢
wielokierunkowym sposobem komunikacji w rzeczywistosci nowych mediow.

2.2, Interaktywnosc¢

To jedna z najwazniejszych kategorii i zarazem wlasciwosci okreslajacych
nowe media, ktérg mozna opisac poprzez relacje migdzy cztowiekiem a srodowi-

220 Zob. H. Jenkins, dz. cyt., s. 93—129.
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skiem cyfrowym, zbudowang za pomocg technologii. W rzeczywisto$ci digitalnej
komputer przestaje by¢ tylko i wylacznie narzedziem posredniczacym w komu-
nikacji (kanatem, przekaznikiem), ale sam zostaje quasi-uzytkownikiem aktu
komunikacyjnego. Podobnie ulega zmianie rola odbiorcy aktu komunikacyjnego,
ktory sam staje si¢ po czesci wspottworca, a zatem nadawca w sytuacji komu-
nikacyjnej. Interaktywno$¢ zmienia wigc sposob projektowania tresci w przeka-
zie kulturowym. Nie lezy juz ona w rekach jednego sprecyzowanego nadawcy
— producenta, ale zalezy od samych odbiorcow, ktérzy nadaja jej ksztatt chociaz-
by poprzez udostgpnianie jej kolejnym uzytkownikom medidw czy przeforma-
towywanie, wklejanie, uzupetnianie, wycinanie itd. Kazdy przekaz kulturowy
w nowych mediach jest rodzajem wezwania do nawigzania kontaktu z danym
medium, tym samym okreslajac na nowo miejsce odbiorcy w akcie komunikacji.
Uzytkownik, stajgc si¢ jednoczes$nie wspottworeg przekazow, konstruuje ich tresé
poprzez szereg dostepnych mu dziatan: odczytywanie, udostepnianie, dystrybu-
owanie, rekonstruowanie itd. Szczego6lnie ta ostatnia wlasciwos$¢, mozliwa dzigki
powszechnemu dostepowi do oprogramowania, narzedzi, urzadzen medialnych
utatwiajacych ingerencje w ksztalt przekazu, jest charakterystyczna dla interak-
tywnosci. Tym samym uzytkownik nowych mediow — w tym przypadku konkret-
nie przekazu muzycznego — dzicki odpowiednim narzedziom oprogramowania
ma mozliwo$¢ bezposredniego wptywania na tekst muzyczny i zmieniania go.
Powstaje w ten sposob muzyka interaktywna, w ktorej odpowiednio przygoto-
wane oprogramowanie interpretuje utwor pod wpltywem decyzji uzytkownika.
Udziat odbiorcy w kreowaniu przekazu muzycznego moze wptynaé w tym przy-
padku na zamiany parametrow przetwarzania dzwigkoéw lub generacji przebiegu
muzycznego. Zjawisko muzyki interaktywnej pokazuje zatem dwa podstawowe
moduty dziatajace w czasie rzeczywistym, oddziatujace na ksztatt dzieta: prze-
strzefh oprogramowania i przestrzen stuchacza. Pierwsza plaszczyzna to program
realizujacy zaprogramowane algorytmy kompozycyjne i procedury przetwarza-
nia dzwigku, zgodnie z ktorymi bedzie budowany przekaz. Druga dotyczy rela-
cji uzytkownika i programu, ktory analizuje decyzje odbiorcy, definiujac na tej
podstawie struktury muzyczne, atrybuty dzwigku itp??'. W efekcie uzytkownik
w sposoOb aktywny odbiera przekaz, taczac percepcje audialng z do§wiadczeniami
wizualnymi (interfejs dostepny jest zazwyczaj przez program desygnowany na
ekranie komputera) i taktylnymi (klawiatura, myszka, ekran dotykowy stano-

21 Zagadnienia muzyki interaktywnej i zwiazanej z tym roli stuchacza i programu, analizuja-
cego przebieg struktury muzycznej w zalezno$ci od sygnatu wejsciowego i zaprogramowa-
nych regul dzialania, opisuja Curtis Roads, The Computer Music Tutorial, Massachusetts
1996 oraz Robert Rowe, Interactive Music System. Machine Listening and Composing, Mas-
sachusetts 1993.
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wig podstawowe oprzyrzadowanie odtwarzaczy muzycznych). Mechanizm ten
dobrze ilustruje przypadek gry komputerowej, w ktorej muzyka — jak zostato to
juz pokazane na zasadzie gry wideo — stanowi istotng cze$¢ prowadzonej narracji.
Przeniesienie interakcji migdzy graczem a urzadzeniem do $§wiata wirtualnego
dato zdecydowanie wieksze mozliwo$ci wykorzystania muzyki, nie ograniczajac
jej tylko do warstwy narracyjnej i ilustracyjnej. Pierwsza zauwazalng zmiang
w narracji muzycznej byta korespondencja tego, co gracz styszy, z tym, co dzieje
si¢ na ekranie. System muzyki interaktywnej pozwolit na jednoczesne
odtwarzanie plikow muzycznych i tgczenie ich ze soba w taki sposob, by muzyka ptynnie

— a wigc tak, by odbiorca nie zdawat sobie z tego sprawy — przechodzita z jednego pliku
w drugi (lub w inne miejsce tego samego pliku)**.

Przez to muzyka stata si¢ towarzyszem wydarzen gry, nie wychodzac jednak
na plan pierwszy, czasem jedynie zaznaczajgc swojg obecnos¢ w postaci me-
lodii inicjujacej narracje czy level lub puentujacej wydarzenia. Wykorzystujac
komputerowy potencjat bazy danych, muzyka tworzona do gier zaczeta propo-
nowac rozwigzania losowe, si¢gajace do zbiorow przygotowanych kilku wersji
narracji muzycznych. W ten sposob gracz za kazdym razem miat mozliwos¢
przezywa¢ wydarzenie w inny sposob — z inng muzyka. To byt moment otwie-
rajacy narracje muzyczne na dziatanie uzytkownikoéw, teraz to juz nie program
za pomocg odpowiednio ustawionych algorytméw decydowat o rodzaju Sciez-
ki muzycznej, ale sam uzytkownik, wybierajagc muzyke najpierw dzieki menu,
a w kolejnych wersjach takze w trakcie gry, wykonujac okreslone czynnosci.
Jednak nadal gry oferowaty muzyke juz skomponowana i nagrang wczesniej
oraz umieszczong w bibliotekach baz danych w formie niezmienialnej. Sytuacja
ta ulegta zmianie w momencie ewolucji samego podejscia do komponowania
muzyki w grach komputerowych; zaczgto bowiem nie tyle wgrywaé gotowe
utwory (nawet we fragmentach), ale jedynie poszczegdlne partie instrumentalne,
z ktorych uzytkownik mogt uktada¢ swojg narracj¢ muzyczna odpowiadajaca
wydarzeniom na ekranie. W ten sposob muzyka w $wiecie wirtualnej gry stata
si¢ (obok tradycyjnych rozwigzan muzycznych, w ktorych ma ona charakter tla
lub elementu liniowej narracji korespondujacej z opowiadanymi wydarzeniami)
catkowicie zalezna brzmieniowo od dziatania uzytkownika. Doskonale ilustruje
to jedno z typowych rozwigzan narracyjnych w grze: zadanie do wykonania
— w zaleznosci od jego powodzenia prowadzona jest zmienna narracja muzycz-
na, w przypadku zwycigstwa zazwyczaj s to triumfalne fanfary lub frazy du-
rowe, w trakcie kleski dominuje tonacja molowa, stonowana, o charakterze za-

22 M. Przybytowicz, Muzyka interaktywna — z czym to sig je?; http://polygamia.pl/Polygamia
/1,96455,8231629,Muzyka_interaktywna _ z czym to_sie je .html [dostep: 14.09.2012).
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fobnym. Oczywiscie, mozna mie¢ zastrzezenia do samej idei interaktywnosci,
ktora nie jest do konca dialogiem miedzy uzytkownikiem a programem (ten kto$
napisal bowiem i umiescit w nim okre$long — nawet jesli spora) liczbe partii
muzycznych, ale samo zjawisko pokazuje pewne tendencje rozwojowe przeka-
ZUu muzycznego, coraz wyrazniej uwalnianego od kompozycji rozumianej jako
skonczony przekaz, wykonania czy nawet medium, ktore je przekazuje.
Odbieranie przekazu muzycznego w nowych mediach ze wzgledu na ich

interaktywny charakter staje si¢ zatem elementem réznorakich dziatan pode;j-
mowanych w ramach percepcji audialnej: poczawszy od przeszukiwania bazy
danych, selekcji plikow, a skonczywszy na strategiach gry. Doskonale omawia
to zjawisko Ryszard W. Kluszczynski, analizujac rézne sposoby funkcjonowa-
nia przekazu artystycznego w rzeczywistosci nowych mediow, za ktorym warto
przywola¢ niektore konstatacje. W poprzednim rozdziale zostaty juz oméwio-
ne dwie strategie: instrumentu i archiwum, ktére mozna odnies¢ w petni do
sytuacji nowych mediow. Przykladem dziatania pierwszej strategii mozna by¢
instalacja Toshia Iwai Piano as Image Media, w ktorej poprzez wspotdziatanie
z komputerem za pomoca track balla da si¢ wykreowac spektakl audiowizualny.
Uzytkownik, poruszajac myszka, rysuje na ekranie komputera przerywang linig,
ktorej punkty dotykaja klawiszy fortepianowych. W ten sposob efekty wizualne
wspolgraja z kreowang melodig fortepianows, tworzac spojny przekaz. Druga ze
wspomnianych juz strategii opiera swe dzialanie na gromadzeniu, organizowa-
niu i udostepnianiu danych muzycznych.

Interakcja przybiera w wypadku strategii archiwum forme eksploracji zasobow przedsta-

wianej kolekcji, eksploracji odbywajacej si¢ z uzyciem przedstawionej mapy oraz narz¢dzi

dostarczonych w ramach dyspozytywu pracy??.

Realizacja tych strategii odbywa si¢ zazwyczaj w przestrzeni wirtualnej za
pomocg CD-ROM-u lub rzeczywisto$ci sieciowej, w ktorych konstruuje si¢ prze-
strzen, np. imitujacg sale koncertowa z widocznymi glosnikami, i umieszcza
w niej biblioteke nagran. Uzytkownik moze dowolnie wybiera¢, selekcjonowac
odtwarzanie utworéw, decydujac takze o sposobie odbioru, np. wiaczajac kwa-
drofonig, wszelkiego rodzaju poglosy, efekty equalizera itp. Na uwage zastu-
guja takze pozostale strategie: gry, labiryntu, ktacza, systemu, sieci, spektaklu.
Strategia gry skupia si¢ przede wszystkim na konstruowaniu samej interakcji
migdzy uzytkownikiem a $rodowiskiem komputerowym w postaci wydarze-
nia*?*. Dokonujace si¢ wzajemne oddzialywanie zawsze jest niepowtarzalne

23 R. W. Kluszezynski, dz. cyt., s. 236.

224 Trzeba tu za Kluszczynskim dostrzec réznice miedzy gra rozumiang jako zjawisko rozryw-
kowe a gra jako strategia artystyczna. Ta druga jest warunkowana metadyskursywnoscia
oraz wielowatkowoscia innych doswiadczen wprowadzanych do dzieta obok samej gry.
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i stanowi samoistne dzieto, a uzytkownik zobowigzany jest do podjecia takiego
dziatania, aby dzieto mogto zaistnie¢. W ramach interakcji uzytkownik stawia-
ny jest wobec rozmaitych sytuacji, a podejmujac dziatanie, uzyskuje okreslone
kwalifikacje, ktore moga go warto§ciowac na kolejnych etapach rozwoju strategii
(pozwalajg kontynuowac dziatania lub go odrzucaja). Uczestnik tej taktyki moze
na przyktad wejs¢ w rolg¢ kompozytora lub dyrygenta, ktory, stojac przed wirtu-
alng orkiestrg, musi sprosta¢ wyzwaniu muzycznemu. Strategie t¢ wykorzystano
m.in. na uzytek szerokiej publiczno$ci w wiedenskim muzeum muzyki Haus der
Musik. Kolejne dziatania koresponduja z innymi wlasciwosciami nowych me-
didw: sieciowoscia i hipertekstowoscia, stad zostang przywolane nieco pdznie;.

2.2.1. Interfejsowosé

Istote tego zjawiska ttumaczy relacja kontaktu cztowiek—komputer, mogaca
przebiega¢ na réznych plaszczyznach: fizycznej i mentalnej. Ta pierwsza odnosi
si¢ do odrodzenia dotyku jako zmyshu faczacego si¢ z siecig. Komputer staje si¢
przedtuzeniem sensorycznych mozliwosci cztowieka, jego proteza, za pomoca
ktorej komunikuje si¢ ze swiatem. Elektroniczne przediuzenie ludzkiego orga-
nizmu sprawia, ze migdzy cialem a komputerem i jego oprogramowaniem moz-
na swobodnie si¢ poruszaé, przekazywac tresci. Zacierajg si¢ granice podmiotu
ludzkiego i maszyny, ktéra zyskuje wspodlczesnie status projektowania tresci,
a nie jedynie rezerwuaru pamigci, archiwum danych czy symulatora przezy-
tych tresci. Temu stuza wszelkiego rodzaju protezy technologiczne: stuchaw-
ki, rekawice, gogle, helmy, skafandry sensoryczne, ktoére pozwalaja na wejscie
w blizszy, intymny wrecz kontakt z rzeczywisto$cig wirtualng — cyfrowa. Re-
akcje fizyczne odbierane przez techniczne gadzety przenoszone sg podobnie jak
inne przekazy kulturowe do §wiata cyfrowego, znajdujac swoje odzwierciedlenie
w $wiecie wirtualnym. Druga plaszczyzna, mentalna, dotyczy psychologicznego
aspektu procesu interakcji cztowieka z komputerem, ktory zmienia zaprojekto-
wane dotychczasowe relacje. Uzytkownik mediow przestaje by¢ tylko odbiorca
przekazu, ale moze podejmowaé dziatanie, projektujac tres¢ tegoz przekazu.
Tym samym interfejs jest wyrazem uprzedmiotowienia operacji myslowych, we-
ryfikujacych przekaz z perspektywy albo koncepcji tworcy albo nachylenia in-
terpretacyjnego odbiorcy. Koncepcja interfejsu realizuje si¢ takze w przekazach
muzycznych, a raczej w metodzie ich wykorzystania. W pewien sposob sytu-
acje te zilustrowaty przyktady strategii artystycznych w rzeczywisto$ci nowych
mediow, w tym miejscu jednak mozna by przywota¢ nieco blizsze — codzienne
— sposoby wykorzystania muzyki jako interfejsu. Pierwszy, na ktory warto zwrd-
ci¢ uwagg, dotyczy funkcji identyfikacyjnej muzyki, ktéra w nowych mediach
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ujawnia si¢ jako rodzaj interfejsu w urzadzeniach telematycznych. Fragmen-
ty muzyczne stajg si¢ no$nikiem znaczen przypisanych okreslonym funkcjom
w telefonach, klawiszach klawiatury, kontaktach ksigzki adresowe;j. Przekaz mu-
zyczny przestaje by¢ tylko fragmentem listy odtwarzania uzytkownika, ale staje
si¢ sposobem identyfikacji, sygnatem lub apelem przekazujacym zakodowana
informacje. Podobnie przekaz muzyczny (lub czgsciej przekaz glosowy) moze
posredniczy¢ w wywotywaniu okreslonej reakcji urzadzenia telematycznego, tj.
wybieranie numeru, wywotywanie i odszukiwanie konkretnego kontaktu itd.
Wreszcie, jak zostato to juz zasygnalizowane na poczatku, muzyka w takich
urzadzeniach identyfikuje uzytkownika, a zarazem personalizuje to urzadze-
nie, czego wyrazem jest chociazby ustawiony indywidualnie rodzaj dzwonka
oznajmiajgcego potaczenie czy nadchodzacy SMS. Tym samym dzwieki mu-
zyki pelityby w urzadzeniach telematycznych podobng role do tzw. skorek
w komputerowych programach o charakterze audiowizualnym, bedacych wyra-
zem indywidualizmu i personalizacji, a zarazem designu. W bardziej namacal-
ny sposob mozna owej interfejsowosci muzyki doswiadczy¢ w rdéznego rodzaju
grach wirtualnych, w ktorych ,,dotyka si¢” dzwigku. Za pomoca kontrolerow
czy to w postaci realnych padow, klawiatur, myszek itp., czy tez wirtualnych
programow generuje si¢ w $§wiecie wirtualnym dzwigki lub wystukuje rytm.
Swietnie pokazuje to przyktad jednej z popularnych gier Guitar Hero, w kt6-
rej przyciska si¢ w odpowiednim miejscu i z odpowiednig szybkosciag umiesz-
czone na gryfie gitary kontrolery, a jednoczesnie we wlasciwym rytmie uderza
si¢ w kontroler odpowiedzialny za wydobywanie dzwigku ze strun. Powstaja-
cy w ten sposob dzwick wpisuje sie (badz nie, w zalezno$ci od umiejetnosci)
W puszczany przez program, a wybrany uprzednio przez gracza podkiad mu-
zyczny. Inne programy tego typu proponuja podobne rozwigzania z linig wokal-
ng (popularne wersje wirtualnych karaoke typu SingStar) czy perkusyjna (pla-
stikowa imitacja perkusji przenosi uderzenia do programu, generujac dzwigk).
Zreszta, owo przeksztatcanie dzialania w muzyke, ktora objawia si¢ w rzeczywi-
stosci wirtualnej, odbywa si¢ nie tylko za pomocg urzadzen imitujacych instru-
menty, ale takze poprzez réznorakie przedmioty codziennego uzytku, np. maty,
dywaniki, stoly czy krzesta, ktore podtaczone do urzadzen komputerowych, wy-
daja odpowiednie dzwigki. Jednym z do$¢ popularnych programéw o charak-
terze rozrywkowym jest mata, ktora poprzez taniec wystukuje rytm styszalny
w urzadzeniu komputerowym. Mozna zatem powiedzieé, przyjrzawszy si¢ tym
przyktadom, ze muzyka, petnigc funkcj¢ interfejsu, pozwala si¢ zdefiniowac
jako rodzaj jezyka, ktory uzyty w stuzbie technologii komputerowej, staje si¢
dzi$ jednym z podstawowych narzedzi komunikacji kulturowe;.
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2.2.2. Komunikacyjno§¢

Idea komunikacyjnosci opiera si¢ na zatozeniu zbiorowej inteligencji czy ,,in-
teligencji otwartej”, taczacej w sie¢ jednostkowa wiedze i1 dzialania, tworzacej
srodowisko milionow ludzkich umystow pracujacych jednoczesnie na réznych
ptaszczyznach, o czym bedzie jeszcze mowa przy okazji opisywania ,,spoleczen-
stwa sieci”?®. Mozna zatem zaobserwowac, jak cztowiek poprzez relacje z me-
diami, ich oddziatywanie interaktywne, komunikacyjne i hipertekstowe coraz
bardziej staje si¢ zalezny od sieci powigzan medialnych. Wciaz rozrastajaca si¢
sie¢ dzigki swej otwartosci na coraz to czgsciej pojawiajace si¢ interakcje mig-
dzy mediami staje si¢ wspolczesnie najbardziej wszechogarniajgcym medium
komunikacyjnym. Jego rozwdj, jak okresla de Kerckhove, jest przede wszyst-
kim determinowany zmianami technologicznymi, tj. cyfryzacja wszelkich tre-
sci, sprzggnieciem wszelkich sieci, uproszczeniem interfejséw i globalizacyjna
rolg satelitow, o czym juz byta mowa. W jaki sposob ta idea komunikacyjnosci
— dialogowosci nowych mediow — wplywa na ksztatt muzyki i sposob jej funk-
cjonowania?

Muzyka staje sic w nowych mediach niewatpliwie srodkiem komunikacyj-
nym, za pomocg ktorego uzytkownicy porozumiewajg si¢, buduja relacje, zakta-
dajg spolecznosci, dzielg si¢ uczuciami. Od samego poczatku wiadomo bowiem,
ze to wlasnie mozliwo$¢ komunikowania i przekazywania informacji zdetermi-
nowala nowe media. Tym samym przekaz muzyczny staje si¢ nie tylko elemen-
tem identyfikujacym kulturowo, wiekowo, spotecznie czy srodowiskowo (wszak
komunikacja sieciowa pozwolila na asynchroniczng i ponadterytorialng wymia-
ne tredci), ale przede wszystkim daje uzytkownikom narzedzia konstruowania
dialogu. Sposob funkcjonowania przekazu muzycznego w rzeczywistosci no-
wych mediéw, przede wszystkim sieciowych, jest zalezny od czestotliwosci jego
odwiedzin, odtwarzania, §ciagania, kopiowania czy wklejania. A przyczyniaja
si¢ do tego zaréwno liczby odwiedzin na danej stronie z muzyka, jak i $cia-
gniecie pliku muzycznego, wklejenie linka do tegoz pliku na swojej stronie lub
forum dyskusyjnym, wpis na tymze forum, ktory komentuje w jakikolwiek spo-
sob dany przekaz muzyczny; wreszcie w o wiele wiekszym stopniu zwickszaja
popularno$¢ wszelkie ingerencje w utwor: zmiany tekstu, podktadanie swoich
wersji instrumentalnych, doktadanie warstwy wizualnej do audialnego wykona-
nia itp., uploadowane do sieci powoduja popularnos¢ nie tylko tego konkretnego
przetworzonego przekazu, ale i oryginatu. Zasieg danego przekazu jest deter-
minowany zatem uzytkowaniem, a to popularnoscia, ktora w spoteczenstwie
sieciowym jest silnie zwigzana ze zjawiskiem kultury fanowskiej. Jak zauwaza

225 D. de Kerckhove, Inteligencja otwarta, s. 26, 153-170.
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Martin Lister, fani byli pierwsza grupa, ktora wykorzystata wtasciwosci bazy
danych sieci internetowej**. Dzigki olbrzymiej ilosci zgromadzonego materiatu
mozna bylto stworzy¢ przekaz o niezwykle szerokim spectrum oddziatywania,
poruszajacy sie po roznych watkach: do muzyki sensu stricte po tematyke oby-
czajowa i wykorzystujac rézne kanaty transmisji z réznorodnym typem przeka-
zu (od pliku audialnego po wirtualny). Co wigcej, rola sieciowych amatoréw nie
sprowadza si¢ jedynie do kompletowania umiejscowionych w sieci przekazow,
ale poszerza zakres dziatan poprzez uczestniczenie w tworzeniu przestrzeni me-
dialnej. Przyktadem tego typu dziatalno$ci sa wszelkiego rodzaju portale spo-
tecznosciowe: od MySpace przez zjawiska blogosfery, a skonczywszy na porta-
lach zajmujacych si¢ wymienianiem plikow muzycznych. Daja one mozliwo$¢
nie tylko prezentacji ulubionych utworéw muzycznych, ale i komentowania, po-
dejmowania dyskusji okotomuzycznych, konstruowania narracji, ktora pomaga
zrozumie¢ przekaz itp. Doskonale ilustruje t¢ sytuacje wymieniony juz portal
MySpace, gromadzacy nie tylko wokot okreslonej stylistyki muzycznej pewna
grupe fanow, dajac im mozliwo$¢ wymiany uwag, opinii czy nawet plikow, ale
i oferujacy katalog utworow audialnych czy audiowizualnych w réznych forma-
tach z przeznaczeniem do odtwarzania tak w sieci, jak 1 w przenos$nych urza-
dzeniach muzycznych i mediach telematycznych (iPody, iPhone’y, MP4 i inne).
Ponadto w bazie MySpace, poza plikami muzycznymi i wideoklipami, mozna
odnalez¢ wywiady muzykow, informacje pochodzenia tabloidowego na ich te-
mat, rankingi, playlisty, promocje wydarzen muzycznych (koncertéw, spotkan
autorskich) i reklam¢ wydawnictw, klipow, filmow i innych. Uzytkownicy por-
talu majg mozliwos¢ dodawania muzyki do swoich stron, promujac tym samym
zaré6wno swoje gusta, jak 1 wlasng tworczo$¢ (osobe, grupe). Opisywany portal
spoleczno$ciowy pozwala zatem nieznanym tworcom w sposob catkowicie dar-
mowy i niezalezny zaistnie¢ w Srodowisku muzycznym, przedstawiajac swoje
utwory muzyczne rzeszom internautéw. Funkcjonuje to nastepujaco:
mozna stworzy¢ konto na specjalnym typie strony w serwisie i umiesci¢ tam swoje utwo-
ry w postaci plikow MP3. Nastepnie zaprasza si¢ uzytkownikéw MySpace, a takze spoza
serwisu, by odwiedzali stron¢ i za darmo stuchali nagran. W ten sposéb buduje si¢ liste
przyjaciot®?’.

Jak wida¢ zatem, dziatanie tego typu portali ma takze wydzwiek spoteczny:
daja one mozliwo$¢ stworzenia wlasnej grupy znajomych czy fandw, ktorzy roz-
wijaja zainteresowania zorientowane na pewien typ przekazu muzycznego. Tak
na przyktad konstruuje si¢ grupa w serwisie audiowizualnym YouTube, gdzie
subskrybuje si¢ kanal uzytkownika, ktorego przekazy odpowiadaja pod wzgle-

226 M. Lister i in., dz. cyt., s. 333.
227 P. Levinson, Nowe nowe media, s. 181.
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dem tresci i estetyki. Zazwyczaj budowaniu spotecznosci fanowskiej towarzyszy
wymiana opinii, gadzetow popkulturowych, plikow muzycznych i audiowizu-
alnych itp. Jak zostalo to juz zaznaczone, poprzez tego rodzaju portale mozna
takze dzieli¢ si¢ swoimi wlasnymi dokonaniami, zarowno poddajac si¢ ocenie
innych internautéw, jak i dystrybuujac swoj materiat muzyczny z pominigeciem
catej machiny produkcyjnej, tak waznej dla poprzedniego typu rozwigzan prze-
mystu muzycznego. Kultura fanowska zastapita bowiem niektore elementy pro-
cesu wydawniczego: produkcje, dystrybucje, reklame i inne, o czym byla juz
mowa. Obecnos$¢ muzyki i tematéw im towarzyszacych w sieci internetowej daja
uzytkownikom nowych mediéw jeszcze jeden atut — asynchroniczny, ponadcza-
sowy dostep do tychze przekazow. Jak juz powiedziano wczesniej, cokolwiek
pojawia si¢ w sieci, nie znika, ale krazy migdzy uzytkownikami, ujawniajac
si¢ w odpowiednim momencie, w zalezno$ci od zainteresowania tematem. Tak
tez ma si¢ sprawa z przekazami muzycznymi, nie ma bowiem dzi§ zadnego
znaczenia, czy utwor jest najnowszym hitem Justina Biebera, czy nagrang 40 lat
temu piosenka The Rolling Stones, to wtasnie zainteresowanie tym przekazem
poprzez liczne wejscia czy $ciagnigcia z netu pliku determinuje bowiem jego
obecno$¢ w dyskursie kulturowym. Tym samym, jak zauwaza Henry Jenkins
w przywotywanej juz ksiazce Kultura konwergencji, nowe technologie mediéw
stwarzaja mozliwo$¢ przechowywania, opisywania, dostosowywania i rozpo-
wszechniania tre$ci medialnych (muzycznych), co dzieje si¢ juz nie odgornie, na
linii producent—odbiorca, ale niejako wewnatrz sieci miedzy uzytkownikami,
co prowadzi niniejsze rozwazania ku kolejnym wlasciwosciom nowych mediow
— usieciowieniu.

2.3. Usieciowienie

Odwotujac si¢ do wspomnianej juz koncepcji ,,zbiorowej inteligencji”, zja-
wisko usieciowienia mozna ttumaczy¢ jako stworzenie systemu laczacego po-
jedyncze urzadzenia komputerowe (oraz ostatnio multimedialne i telematyczne)
w jedng wspodlng strukture przypominajacg rozrastajace si¢ klacze (skojarzenie
z Deleuze’owska koncepcja ponowoczesnosci jako ktacza bynajmniej nie jest tu
przypadkowe i odlegle). Tak stworzony system korzysta ze zbioréw poszczego6l-
nych baz danych, tworzac wlasnie nieograniczony, wrecz ,,boski” mozg elektro-
nowy. Po tak szeroko skonstruowanej sieci kazdy uzytkownik moze poruszac
si¢ w zasadzie bez granic (oczywiscie, pozornie, bo te granice jednak istnieja,
a stwarzaja je sami uzytkownicy, chociazby tworzac zapory firewall, hasta, pra-
wa dostepu), tym samym pokazujac, ze sieciowos¢ to przede wszystkim system
komunikowania wewngtrznego i zewngetrznego miedzy uzytkownikami, w kto-
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ry zostajg wprzegniete nowe media. Sieciowa struktura mediow, a co za tym
idzie — usieciowienie przekazow kulturowych (w tym muzycznych), pozwala na
nowo spojrze¢ na sposob funkcjonowania muzyki w komunikacji kulturowej.
Tak bowiem, jak sam komputer wyznaczyl nowy kierunek tworzenia i wyko-
nywania muzyki (przede wszystkim elektronicznej), usieciowienie (widoczne
dzigki potaczeniu internetowemu) otworzyto nowe drogi dystrybuowania, roz-
powszechniania przekazu muzycznego, a co za tym idzie — takze komunikacji
mi¢dzy odbiorcami. To wlasnie dzigki Internetowi tworczosc¢ artystyczna i $rod-
ki dystrybucji zostaly ze sobg $cisle powigzane. Wspomniany juz Kim Cascone,
omawiajac zjawisko estetyki glitch®*, zauwaza, ze sieciowo$¢ przyczynita si¢
do powstania tzw. muzyki postcyfrowej, ktorej istota polega przede wszystkim
na znajomosci narzedzi oprogramowania muzycznego, a nie na budowaniu sa-
mego przekazu muzycznego. W muzyce postcyfrowej zwraca si¢ zatem przede
wszystkim uwagg na narze¢dzia i technologie, ktore pozwalajg ustyszec to, co
przy pierwszym wrazeniu jest nieuchwytne. Jednak nie o sama technologi¢ tu
chodzi, lecz o wiedzg, ktora dysponuja ,,wtajemniczeni” kompozytorzy i inzy-
nierowie dzwigku wymieniajacy swe uwagi wlasnie przez siec.
Kompozytorzy musza teraz zna¢ rodzaje plikow, czgstotliwosci samplowania, liczbg bitow,
zeby ich prace jak najlepiej nadawaty si¢ do Internetu. Artysta zamyka petle kulturowego
sprz¢zenia zwrotnego w internetowym obwodzie: $ciaga narzedzia i informacje, rozwija
pomysty oparte na tych informacjach, za pomoca odpowiednich narzedzi tworzy dzielo

bedace odzwierciedleniem jego pomystow, a potem taduje ten utwor na strong w sieci, gdzie
inni arty$ci moga analizowa¢ zawarte w nim pomysty>%.

Tym samym muzyk w rzeczywisto$ci sieciowej to przede wszystkim inzy-
nier, technik komputerowy, krytyk i teoretyk muzyczny, a dopiero na koncu
kompozytor i wykonawca. Staje si¢ jednosobowym przedsiebiorstwem, taczac
w sobie wiele funkcji, ktore jeszcze do niedawna w kulturze masowej byty roz-
dzielone pomigdzy poszczegélne czgsci przemystu rozrywkowego. Sama kom-
pozycja nigdy za$ nie jest dzietem skonczonym, z perspektywy usieciowienia
bardziej interesujacym jest bowiem obserwowanie loséw przekazu muzycznego
w sieci, ktory ulega przeksztatceniom i obrobkom technicznym. Zjawisko to,
odnoszac si¢ do funkcjonowania sztuki w nowych mediach, opisuje Ryszard
W. Kluszczynski, definiujac je wiasnie jako strategie sieci lub strategie systemu?*°.
Niewatpliwie, sieciowo$¢ mozna uznac¢ za najbardziej rozwini¢ta i najpetniejsza

228 Obok tej wymieniane sg tez nazwy: mikrofala, DSP, sinecore, muzyka mikroskopowa. Ter-

miny te odnoszg si¢ do technik audio i wideo, ktére pozwalajg artystom na prac¢ pod nie-
przekraczalng dotad powierzchniag mediow cyfrowych. K. Cascone, dz. cyt., s. 481.

22 Tamze, s. 487.

30 R. W. Kluszezynski, dz. cyt., s. 250-258.
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jak dotad realizacje powigzania systemowego, w ktorym przenikaja si¢ porzad-
ki pionowe (tworcze, wykonawcze, dystrybucyjne, konsumenckie) z poziomymi
(wszyscy uzytkownicy potaczeni online), co stato si¢ mozliwe dzigki nowym
narzedziom technologicznym. Stworzony w ten sposob system sprowadza do
jednej ptaszczyzny tak uzytkownikow, jak i ich przekazy czy artefakty, podpo-
rzadkowujac swoim wlasciwosciom ich obecnos$¢ w sieci. Wystarczy przyjrzec
si¢ funkcjonowaniu zwyklego programu operacyjnego, ktory automatycznie 13-
czy si¢ ze swoim serwerem i aktualizuje dane bez wiedzy uzytkownika, albo
program antywirusowy, identyfikujacy IP komputera. W ten sam sposob system
moze sta¢ si¢ narzedziem w konstruowaniu przekazu artystycznego — dzieta
muzycznego, kiedy bez wiedzy dziatajacych w sieci 0s6b wykorzystuje ich pli-
ki, fragmenty muzyczne, rozwigzania artystyczne, budujac nowe wydarzenie.
Przyktadem zastosowania takiej strategii moze by¢ instalacja Marka Hansena
i Bena Rubina Listening Post z 2001 roku, korzystajaca z zasobow generowa-
nych przez aktywno$¢ uzytkownikéw sieci. Podczas prezentowanej ekspozycji
program instalacji przeszukiwatl internetowe bazy danych w celu odnalezienia
krotkich form tekstowych okreslonych wybranymi wezesniej parametrami, ktore
za pomocg form audialnych i audiowizualnych po uprzednim transkodowaniu
prezentowano uczestnikom instalacji na dostepnych tam ekranach. Efekt calosci
przypominal spektakl multimedialny, w ktorym tacza si¢ system technologicz-
ny, ludzka aktywnos$¢ tworcza z formami audiowizualnymi dostepnymi poprzez
ekrany i glosniki dajace mozliwos¢ odbioru zsyntetyzowanej ekspresji dzwie-
ku. Druga ze strategii takze w pewien sposob odnosi si¢ do koncepcji systemu,
tyle ze kladzie ona nacisk nie na aspekt technologiczny, ale na wymiar spo-
leczny. Strategia sieci opiera si¢ bowiem na relacjach taczacych uzytkownikow
wydarzenia muzycznego, w wyniku ktorych powstaje okreslony przekaz. Ca-
lo$¢ moze dokonywac si¢ online, kiedy za pomoca potaczenia audiowizualnego
w sieci muzycy komponuja lub odtwarzajg fragment muzyczny, albo offline, kie-
dy przekaz muzyczny krazy migdzy okreslona grupa uzytkownikoéw partycypu-
jacych w generowaniu przekazu muzycznego, dopisujac lub dogrywajac czy po
prostu uzupeltniajac poprzednig wersj¢ muzyczng. Tym samym muzyka sieciowa
zwraca si¢ ku przestrzeni publicznej, w ktorej kazde wydarzenie muzyczne jest
wypadkowsa indywidualnych, czesto przypadkowych inspiracji i zainteresowan.
Jesli dotad muzyka byta bowiem konstruowana jako spojny przekaz czy to pod
katem estetycznym ideologicznym, czy nawet ekonomicznym, to wobec usie-
ciowienia, w ktorej utwor jest wypadkowa polaczen roznych watkow, staje sie
wyrazem hybrydycznos$ci, antyteleologicznos$ci i przypadkowosci. To, w jakim
kierunku rozwija si¢ dany przekaz muzyczny, jest zawsze w duzej mierze kwe-
stig przypadku i zalezy od $rodowiska, na ktore sktada si¢ pewna grupa uzyt-
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kownikéw online, zawsze inna. Co za tym idzie — przekaz ewoluuje za kazdym
razem w inng stron¢ i w inny sposob, przypominajac swa strukturg hipertekst.

2.3.1. Hipertekstualnos¢

Zjawisko hipertekstualnosci jest wypadkowg zdigitalizowanej bazy danych,
ktora w przestrzeni komputerowej zostata zbudowana na zasadzie katalogu, oraz
sieciowosci, ktora ze wzgledu na mozliwos$¢ taczenia si¢ wielu baz danych w je-
den system pozwala na wzajemne przechodzenie miedzy tre§cig poszczeg6lnych
elementéw tychze danych. Potaczenia te nie maja charakteru sekwencyjnego,
ale dzieki technice komputerowej daja mozliwos¢ swobodnego poruszania si¢
po dostepnych dzigki sieci katalogach. Tym samym mozna rozumie¢, dlaczego
Derrick de Kerckhove okresla hipertekstualno$¢ nowym sposobem archiwizo-
wania i przekazywania tresci, wspomagajacym ludzkg inteligencje**!. Nie chodzi
tu bowiem o gromadzenie danych w stylu, do ktorego przyzwyczaily kulture
stare media (poprzez ksiazki, ptyty, kasety), ale o przetwarzanie posiadanych
juz informacji, umiejetno$¢ poruszania si¢ po sieci, selekcjonowania materiatu,
odczytywania przekazow kulturowych bez koniecznosci zapoznawania si¢ z ich
cato$cia, a jedynie poprzez fragmenty, ktore odsytaja do kolejnych fragmentow.

Hipertekst mozna zdefiniowa¢ jako dzieto stworzone z odrgbnych jednostek materiatu,
z ktorych kazda jest potaczona szeregiem $ciezek z innymi jednostkami. Dzieto stanowi
zatem sie¢ powigzan, ktore uzytkownik eksploruje za pomoca narzedzi nawigacyjnych do-
stepnych w interfejsie. Kazdy pojedynczy wezet w tej sieci posiada okreslona liczbe wejsé
i wyj$¢ lub odnosnikow?*.

Tym samym zjawisko hipertekstualnos$ci zwraca uwagg na co najmniej trzy
istotne kwestie. Po pierwsze, przekaz sieciowy jest zawsze transmedialny, nie
tylko wlacza w swoj przekaz wiele rd6znych narzedzi medialnych (przekazy au-
dio, wideo, fotografie, tekst itp.), ale takze postuguje si¢ ideg jednego medium
(zazwyczaj tekstowe — prasy lub ksigzki), podporzadkowujac jemu inne media
(zalaczajac pliki graficzne lub audiowizualne jako egzemplifikacje tekstowe).
Po drugie, mozna zauwazy¢, ze sam hipertekst jest przekazem artystycznym,
ktory powstaje w momencie podréozowania jego $ciezkami, a zatem za kazdym
razem przekaz ten jest inny, niepowtarzalny, zréznicowany, w zaleznosci od
uzytkownika kroczacego jego Sciezkami. Tym samym przekaz zawsze pozosta-
je otwarty, dopoki uzytkownik sieci nie porzuci mozliwos$ci nawigowania i nie
opusci $wiata wirtualnego. Po trzecie, struktura hipertekstualnosci przypomina
Deleuze’owskie ktacze z weztami, przy ktorych zatrzymuje sie odbiorca — po-

B D. de Kerckhove, Inteligencja otwarta, s. 97-114.
32 M. Lister i in., dz. cyt., s. 42.
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szukiwacz znaczen, organizacja przekazu kulturowego w wezle przypomina
bowiem rdéznej wielkoSci notatki wsparte narzedziami informatyki, stuzacy-
mi do interakcyjnego przegladania, przeszukiwania, porzadkowania i faczenia
informacji tekstowej. Zjawisko to doskonale wida¢ na przyktadzie hipertekstu
rozumianego konkretnie jako tekst pisany zawierajacy szereg odniesien, kto-
re pozwalajg uzytkownikowi na analiz¢ zagadnienia, zatrzymywanie si¢ przy
tematach, wchodzenie glebiej lub pomijanie tego, co dla niego wydaje si¢ nie-
interesujace. A zatem odbior przekazu hipertekstowego jest zawsze potaczony
z czynnym dziataniem, z aktywno$cia uzytkownika, ktéry moze ingerowac
w przekaz nie tylko poprzez nawigowanie samej lektury, ale takze wlaczenie
si¢ w przekaz poprzez komentarze, notatki, tworzenie odnosnikow budujacych
kolejne skojarzenia interpretacyjne dla pozostatych odbiorcow.

Dziatanie tego mechanizmu doskonale egzemplifikuje YouTube, ktory, co
prawda, jest serwisem przede wszystkim audiowizualnym i zawdzigcza swoja
popularnos¢ klipom wideo (najpierw telewizyjnym, potem kreconym amatorsko
przez samych uzytkownikow), jednak przyczynit sie¢ takze do rozwoju przekazu
muzycznego. Trzeba zauwazy¢ bowiem, ze dzigki renesansowi krotkich form
audiowizualnych, ktore serwis YouTube na nowo spopularyzowat, odrodzit si¢
takze wideoklip jako forma popularyzacji muzyki. Nowe medium sieciowe, wy-
korzystujac strukture starego medium telewizyjnego, pozwolito teledyskowi na
nowg egzystencje w Internecie, czyniac atut z owej krotkiej, wrecz fragmenta-
rycznej formy przekazu. Co wigcej, forma ta zdeterminowata nie tylko utwo-
ry muzyczne, ale w ogole wszystkie przekazy audiowizualne’*. Warto zatem
przyjrze¢ sig, jak funkcjonuje taki serwis: kazdy uzytkownik moze nie tylko
przeglada¢ zamieszczone na serwerach przekazy audiowizualne, ale takze sam
dodawac¢ zgrane z telewizji lub innych zrodet (takze z ptyt DVD, CD, Sciagniete
z sieci z innych serwiséw) fragmenty (lub odpowiednio sformatowane catosci)
w sposob catkowicie darmowy. Kolejno wprowadzane przekazy konstruuja czeg-
sto dyskurs ukazujacy zréznicowanie tak estetyczne, tematyczne, jak i ideolo-
giczne. Zamieszczane w serwisie klipy sa czesto roznymi wersjami tego samego
utworu, wykonywanego nie tylko przez oryginalnych artystow (np. Layla Erica
Claptona na poczatku kariery i obecnie), ale i przez ich nasladowcdw, amatorow,
ktorzy w domach prezentuja (czasem mozna odnie$¢ wrazenie, ze o wiele lepiej)
jaki$ wybrany fragment muzyczny. Uzytkownik moze zatem przemieszczac si¢
$ciezka samego artysty, ukazujaca ewolucje muzyka czy kompozytora, moze po-
dazy¢ §ladem amatorskich nawigzan, ktore powioda go w strong innych przeka-

23 Za Paulem Levinsonem warto doda¢, ze popularno$¢ wideoklipoéw na przetomie wiekow spa-
dla, a to za sprawg nowych formatéw muzycznych CD oraz MP3, ktére spopularyzowaty wy-
miar audialny kultury (jak niegdys$ czynito to radio). P. Levinson, Nowe nowe media, s. 122.
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z6w danego uzytkownika kanatu. Co ciekawe, YouTube nie subskrybuje kanatow
ani tresci, nie sprawuje $cistej kontroli nad ich zawartoscig, nie ogranicza w zZa-
den sposob dostepu do odtwarzania i zalgczania przekazoéw. Wiecej, pozwala za
pomoca odpowiedniego oprogramowania §ciggna¢ na swoj komputer wybrany
przez siebie przekaz, przeksztalci¢ 6w przekaz audiowizualny w tekst wylacznie
muzyczny, ktéory mozna zapisa¢ w dowolnie wygodnym dla uzytkownika for-
macie. | tak, czesto nieobecny w formacie audialnym przekaz muzyczny bywa
czgsto zapozyczany 1 przeformatowywany z pliku audiowizualnego. Opisana
tu zdolno$¢ do transkodowania medialnego wydaje si¢ by¢ cecha szczegdlng
serwisu YouTube, ktory wideoklip przeksztatcit w tekst. Paul Levinson zwraca
uwagg na to, ze teledysk umieszczony w sieci online stat si¢ rownie dostepnym
i czytelnym dla odbiorcy, co tekst opublikowany w Internecie lub prasie.
Podobnie jak czytelnik moze przerwaé lekture, wroci¢ do poczatku, pominaé kilka stron

albo ponownie przeczytac ktoras z nich — widz teledysku w YouTube moze zrobi¢ to samo
z obrazami poruszajacymi si¢ na ekranie®.

Mechanizm postugiwania si¢ plikiem audiowizualnym w sieci przypomina
proces obstugiwania magnetowidu, a jeszcze bardziej odtwarzacza DVD, ktory
dawal odbiorcy mozliwos¢ dowolnego odtwarzania scen, a nie catosci, powta-
rzania wybranych fragmentow, wylgczania poszczegolnych warstw w przekazie
(np. $ciezki muzycznej, koloru, listy dialogowej itd.). To samo oferuje przekaz
online, dodatkowo dajac mozliwo$¢ wymiany opinii czy dzielenia si¢ krytyka na
forum zamieszczonym zazwyczaj pod danym przekazem. Mimo ze forum dziata
W czasie rzeczywistym, pozwala na wiaczenie si¢ do dyskusji w kazdym miejscu
i kazdym czasie, czyniac dyskurs nieustannie terazniejszym. Oczywiscie, ist-
nieje obawa, ze to, co dzi$ znajduje si¢ w serwisie, jutro stanie si¢ niedost¢pne,
bo kanat uzytkownika zostanie skasowany lub zablokowany z jakich$ powodow
(raczej ideologicznych niz technicznych), ale z drugiej strony hipertekstowa bu-
dowa sieci, w ktorej kazdy uzytkownik moze tworzy¢ wiasne odniesienia do da-
nego pliku, kopiowa¢ go, §ciaga¢, na nowo wkleja¢, powoduje, ze tak naprawde
dany przekaz nie znika na zawsze 1 do konca.

Odnoszac ide¢ hipertekstualnosci do samego dzieta muzycznego, mozna
skorzysta¢ po raz kolejny z opracowania Ryszarda W. Kluszczynskiego, ktory
opisuje zjawiska artystyczne w nowych mediach?’. Zwraca on uwage na dwie
strategie korespondujace z omawiang teraz problematyka: labiryntu i kiacza.
Strategia labiryntu opiera swg organizacj¢ na strukturze hipertekstowej, po
ktorej uzytkownik porusza si¢ nieco po omacku, cho¢ przestrzen ta, w prze-

234 Tamze, s. 125.
235 R. W. Kluszezynski, dz. cyt., s. 240-250.
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ciwienstwie do sieci, ma charakter zamknigty. Uzytkownik odbierajacy dzieto
muzyczne konstruowane w tej strategii nie dysponuje dostateczng wiedzg na
jego temat, stad towarzyszg mu doznania: zaskoczenia, niepokoju, podniecenia,
ale i zagubienia. Zazwyczaj nie wie on, jakie sg reguty konstruowania przeka-
zu, dlatego dziata przypadkowo i po omacku. Ten rodzaj budowania przeka-
Zu muzycznego cze¢sto stosuje si¢ w programach edukacyjnych dotaczanych na
ptytach CD-ROM lub DVD-ROM, dzigki ktorym mozna samodzielnie uktadac
utwor, podejmujac okreslong decyzje jako podmiot umieszczony w centrum pa-
nelu sterowania. Przekaz muzyczny powstaje tym samym za pomoca nawigacji
i drogi, ktora przebywa uzytkownik danego programu. Nawigowanie staje si¢
zatem procesem kompozycyjnym dzieta muzycznego. Druga ze wspomnianych
strategii, czyli strategia klacza, przywotuje metafore wielokierunkowego nie-
przewidywalnego rozwoju, dzigki ktéremu uzytkownik nie porusza si¢ juz w za-
mknigtym systemie znaczen i organizacji, ale wykracza poza granice struktury,
tworzac nowe drogi i obszary. Tym samym konstruowany w ten sposob przekaz
muzyczny pozbawiony jest poczatku i konca, jest asynchroniczny i centryczny,
jest heterogeniczny, jego uktad zalezy bowiem od indywidualnego i roztozonego
w czasie wktadu kompozytorskiego uzytkownikow. A zatem silg tego typu prze-
kazu muzycznego jest jego interaktywnos¢, wspotdziatanie z uzytkownikiem,
pod wptywem dziatan ktorego tekst muzyczny ulega zmianie. Jednak zmienno$¢
nie wynika wylacznie z podejmowanych przez uzytkownika dziatan, ale jest
wypadkowa tychze ingerencji i pewnych zaprogramowanych procesow, ktore
wariacyjnie ujawniajg si¢ w trakcie podejmowanej aktywnosci. W ten sposob
otrzymuje si¢ przekaz muzyczny, ktory przy kazdym odtworzeniu jest kolejng
wariacja wczesniejszego, a zatem nigdy nie jest on tekstem zamknigtym, ale
wcigz wymyka si¢ ramom czy ograniczeniom, ktore naktada sam uzytkownik,
wychodzac z programu, porzucajac strategi¢. Obie zarysowane powyzej strate-
gie zwracaja uwage na fakt poruszania si¢ miedzy kolejnymi weztami hipertek-
stu, co pozwala konstruowa¢ przekaz muzyczny, tym samym proces kompozycji
a zarazem wykonania muzycznego jest konsekwencja nawigacji bardziej lub
mniej zaprogramowane;.

2.3.2. Nawigacyjnos¢

Zjawisko nawigacji wynika w pewien sposob bezposrednio ze struktury sie-
ciowej 1jej hipertekstualnej budowy, po ktorej poruszanie si¢ mozliwe jest dzigki
interaktywnosci. Uzytkownik, podejmujac bowiem dzialanie na hipertekscie,
wedruje po cyberprzestrzeni, ktdra bynajmniej nie jest czyms statym i zamknig-
tym (oczywiscie, w przypadku $wiata wirtualnego na ptytach CD-ROM czy
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DVD-ROM sytuacja ta jest ograniczona), ale otwartym tekstem, ktory zmie-
nia si¢ pod wptywem dziatan uzytkownika. Kazde jego przejscie zostawia lub
moze zostawi¢ bowiem $lad, zmieniajac strukturg i zawarto$¢ danego wezla.
Zatem przestrzen sieciowa dzigki nawigacji ulega zmianie, odzwierciedlajac
indywidualne oczekiwania i potrzeby uzytkownika. Martin Lister wyrdznia
w tym miejscu dwa typy nawigowania: hipertekstualny i immersyjny>¢. Pierw-
szy wigze si¢ z przechodzeniem od wezta informacyjnego do wezta i ekspono-
waniem samej mozliwosci selekcji ogladanego czy czytanego materiatu. Nawi-
gowanie hipertekstualne przypominatoby zatem podréz po katalogu biblioteki,
po ktorej odbiorca moze poruszac si¢ w dowolny sposob, nie ograniczajac sie do
porzadku linearnego. Rezultatem takiego dzialania jest opisany juz wczesniej
personalny tekst bedacy efektem indywidualistycznej lektury —nawigacji. Drugi
typ nawigowania dotyczy sytuacji immersji wynikajacej z doswiadczenia $wiata
wirtualnego. Zanurzony w $wiat wirtualny uzytkownik nie nawiguje juz tylko
poprzez interaktywne dziatania poprzez ekran komputera, klikajac w odpowied-
nie linki, ale porusza si¢ w tejze wirtualnej przestrzeni. Zamiast do§wiadczenia
tekstowego uzytkownik ma mozliwos¢ doznania zmystowego, w czym pomagaja
mu wszelkiego rodzaju technologiczne rekwizyty, o czym byla juz mowa. Obie
opisane tu sytuacje odnoszg si¢ do tej samej idei — poruszania si¢ wewnatrz
$wiata cyfrowego, wyjscia poza ograniczenia tekstowe i otwarciu si¢ na kon-
struowanie przekazow jednorazowych wynikajacych z dziatania uzytkownika.
Tym samym rola muzyka czy kompozytora, pomijajac tu aspekt samej techno-
logii systemu sieciowego, moze przypomina¢ XIX-wiecznego etnologa, ktory
przemierzajgc wioski, zbiera dawne podania ludowe — dzi$ natomiast gromadzi
fragmenty muzyczne rozmieszczone w Internecie, krakuje, przeksztatca i zapi-
suje na nowo w sieci®*’. Ponadto, jak pokazaly opisane juz wcze$niej strategie
sztuki w nowych mediach, przekaz muzyczny jako dzieto kultury poddane jest
nieustannej aktywnosci uzytkownika, a takze samego systemu, a co za tym idzie
— nigdy nie jest skonczone.

26 M. Lister, dz. cyt., s. 34.

7 Analogie t¢ konstruuje Norbert Moslang, piszac: ,,Urzadzenia elektroniczne nie sg dla
mnie tylko czarnymi skrzynkami produkujacymi zdefiniowany efekt. Uwazam je raczej
za elastyczne narzedzia, posiadajace w wigkszosci przypadkoéw o wiele wiecej funkcji,
niz przewidywat to ich konstruktor. Moje zainteresowanie dotyczy przede wszystkim tych
niezaplanowanych funkcji, ktorych specyficzne wykorzystanie moze wywotywaé zadzi-
wiajaco duzo efektéw muzycznych (...). To sa szczatki zachodniej cywilizacji, a muzyk staje
si¢ etnografem, ktory je zbiera i krakuje”. Cytuje za: M. Libera, Studio nagran — techniki
uprzestrzenniania dzwieku, [w:] Nowa audiowizualnos¢ — Nowy paradygmat kultury?, red.
E. Wilk, I. Kolasinska-Pasterczak, Krakow 2008, s. 291.
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2.4. Wirtualnosé

Pojecie wirtualno$ci pojawia si¢ w tym momencie jako ostatnia z wtasciwosci
nowych mediow, wskazujac tym samym na inng perspektywe odbioru tej rze-
czywistosci niz ta, do ktorej przyzwyczaila nas tradycyjna ontologia. Podstawa
rozumienia wirtualnosci jest zjawisko symulacji czy wykreowanej w $wiecie
cyfrowym rzeczywistosci, ktora nie tyle odbija czy nasladuje rzeczywisto$¢
analogowa (fizyczng), ile ja zastgpuje. Symulowana w $wiecie cyfrowym rze-
czywistos¢ jest bowiem kreowana za pomocg obiektow, ktore dzigki odpowied-
niemu programowi komputerowemu odzwierciedlajg zachowania i wlasciwosci
obiektow rzeczywistych. Poczatkowo symulacja jedynie nasladowata istniejace
w rzeczywisto$ci wydarzenia, z czasem jednak poprzez eksperymenty i oblicze-
nia mogta je przewidywac oraz sama generowaé. W ten sposob powstaje Swiat
wirtualny, ktory juz niczego nie imituje ani nie aranzuje, ale konkuruje ze zmy-
stowoscig $wiata realnego, symulujac mozliwos¢ istnienia. Jak zauwaza Michat
Ostrowicki, wirtualno$¢ powstaje ,,w wyniku rozwoju srodowiska elektroniczne-
g0, zyskuje cechy opisu rzeczywistosci czlowieka — posiadajac wlasne, odmienne
od realnosci whasciwos$ci”?®, tym samym rzeczywisto$¢ wirtualna jest efektem
technologicznego $wiata wyobrazen. Dzigki odpowiedniemu oprzyrzadowaniu
uzytkownik moze bowiem wej$¢ w symulowany $wiat wirtualny i doznawac
czy przezywaé doswiadczenia takze na plaszczyznie zmystow, podobne do tych
w rzeczywistosci. Ze wzglgdu na stopien zaangazowania si¢ w doswiadcze-
nie wirtualne mozna wyr6zni¢ immersje zmystowa, cielesng i mieszana, ktore
okreslaja sposob obecnosci uzytkownika w $wiecie wirtualnym?®¥. Przygladajac
si¢ specyfice do§wiadczenia wirtualnego, zauwazymy, ze w pewien szczegolny
sposob pozwala ono na odrodzenie si¢ taktylnosci, ktora staje si¢ rownorzed-
nym obok wizualnos$ci i audialnosci sposobem na percypowanie rzeczywistosci.
Poczawszy od myszek, klawiatur, padéw, joystickéw, przez wszelkiego rodzaju
ekrany dotykowe, a skonczywszy na rekawicach czy skafandrach, taktylnos¢
staje si¢ dla odbioru wirtualno$ci podstawowg kategorig antropologiczng we-
ryfikujaca jej status ontologiczny. To wlasnie taktylnos$¢ jest czynnikiem wa-
runkujgcym glebszg immersje w $srodowisko wirtualne, co pokazuja praktyki
gier komputerowych?®, Trudno zatem dziwié si¢, ze wlasciwosci te wykorzy-
stuje powstajgca na przecigciu nowych technologii i sztuki muzyka. Kierunek

28 M. Ostrowicki, Wirtualne realis. Estetyka w epoce elektroniki, Krakow 2006, s. 14.

29 Klasyfikacji tej dokonuje R. W. Kluszczynski, dz. cyt, s. 161-211.

240 Por. D. Urbanska-Galanciak, Homo players. Strategie odbioru gier komputerowych, War-
szawa 2009 oraz M. Filiciak, Wirtualny plac zabaw. Gry sieciowe i przemiany kultury
wspotczesnej, Warszawa 2006.
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ten potwierdzaja liczne dziatania artystyczne, taczace dosSwiadczenie audialne
z taktylno$cia, czego wyrazem mogg by¢ stynne ostatnio projekty typu ,,do-
tknij dzwigku”. Jeden z nich zostal zrealizowany w czasie Igrzysk Olimpijskich
w Londynie w 2012 roku. Asif Khan i Pernilla Ohrstedt zaprojektowali pawilon
przypominajacy wygladem stertg kawatkow szkta, petnigcy funkcje interaktyw-
nego instrumentu. Wchodzac do niego, uzytkownicy poprzez dotknigcie nadmu-
chanych paneli uwalniali dzwigki, co ciekawe, nie byly to sample instrumen-
talne, ale odglosy zwigzane z przezyciami sportowymi, tj. przyspieszone bicie
serca sportowca, pisk butow na biezni lekkoatlety czy strzata trafiajgca do tarczy.
Oczywi$cie, sam mechanizm przypomina opisang juz wczesniej strategie in-
strumentu, jednak silne oddziatywanie instalacji na zmysty uzytkownika (stuch
i dotyk) wywotywaty wrazenie zanurzenia si¢ w innej rzeczywistosci. Podob-
ne zjawisko wykorzystano takze w Muzeum Powstania Warszawskiego, kiedy
zwiedzajacy, przyciskajac ucho do zimnej Sciany, mogli ustysze¢ odgtos bijacego
serca czy ptacz lub kwilenie dziecka, ktérym towarzyszyty odglosy spadaja-
cych bomb, walacych si¢ kamienic, nadawanych przez radio na zmiang¢ komu-
nikatéw polskich i niemieckich itp., a zarazem czu¢ lekkie drgania przenoszone
przez fakturg $ciany. Nieprzypadkowo w obu przypadkach zostaje przywota-
na sytuacja doznawania rzeczywisto$ci za pomoca sprzgzenia zmystow stuchu
i dotyku, zwazywszy na opisane juz wezesniej pewne wlasciwosci wspotczesne-
go do$wiadczenia audialnego, wspomaganego w duzej mierze przez technolo-
gie, a co za tym idzie — zdeterminowanego przez drgania, rytm i ruch. Prawde
o takim wilasnie rozumieniu muzyki pokazuje film z 2004 roku Dotknij dzwigku
(Touch the Sound) w rezyserii Thomasa Riedelsheimera, w ktorym jego boha-
terka — niemal glucha kompozytorka i perkusistka — Evelyn Glennie méwi tak:

Styszenie jest forma dotyku. Musisz poczu¢ go przez swoje ciato, czasami uderza ci¢ wprost
w twarz. (...) Przez cialo styszy si¢ wigcej niz przez uszy, ono dziata jak rezonujgca komora.

Pomijajac doskonate potgczenie $ciezki muzycznej i wizualnej, historia bu-
dowana jest w oparciu 0 zmontowane ze sobg ujecia gry samej bohaterki oraz
muzyki ptyngcej z otaczajacego ja srodowiska miejskiego. Glennie muzyke styszy
poprzez wibracje, ktore do niej docierajg, wystukiwany obcasami rytm, uderzenia
maszyn, szuranie po chodniku itp. rekonstruuja jej doswiadczenie audialne!. Jesli
wierzy¢ lekarzom i psychologom, ktorzy dowodza, ze zaledwie 2% do$wiadczen
cztowieka pochodzi ze zmystu dotyku, powonienia i smaku razem wzigtych (90%
czlowiek odbiera za pomocg wzroku, 8% poprzez stuch), to mozna powiedziec,

241 Szerzej na temat filmu pisze Jan Topolski, Kino/muzyka. Zblizenia 2: Przekrocz i dotknij,
»Ruch Muzyczny” 2009, nr 6; http://www.stopklatka.pl/artykuly/artykul.asp?wi=53627 [do-
step: 20.09.2012].
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ze wirtualno$¢ zmienia te proporcje, poszerzajac skalg doswiadczen taktylnych.
Jednoczes$nie, wraz z nowa antropologia, zmienia si¢ sposob percepcji przeka-
z6w kulturowych, w tym muzycznych, w ktorych nie chodzi juz o ksztattowanie
okreslonego przedmiotu (np. utworu muzycznego rozumianego jako skompono-
wany w sposob tradycyjny, nagrany i wykonywany przez artyste), ale o mozliwos¢
konstruowania rzeczywisto$ci muzycznej z generowanych za pomocg elektroniki
i interfejsu dzwiekow w czasie realnym, a zarazem asynchronicznie. Tym samym
przekaz muzyczny w rzeczywistosci wirtualnej jawi si¢ jako immaterialny, ode-
rwany zupelnie od fizycznos$ci czy materialnosci, w ktorym istotne jest juz nie
samo dzielo, ale mozliwo$¢ wykonywania szeregu czynnosci dokonujacych ope-
racji na przekazie muzycznym jako wyrazu komunikacji z innymi uzytkownikami
(realnymi — przed ekranem lub wirtualnymi — programami)***. Dla potwierdzenia
mozna jeszcze raz przywotac instalacj¢ Toda Machovera Brain Opera z 1996 roku,
ktora stata si¢ przelomowym wydarzeniem dla rozumienia relacji dzieta sztu-
ki (tu: muzycznego) z nowymi technologiami, w tym przypadku wirtualnoscia
oferowana za pomocg sieci internetowej. To interaktywne wydarzenie muzycz-
ne polaczyto muzykéw, publicznos¢ zgromadzong w Lincoln Center w Nowym
Jorku oraz uzytkownikow online w jedng spotecznosc, ktora wspdlnie tworzyta
przekaz muzyczny, korzystajac z ro6znych inspiracji muzycznych: Mozarta, szu-
mu wentylatorow, grunge rocka, Johna Cage’a, rapu, oper Verdiego i innych?®.
Projekt w swoim zatozeniu jest dwuczgéciowy: sktada si¢ z dziatan wstepnych,
podczas ktorych publiczno$¢ zaréwno tak zgromadzona na zywo, jak i uczest-
niczaca online ma mozliwos¢ eksperymentowania muzycznego, probkowania
i zabawy z hiperinstrumentami. Te dostgpne za pomocg technologii komputerowe;j
instrumenty, majace czgsto budowe przedmiotdow codziennego uzytku, wydaja
okreslone dzwieki poprzez dokonywanie na nich czynnosci: siadania, przesuwa-
nia, pocierania itp. Towarzyszg temu pomniejsze instalacje, nawigzujace do idei
mozliwych instrumentow, np. drzewo rytmu, pozwalajace za pomoca dotyku wy-
bija¢ rytm perkusyjny; sciana gestow stanowigca przestrzen dyrygowania wirtu-
alng orkiestra; paleta muzyczna, za pomocg ktorej uzytkownik dotykajac kolorow,
mogt wywotywaé przypisane im dzwigki czy $piewajgce drzewo wykorzystu-
jace ton brzmienia glosu odbiorcy, aby dostosowa¢ do niego brzmienie innych
instrumentow w celu osiggnigcia harmonii***. Warto zauwazyc¢, ze wszystkie te

22 Andrzej Gwozdz analogicznie pisze o tym zjawisku, odnoszac je do ptaszczyzny wizualnej,
nazywajac estetyka designu, w ktdrej nie tyle projektuje si¢ rzeczy, ile ksztattuje sSrodowi-
sko kontaktu z nimi. A. Gwézdz, Od pigmentu do interfejsu. Kilka tropéw w strong estetyki
designu, ,,Kultura Wspoétczesna” 2000, nr 1-2 (23-24), s. 187.

25 Podaje za: http://park.org/Events/BrainOpera/ [dostep: 20.09.2012].

244 M. Ostrowicki, dz. cyt., s. 210.
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dziatania odbywaja si¢ jednoczesnie: w sali koncertowej, w ktorej publicznos¢
ma mozliwos$¢ skorzystania z tych zbudowanych instrumentéw, oraz za pomoca
dostepu online, gdzie istnieja ich wirtualne odpowiedniki. W ten sposob rodzi
sie kakofonia dzwiekow budujaca pierwsza cze$¢ przekazu Brain Opera. Druga
cz¢$¢ ma juz charakter bardziej zwarty 1 zamknigty. Otoz trzej dyrygenci budu-
ja 45-minutowy przekaz muzyczny zlozony z przyniesionych przez publicznosé
oraz przestanych przez Internet nagran. W ten sposob powstaje dzieto bedace wy-
padkowa przypadku, chaosu i dziatan orkiestralnych, zhierarchizowanych, upo-
rzadkowanych, czego wyrazem jest w konsekwencji zwarta, okreslona czasem
kompozycja. Jak tlumaczy Tod Machover, dychotomia ta, wyrazona w samym
tytule projektu, zwraca uwage na konieczno$¢ przetamania podziatu miedzy tech-
nologia a sztuka**. Podobnie wazne wydaje si¢ takze zniesienie granicy miedzy
odbiorcg a tworcg, doswiadczeniem poczatkowym a efektem finalnym (wystarczy
wspomnie¢ o manipulowaniu przez uczestnikow dzwickami i obrazami przez in-
teraktywne interfejsy, ktore nastgpnie sg zbierane i przetwarzane na zbiér dzwig-
kow wykorzystywanych w kolejnej czesci Brain Opera), doswiadczeniem realnym
a wirtualnym (dzigki interaktywnym interfejsom i wirtualnym stronom doswiad-
czenie spektaklu publiczno$ci zgromadzonej ,,na zywo” w sali koncertowej i uzyt-
kownikéw Internetu jest takie samo), wreszcie miedzy percepcja taktylng a au-
dialng (kazda czynno$¢ ruchowa i dziatanie taktylne przektada si¢ na dzwigk, co
W percepcji po jakim$ czasie zostaje ze sobg utozsamione).

Jak pokazuje zatem ten krotki przeglad podstawowych kategorii nowych me-
diéw i ich wptywu na ksztaltowanie si¢ przekazu muzycznego, muzyka wobec
tych zjawisk technologicznych podlega wielu przeksztatceniom. Po pierwsze,
trzeba zauwazy¢ niezwykla fragmentaryzacje muzyki w $wiecie cyfrowym
i sieciowym, co wydaje si¢ by¢ konsekwencjg zburzenia linearnej narracji
w przekazie muzycznym, towarzyszacej jeszcze kulturze audiowizualnej, na
rzecz konstrukcji katalogowej, ktorej patronuje baza danych. Selekcja i idaca
za tym indywidualno$¢ odtworzen powoduja rozproszenie spojnego artystycz-
nie i treSciowo przekazu muzycznego, w jego miejsce pojawia si¢ przekaz roz-
proszony, niejednorodny — takze ze wzgledu na forme i rodzaj medium. Otéz
nowe media, dzigki zjawisku transkodowania, proponujg uzytkownikom przekaz
o charakterze opowiesci transmedialnej, zarazem wymagajacej od odbiorcy pew-
nej aktywnos$ci w poszukiwaniu kolejnych elementéw znaczeniowych przekazu
na réznych plaszczyznach odbioru, jak i nawigujacej miedzy plikami muzyczny-
mi, filmami, wideoklipami, grami komputerowymi, programami telewizyjnymi,
blogami, forami dyskusyjnymi itp. Ponadto, digitalizacja, a wraz z nig wirtuali-

25 Zob. Interview with Tod Machower; http://www.scientificamerican.com/article.cfm?id=inte-
rview-with-tod-machov [dostep: 20.09.2012].
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zacja przekazu muzycznego, zmienia catkowicie status ontologiczny muzyki,
oddziela ja od jej wymiaru materialnego (akustycznego), zwracajac si¢ ku temu,
co hologramowe, nieuchwytne, nie do konca obecne. W ten sposob zanika mu-
zyka rozumiana jako przekaz majacy swoja strukture, oparta na podstawowych
kategoriach: rytmu, linii melodycznej, barwy, tempa, wyrazanych emocji, tresci,
okreslonego instrumentarium, wreszcie wykonawcy itd., w zamian pojawia si¢
otwarty na interfejs z programem komputerowym oraz innymi uzytkownikami
tekst, bez poczatku i konca, bez okreslonej struktury, plastyczny i podatny na mo-
dulacje 1 wariacje, z szeregiem odniesien tak znaczeniowych, jak i estetycznych.

g

-l Zagadnienia: vwyznaczniki nowych mediow i ich wptyw na kulture mu-
7yCzng: Cyfrowose | nowa jakose dzwieku, modularmose a mashupy mu-
Zyczne, warlacyjnose (redundancia i powtarzalnose) oraz wspdtautorstwo
stuchacza, automatyzacja w kulturze techno, transkodowanie kulturowe
I nekiadanie sie koddw technicznych na przekazy muzyczne, muzyka
interaktywna | kultura wspdtuczestnictwa, interfejs | nowe funkcje muzy-
ki, muzyka jako element komunikadji kulturowe) — zjawisko fanpage'ow,
spoteczenstwo sieciowe a lbudowanie kultury muzyczne), nowe Sposoby
Istnienia przekazu muzycznego w sieci — YouTube i MySpace, tekst mu-
zyczry jako hipertekst, nawigacyjnose | wirtualnose muzyki,

iPod-yzacja muzyki, czyli nowa audialno$c
W zyciu codziennym

Na zakonczenie niniejszych rozwazan warto poswieci¢ parg stow tak moc-
no rozwijajacemu si¢ rynkowi nowych technologii zwigzanych z odtwarzaniem
muzyki w zyciu codziennym. W tak zarysowanym temacie krzyzuje si¢ kilka
watkow: konsumpcjonizmu (ktory poniekad zostal juz omoéwiony przy okazji
rozwazan nad kultura popularna), technicyzacji zycia codziennego oraz antro-
pologii mediow. Majac zatem na uwadze szczegolnie dwa ostatnie zagadnienia,
mozna odwota¢ si¢ do mysli Hugh Mackaya, ktory stwierdza, ze

aby zrozumie¢ zjawisko konsumpcji technologii w gospodarstwie domowym, musimy znaé

charakterystyczne dlan praktyki codziennego zycia — wiedzie¢, jak nowe technologie wpla-
taja si¢ w rutynowe dziatania danego domu?*.

26 H. Mackay, Consumption and Everyday Life: culture, media and indentities, London 1997,
p- 277, cyt. za: M. Lister i in., dz. cyt., s. 366.
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A zatem, zeby pojac sposob konsumowania przekazu muzycznego we wspol-
czesnej rzeczywistosci poddanej dziataniu nowych mediéw i nowym technolo-
giom odtwarzania, trzeba najpierw pozna¢ urzadzenia, ktére determinujg per-
cepcje odbiorcow. Niewatpliwie, dzisiejsze do§wiadczenie muzyczne jest bowiem
przede wszystkim zaposredniczone przez technologie: od radia cyfrowego, przez
wszelkiego rodzaju odtwarzacze muzyczne, po sieciowe i mobilne urzadzenia
muzyczne, ktore towarzyszg juz nie tylko w domu, ale w drodze do i z pracy,
w dowolnie wybranym sklepie czy innym miejscu uzytecznosci publicznej, w au-
cie i $srodkach komunikacji miejskiej itd.?’. Nie wdajac si¢ w szczegotowe analizy
parametryczne nowych technologii, ale skupiajac si¢ na pewnym typie urzadzen,
ktore beda okresla¢ sytuacjg antropologiczng odbiorcy muzyki, warto dokonac
krotkiego omowienia.

3.1. Kino domowe dla muzyki

Jakkolwiek nierozsadne wydaje si¢ zaczynanie analizy percepcji muzyki ze
wzgledu na antropologie mediow od urzadzenia audiowizualnego, to wlasnie ono
wydaje si¢ mie¢ decydujgce znaczenie dla odbioru przekazu muzycznego w domu.
Wynika to poniekad z centralnej pozycji odbiornika telewizyjnego w przestrzeni
domowej**, ktory juz w latach 50. XX wieku zdetronizowat z tego miejsca radio.
I cho¢ poczatkowo telewizor byt urzadzeniem samowystarczalnym, bardzo szybko
zaczat szukaé potaczen z innymi urzadzeniami wzbogacajacymi i urozmaicajacy-
mi przekaz audiowizualny, w ten sposob pojawily si¢ magnetowidy, dekodery do
odbioru kablowki, odtwarzacze DVD, a takze sprzet naglasniajacy poprawiajacy
jakos¢ przekazu audialnego. Szczegodlnag role odegrata na tej ptaszczyznie wieza au-
dio, czyli zestaw sprzetu Ai-fi, na ktory sktadaly si¢: wzmacniacz, magnetofon, tu-
ner radiowy oraz korektor graficzny. Z czasem zaczgto stosowa¢ amplitunery oraz
equalizery do indywidualnego ustawienia preferowanych brzmien, jak rowniez
dotacza¢ odtwarzacze CD, serwery muzyczne, timery, korektory dzwieku i inne.
Ten niezwykle popularny w latach 80. XX wieku zbudowany z segmentow sprzet
byt adresowany przede wszystkim do tych odbiorcow, ktorzy w zaciszu domowym
chcieli odtwarza¢ muzyke w dobrej jakosSci, z podobng do koncertéw dynamika,
ekspresja, przestrzenig akustyczng. Z racji swej wielko$ci, wieze¢ hi-fi sytuowano
w centralnych miejscach domu obok odbiornika telewizyjnego (zazwyczaj pod
nim), tworzagc wraz z innymi urzadzeniami centrum multimedialne. Usytuowa-
nie sprzetu audio w przestrzeni domowej zdeterminowato dyspozytyw tego me-

27 Por. T. Goban-Klas, Cywilizacja medialna. Geneza, ewolucja, eksplozja, Warszawa 2005,

s. 183—188.
28 Zob. M. Halawa, Zycie codzienne z telewizorem, Warszawa 2006, s. 38—48.
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dium, ktére zdecydowanie nie mogto by¢ przekaznikiem towarzyszacym, ale stojac
w centrum, koncertowalo na sobie uwage. Odbiorca przekazu muzycznego dostar-
czanego przez wieze hi-fi z jednej strony mogt, zajmujac wygodne miejsce, czer-
pac¢ przyjemno$¢ z jakosci prezentowanego dzwieku, z drugiej za§ koncentrowac
sie na samej technologii sprzetu, nieustannie modyfikujac brzmienie, poprawiajac
1 ustawiajac na nowo parametry odbioru (od barwy i korekcje szuméw po glo-
$nos¢). Te centralng pozycje odbioru podkreslalty umiejscowione z przodu kolumny
80- Iub 100-watowe, skierowane ku jednemu okre§lonemu miejscu. Odstuchiwanie
muzyki zaczeto przypominac zatem odbidr przekazu audiowizualnego, wymagajac
od odbiorcy koncentracji uwagi, zajecia okreslonej pozycji (w miejscu krzyzowania
sie dzwigku biegnacego z kolumn), zaangazowania w przekaz itp. Ponadto wzajem-
ne powigzanie w jednym miejscu wiezy stereofonicznej z telewizorem i odtwarza-
czami zaowocowalo wiasnie powstaniem kina domowego, w ktérym nieposlednig
role odgrywa system naglosnienia. Intencjg kina domowego byta bowiem chec¢
odtworzenia w warunkach domowych mozliwosci odbioru, ktore dotad oferowato
jedynie kino, a zatem proponowany odbiorcy zestaw urzadzen miat na celu wy-
kreowanie jak najbardziej zblizonych efektow wizualnych i dzwigkowych. Dlatego
tez w zestawie kina domowego musiaty znaleZ¢ si¢: odtwarzacz (DVD, BlueRay),
urzadzenie odtwarzajace obraz: ekran projekcyjny lub telewizor oraz system nagta-
$niajacy do dotwarzania dzwicku przestrzennego (DTS, Dolby Digital, Dolby Digi-
tal EX itp.), w sklad ktorego wchodzg wzmacniacz i zestaw gltosnikowy w systemie
5.1 (6.1, 7.1*®. Co ciekawe, to whasnie odtwarzaniu $ciezki dzwigkowej zawdzigcza
siec wrazenie wigkszej immersji, a dzieje si¢ to poprzez mozliwos$¢ odtworzenia
wielokanatowego zapisu dzwigkowego, ktore oddaje wrazenie glebi muzycznej
oraz konotuje przestrzenno$¢ ogladanych scen poprzez budowanie takiej wiasnie
przestrzeni akustycznej (stuzy temu rozmieszczenie zrodet dzwicku: trzy glosniki
z przodu i dwa po bokach, glosnik niskotonowy w dowolnym miejscu — wersja
5.1.). Na jakos$¢ odtwarzanej $ciezki dzwiekowej ma wptyw takze format nagrania,
od ktérego zalezag m.in. barwa warstwy muzycznej, relacja warstwy dialogowe;j
imuzyki, dynamika czy ekspresja muzyczna itd. Rozbudowany system audio, towa-
rzyszacy przekazom audiowizualnym, mozna traktowac z jednej strony jako wyraz
fanaberii konsumenckiej, ktorej celem jest jeszcze wicksza niechg¢ do podejmowa-
nia dziatania, np. wyjscia do kina i uzyskania wrazen w zaciszu domowym. Jednak
trudno nie zauwazy¢ rozwijajacych sie dzieki tej technologii muzycznych produkeji
audiowizualnych, dedykowanych melomanom. I nie chodzi tu o filmy muzyczne,
cho¢ i tych z pewnoscig jest sporo, ale o catkiem powazng liczebnie produkcje
koncertéw filharmonijnych, oper, filmow festiwalowych lub z tras koncertowych,

249 Mowa tu o relacjach gto$nikéw: 1 glosnik basowy typu ,,subwoofer” oraz 5, 6 lub 7 gto$ni-
kow $rednio- i wysokotonowych, rozmieszczonych w odpowiedni sposdb w pomieszczeniu.
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dokumentéw muzycznych itp. Atrakcja tego rodzaju wydawnictw jest nie tylko
doskonale krystaliczny przekaz audio, ale zapisany wielokanatowo dzwigk, dajacy
wrazenie autentycznej obecnosci w sali koncertowej lub operowej albo na stadionie
podczas koncertu rockowego, oraz przekaz wizualny, wyrezyserowany, operujacy
kilkoma ujeciami kamer, ktérymi odbiorca za pomocg pilota moze swobodnie ope-
rowac. Jedna z ostatnich propozycji telewizji cyfrowych jest przekaz audiowizualny
w wersji 3D, co wraz z dzwickiem w formacie Dolby Digital EX czy podobnym
daje poczucie petnej immersji w $§wiat muzyki ,,na zywo”. Coraz cz¢sciej takze tego
typu muzyczny przekaz audiowizualny jest oferowany w wypozyczalni interneto-
wej, do ktdrego dzieki potaczeniu telewizora z dekoderem satelitarnym lub telefonii
cyfrowej mozna mie¢ w kazdej chwili dostep. Niewatpliwie, po kilku latach silnej
audializacji odbioru muzycznego kino domowe na nowo odrodzito zainteresowanie
audiowizualnos$cig przekazéw muzycznych.

3.2. Od stuchawek do iPhone’a

Aby opisa¢ zjawisko popularnosci przenosnych urzadzen odtwarzajacych
muzyke, nalezatoby siegna¢ do dwoch poprzedzajacych je wynalazkow: stucha-
wek 1 baterii. Historia tych pierwszych, wedtug niektorych historykow cywili-
zacji medialnej, siega az starozytno$ci (czymze bytby bowiem stetoskop, jak nie
urzadzeniem nashuchujacym), jednak dla niniejszych rozwazan istotny wydaje
si¢ wynalazek Grahama Bella — stuchawki elektro-magnetycznej, czyli telefo-
nu?°. Po wielu roznorodnych zastosowaniach (wojskowych, komunikacyjnych)
stuchawka w II polowie XX wieku pojawila si¢ wreszcie w przestrzeni rozryw-
kowej zwigzana wlasnie z doswiadczeniem muzycznym. Poczatkowo, stosowana
w domu, miata na celu poglebienie percepcji dzwigkowej, intensyfikacj¢ doznan
audialnych, w rzeczywisto$ci stala si¢ sposobem na personalizacje przestrzeni
akustycznej i indywidualizacje przekazu muzycznego. Stuchawki pozwolity bo-
wiem na odciecie si¢ od otaczajacej rzeczywistosci, dajac jednoczesnie mozli-
wosc¢ glebszego doznania zmystowego. Moze wilasnie dlatego niektorzy badacze
widzg je jako podstawowy atrybut clubbingu i kultury didzejskiej: ,,stuchawki,
obok adaptera, ptyty winylowej i dyskotekowej kuli, staja si¢ ikona clubbin-
gu dzieki DJ-om”®!, Co ciekawe, ostatnio popularne stajg sie Silent Disco®?,

20 Zob. R. Zydel, Stuchawki jako gadzet popkultury, [w:] Gadzety popkultury..., s. 240-245.

1 Stuchawki staja si¢ nieodtacznym atrybutem didzeja, dzigki ktérym kontroluje on ciagto$é
przekazu muzycznego, moze bowiem w trakcie odtwarzania jednego utworu przygotowy-
wac kolejny, nie burzac linearno$ci. Tamze, s. 245.

22 Dyskoteki te dostgpne sa w wigkszych miastach: w Katowicach w City Pub czy w Krakowie
w klubie Forty Kleparz, albo w czasie imprez, jak w Gdyni podczas festiwalu Opener.
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w czasie ktorych nie tylko didzej, ale i wszyscy uczestnicy zabawy tancza
z natozonymi stuchawkami bezprzewodowymi. Muzyka, w rytm ktdrej porusza-
ja si¢ uczestnicy, prezentowana jest naraz przez kilku didzejow (trzech do pig-
ciu) i puszczana w kolejnych kanatach transmisyjnych, ktére mozna swobodnie
zmieniaé. Jesli uczestnikowi nie spodoba si¢ muzyka, moze przetaczy¢ na drugi
lub trzeci kanat. Dzigki kontrolerom umieszczonym w stuchawkach, uczestnik
moze regulowaé gltosnos¢ muzyki i wybierac typ granej muzyki (hip hop/r'n'b/
soul/funky/nu-disco/electro/pop/progressive). Tym samym powstaje niezwykle
interesujgce zjawisko socjologiczne: z jednej strony bez stuchawek spotecznosé¢
na parkiecie w zaden sposob nie da si¢ zakwalifikowac jako wspolnota prze-
zywajaca podobne emocje, z drugiej strony po zalozeniu (wejsciu w muzyczny
przekaz) cze$¢ tej spotecznosci zostaje zidentyfikowana poprzez rytm z innymi,
ktorzy poruszaja si¢ do innego kanatu muzycznego; mozna si¢ skomunikowac,
zmieniajac tenze kanat lub wchodzac w dyskurs innego gatunku muzycznego.
Drugim zjawiskiem, na ktére warto zwroci¢ uwage, sa nie tyle baterie, historia
tych sigga bowiem 1780 1.2, ile ich zastosowanie w przemysle muzycznym. Uwol-
nienie odtwarzacza muzycznego od kabla zasilajacego zbieglo si¢ z popularnoscia
kasety magnetofonowej, ktora dzigki swym niewielkim rozmiarom i prostej obstu-
dze podbita rynek, o czym byla juz poprzednio mowa. W ten sposob na poczatku
lat 70. XX wieku na rynku konsumpcji muzyki pojawit si¢ przeno$ny odtwarzacz
magnetofonowy zdolny do odbioru stacji radiowych oraz nagranej na kasecie
(z czasem takze ptycie CD) muzyki, zwany boomboxem (inne nazwy: blaster get-
to jambox, radiomagnetofon). Dzigki firmom Panasonic, Sony, Marantz i General
Electric nowy sprzet odtwarzajacy szybko podbit serca szczegdlnie miodych lu-
dzi, a to ze wzglgdu na charakterystyczne duze glosniki basowe, oddajace silne
dudnienie basu utwordw rockowych i z czasem rapowych czy r’n’b, mozliwo$¢
podiaczania innych sprzetdéw, np. gramofonu, do wbudowanych tu glosnikow, oraz
mikrofonow, ktore pozwalaly nagrywaé¢ w miar¢ dynamiczny przekaz muzyczny.
Co ciekawe, ze wzgledu na pragnienie mocniejszego doznania audialnego, w meta-
lowa obudowe wbudowywano sporej wielkosci glosniki, ponadto dziatanie w takiej
jakosci odtwarzacza wymagato duzej ilodci energii — w przypadku odcigcia si¢ od
zrodta zasilania, potrzebnych byto 8—10 baterii R-20 (ang. rozmiar D). To wszystko
sprawiato, ze boomboxy byly do$¢ ciezkie (przecigtna waga to 12 kg) i gabaryto-
wo nieporeczne. Jednak to wiasnie dzieki nim muzyka wyrwala si¢ z przestrzeni
zamknietej i wyszta na ulice, wpisujac si¢ kulturowo w §rodowisko miejskie (sta-

23 Historia baterii wiaze si¢ z wynalezieniem przez Luigi Galvaniego urzadzenia, ktore wy-
wotywalo ruchy ndég martwej zaby. Ewolucja baterii, poczatkowo wypetnianych elektroli-
tem, ukazuje ich liczne zastosowania: od przemystu wojskowego do przestrzeni domowe;j.
M. Trzaskowska, Zaba na baterie, ,,Handel” 28.06.2008, s. 36.
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nowity nawet swego rodzaju bron w walkach srodowisk poszczegolnych dzielnic,
zagtuszajac odglosy strzatow i inne). Jak dowodzg historycy muzyki rozrywkowe;j,
boombox stat si¢ podstawg do rozwoju muzyki hip hopowe;j, dla ktorej urzadzenie
to bylo podstawowym instrumentem przekazu konstruowanego na podworku®*.
Dzieki mozliwo$ciom nagrywania, grupa mtodych amatorow rejestrowata przekaz,
dzielac migdzy siebie zadania muzyczne: kto$ imitowat gtosem bit, inny scratcho-
wal, jeszcze inny ,.budowatl rymy”. Dlatego tez stat si¢ on nieodtgcznym elemen-
tem wizerunku $rodowisk i grup hip hopowych, zeby wymieni¢ Beastie Boys czy
LL Cool J. Zmierzch popularnosci boomboxa w latach 90. ubiegtego stulecia wigze
sie z tendencja do minimalizacji sprzetu muzycznego i jeszcze silniej podkreslone;
personalizacji przekazu, co zaowocowato pojawieniem si¢ walkmana, a za nim
kolejnych odtwarzaczy, tj. discmana, MP3, MP4, iPoda czy iPhone'a.

Pomijajac juz w tym miejscu histori¢ i ewolucje personalnych odtwarzaczy
muzycznych typu walkman czy discman, warto jedynie zauwazy¢, ze ich wptyw
na percepcje przekazu muzycznego wydaje si¢ nie do przecenienia. Laczyly one
mozliwos¢ odstuchiwania muzyki w przestrzeni pozadomowej, ale w przeciwien-
stwie do swego ,,glosnego” poprzednika pozwalaly cieszy¢ sie tym przekazem
w sposob indywidualny. Tym samym nie zaktdcaly juz porzadku publicznego ani
spokoju, o co wielokrotnie mieli pretensje starsi mieszkancy aglomeracji miej-
skich, ale pozwalaty cieszy¢ si¢ wybrang przez siebie uprzednio muzyka, dzigki
ktorej dokonywalo si¢ swoiste oswajanie przestrzeni publicznej. Jednak zaréwno
kasetowe, jak i ptytowe odtwarzacze w wickszo$ci przypadkow dawaty odbiorcom
ograniczone pole manewru: mozna bylo wybrac kasete czy ptyte z nagraniem, ale
w konsekwencji byto si¢ skazanym na odstuchiwanie catego zawartego na niej
materiatu — oczywiscie, mozna bylo poming¢ ten czy 6w utwor, przeskakujac go
lub przewijajac, jednak kazda inna ingerencja wigzata si¢ z wymiang nosnika. Sy-
tuacje te zmienia catkowicie odtwarzacz MP3 (a za nim MP4), cyfrowy charakter
pliku pozwala bowiem na umieszczenie o wiele wigkszej ilosci utworéw muzycz-
nych na nosniku oraz brak koniecznosci wymieniania kolejnych nosnikow w cza-
sie odtwarzania. W samym urzadzeniu wida¢ takze tendencj¢ do miniaturyzacji
(niewielki rozmiar karty pamigci powoduje, ze odtwarzacz mieséci si¢ w dloni)
oraz wizualizacji (w odtwarzaczach pojawiajg si¢ miniekrany LCD, stanowiace
element interfejsu: wyswietlaty ilos¢ oraz tytuty piosenek, ukazywaty katalog
utworéw, wskazywaty na poziom glo$nosci, nazwe i numer zaprogramowanych
stacji radiowych itd.)*. Jednak prawdziwa rewolucje przynosi dopiero wynalazek

24 Warto zapoznac¢ si¢ z filmem o historii boomboxa na stronie http:/www.npr.org/templates/
story/story.php?storyld=103363836 [dostep: 20.09.2012].

25 Z czasem ekrany w odtwarzaczach muzycznych zostaja rozbudowane, przyczyniajac si¢ do
powigkszenia samego urzadzenia, cho¢ tym razem jest to efektem zabiegow designerskich.
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Apple’a, ktory nie tylko wykorzystuje technologie cyfrowego zapisu plikow, ale
uwalnia urzadzenie od zapisanej uprzednio bazy danych, udostepniajac zasoby
z sieci internetowej za pomoca bezprzewodowego potaczenia satelitarnego. Moz-
na, oczywiscie, spojrze¢ na to zjawisko podobnie jak Martin Lister, ktory przygla-
dajac si¢ ewolucji tychze urzadzen: od walkmana do iPoda, zauwaza, ze zmiany
dotycza przede wszystkim poziomu technologii odtwarzania, a nie samej istoty
dziatania®®, jednak istota tego urzadzenia odnosi si¢ jeszcze do innych kwestii. Nie
chodzi tu tylko o dostep do wybranych plikoéw muzycznych, takg mozliwos$¢ dawat
juz bowiem discman, ale o komponowanie na iPodzie wlasnego zbioru muzyczne-
go, niepowtarzalnego, zgodnego z indywidualnym charakterem uzytkownika, jego
nastrojem, humorem itd. Dzieki digitalizacji i kompresji danych oraz dostepowi do
niezliczonej ilosci pojedynczych utworow muzycznych w sieci, uzytkownik iPoda
moze dowolnie komponowac¢ swoja list¢ odtwarzania, a co za tym idzie — budowac
swoj wlasny §wiat muzyczny, okresla¢ swoja estetyke, gusta, nie bedac narazony
ani na konfrontacje z innymi, ani tym bardziej na jakakolwiek krytyke. Jak za-
uwaza Angie David, iPod jest urzadzeniem na wskro§ wspotczesnym, wykazuje
sie bowiem typowymi dla dzisiejszej rzeczywistosci wlasciwosciami: jest szybki
i fatwy w obstudze?’. Dzigki temu staje si¢ nie tylko najblizszym wspotpracowni-
kiem uzytkownika (zwraca si¢ uwage na budowanie wigzi z samym urzadzeniem,
ktore nie nosi juz $ladu technicznej pracy ludzkiej, a przyjmuje wlasciwosci oso-
bowe), ale narzgdziem, dzigki ktéremu mozna komunikowa¢ si¢ z innymi, i nie
chodzi tu tylko o komunikacje¢ telefoniczna, ale o0 wymiane z innymi uzytkowni-
kami wtasnych do§wiadczen kulturowych wynikajacych z konstruowanego przez
siebie przekazu za pomocg wgranych do katalogu danych plikow muzycznych. Na
owg terazniejszo$¢ sktada si¢ rowniez konwergencyjny (na poziomie technologii)
charakter medium, ktdre integruje dziatanie starych mediow, komputera i sieci
internetowej. Dzigki temu iPod jawi si¢ nie tylko jako urzadzenie odtwarzajace
muzyke, ale wielofunkcyjne urzadzenie multimedialne, korzystajace z mozliwosci
sieciowych, tym samym stajac si¢ osobistym mobilnym komputerem.

3.3. Komputer - odtwarzacz multimedialny

Niewatpliwie, komputer zrewolucjonizowat wiele ptaszczyzn wspotczesnosci,
poczawszy od rozumienia zwyklej ontologii, a skonczywszy na komunikacji i ko-

Migdzy innymi rozwdj ekranu w odtwarzaczach MP4 zwigzany jest z przejeciem przez niego
funkcji nawigacyjnych, ponadto stuzy juz nie tylko prostemu interfejsowi tekstowemu, ale
prezentuje zapisane informacje graficzne oktadki ptyt, zdjecia wykonawcow czy plakaty.

26 M. Lister i in., dz. cyt., s. 287-293.

7 A. David, IPOD, [w:] Nowe mitologie, red. J. Garcin, przet. A. Kocot, Krakow 2010, s. 31.
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dach kulturowych, nie jest jednak intencja tej krotkiej charakterystyki ukazywa-
nie wszystkich tych elementow, ktore zostaly dobrze opisane przez specjalistow
roznych dziedzin i specjalno$ci. Dla poruszanej tu problematyki istotna wydaje
sie¢ uniwersalno$¢ dzialania komputera, ktory juz dawno przestat ograniczac sie
do przestrzeni matematycznej, a zaczat funkcjonowa¢ na plaszczyznie kulturo-
wej, a co za tym idzie — takze i rozrywkowej. Juz sama nazwa — gizmo, nadana
komputerowi przez Bruce’a Sterlinga, ukazuje owo urzadzenie jako wielofunkcyj-
ne?®, Wsrdd tych zintegrowanych dziatan interesujgce wydaja si¢ te, ktore dotycza
kwestii mediow, a zatem i sposobéw uobecniania si¢ w $wiecie cyfrowym oraz
dystrybuowania tekstow kultury (w tym muzycznych). Komputer, funkcjonujacy
dzi$ w powszechnej $wiadomosci jako metamedium,
korzysta zarazem z mechanizmoéw starych mediow,

symulujagc w $wiecie cyfrowym ich dzialanie, ale gizmo

takze zmienia ich ksztatt i sposob funkcjonowania, — pojecie wprowadzone przez
wychodzac naprzeciw zyczeniom aktywnos$ci uzyt- Bruce’a Sterlinga, bezpo$rednio
kownikow. Zjawisko to, zwane remediacjg, polega thumaczone jako ,,dinks”, wskazuje
zatem na przeksztalcaniu starych mediéw w nowe*>. na wiclozadaniowos¢ komputera,

ktory od samego poczatku w §wia-
domosci uzytkownikow jawit si¢
jako urzadzenie wielofunkcyjne.

Tym samym, odnoszac si¢ do sytuacji odtwarzaczy
muzycznych, mozna zauwazyc¢, ze komputer symulu-
je obecnos¢ tychze w swiecie cyfrowym, desygnujac
na ekranie komputera charakterystyczny dla tychze
starych mediow design. 1 tak w warstwie przedstawien (artware) pojawiaja sie
zazwyczaj ikony paneli nawigacyjnych, dzigki ktorym kontroluje si¢ przebieg
przekazu muzycznego. Ich design na ekranie ma tworzy¢ pozér analogowego
odpowiednika, z ktérym uzytkownik mogt spotkac si¢ w przestrzeni domowe;j
W postaci sprzgtu hi-fi, a obstuga za pomoca myszki ma imitowac fizyczne kontro-
lowanie sprzetu (pokretla, przyciski, guziki, wskazniki natezenia czy sity dzwie-
ku). Z drugiej strony, panele te majg narzedzia umozliwiajace wielowariantowy
przekaz, np. odtwarzanie kilku utworéw w tym samym odtwarzaczu jednoczesnie.
Owa opcjonalno$¢ przekazu nowych mediow przypomina o sobie takze poprzez
mozliwo$¢ ustawiania listy odtwarzania za pomoca pamigci komputerowej albo
przewijania czy ,,przeskakiwania” do szukanego fragmentu za pomoca paska
linearnosci utworu. Jednak warstwa artware jest jedynie graficznym symbolem
warstw glebszych: software i hardware. Warstwa software to oprogramowanie,
dzieki ktéremu mozna odtwarza¢ na komputerze muzyke, co wigcej, kazdy system

28 A. Tarkowski, Komputer. Krotka historia wyobrazen technokulturowych, [w:] Gadzety popkul-
tury..., s. 303.

29 Zajwisko to omawiajg J. D. Bolter, R. Grusin w ksiazce: Remediation Understanding New
Media, London 1999.
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operacyjny zawiera dzi§ automatycznie wgrany jeden lub kilka takich programéw.
Program jest zaprojektowany jako Srodowisko tekstowe, w ktorym kodem porozu-
mienia jest jezyk programowania HTML. Co ciekawe, zaden program nigdy nie
jest skonczony, podlega on nieustannym aktualizacjom, jest bowiem zalezny od in-
nych czynnikow programowania kompatybilnych z sieciowymi programami, ktore
nieustannie podlegaja ewolucji pod wptywem dziatan uzytkownikéw. Dzigki pro-
gramom muzycznym mozna nagrywac i edytowa¢ dzwiek, konwertowac nagra-
nia analogowe do postaci cyfrowej, nagrywa¢ pliki audio i cyfrowe na ptyty CD,
edytowac pliki w ré6znych formatach, wycina¢, kopiowac, skleja¢ i miesza¢ ze sobg
dzwieki, zmienia¢ predkos¢ lub wysokos¢ dzwieku nagrania i wiele innych. Tym
samym oprogramowanie muzyczne w komputerze daje dzi§ przecigtnemu uzyt-
kownikowi nie tylko mozliwo$¢ odtwarzania, ale oferuje do dyspozycji podrgczne
studio nagran, zachecajac niejako do wspottworzenia przekazu muzycznego. Po-
nadto, wigkszo$¢ wspotczesnych programéw jest zsynchronizowana z biblioteka-
mi sieciowymi typu i7unes oraz ma funkcje odtwarzania mediow strumieniowych,
czyli internetowych stacji radiowych i telewizyjnych. Jednak program operacyjny
nie funkcjonowatby, gdyby nie warstwa hardware, czyli sprzgtowa, najbardziej ele-
mentarna — tworzg ja karta dzwigkowa oraz podtgczone do komputera zewnetrzne
glosniki. Karta muzyczna (sound card, audio card) to zespot uktadow scalonych,
zawierajacy przetworniki umozliwiajace rejestracje i odtwarzanie dzwigku, mik-
ser taczacy sygnaty dzwigkowe z réznych zrodet, generatoréw dzwicku, przetwor-
nikoéw itp., wzmacniacz sygnalow wyjsciowych, ztacza oraz interfejs stuzacy do
komunikacji i wymiany danych z komputerem oraz innymi urzadzeniami poza-
komputerowymi. Co prawda, wspotczesnie wiele kart wbudowanych jest w ptyte
glowna, jednak dla melomandéw lub amatorow muzyki przewidziano mozliwos¢
wlaczania dodatkowych kart dzwigkowych, rozszerzajacych dziatania audialne.
Drugim niezbg¢dnym elementem konstytuujacym poziom sprzgtowy sa glosniki.
Dla potrzeb komunikacyjnych przewidziano albo stuchawki, albo male gtosniczki
zasilane bezposrednio z komputera. Z czasem jednak, dostrzegajac site multime-
dialno$ci komputera, zaczgto zestawia¢ go z urzadzeniami naglagniajacymi typu
audio: wiezami /4i-fi czy kinem domowym, ekranami, wzmacniaczami itp. Tym
samym komputer stat si¢ w przestrzeni domowej centrum multimedialnym, tgczac
w sobie mozliwosci odtwarzaczy ptyt CD, DVD, muzycznych plikéw cyfrowych,
plikow sieciowych i innych, zajmujac dotychczasowe miejsce telewizora.

3.4. Sie¢ jako urzadzenie odtwarzajace

Jako ostatnie zjawisko w opisie relacji technologii urzadzen odtwarzajacych
i muzyki nalezy wymieni¢ odtwarzacze sieciowe, ktore funkcjonuja w §wiecie
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cyfrowym. Bazujg one przede wszystkim na dostgpnych urzadzeniach telema-
tycznych (iPod czy iPhone) lub komputerach podtaczonych do sieci internetowej,
jednak sposob ich funkcjonowania r6zni si¢ od dziatajacych w tych urzadzeniach
programoéw muzycznych. Urzadzenia sieciowe dzialaja wirtualnie, korzystajac
Z przestrzeni i pamigci serwerow zewnetrznych, nie obcigzajac dysku kompu-
tera uzytkownika. Logujac si¢ na okreslonej stronie, mozna odtwarza¢ przekaz
radiowy lub pliki muzyczne w czasie realnym, jednak w wiekszosci przypad-
kéw nie da sig ich $cigga¢ na swoj dysk, w tym celu potrzebne sg okreslone
programy, takze dzialajace wirtualnie, ktore pozwalaja na dokonanie takich
operacji. Co ciekawe, jesli stacje radiowe online majg charakter komercyjny, sa
zarejestrowana dzialalnoscia, albo wylacznie internetowa, albo wykorzystujace
droge naziemna i cyfrowg jednoczesnie, to serwisy muzyczne mogg mie¢ albo
charakter czysto komercyjny, albo spotecznosciowy. Te pierwsze sa zazwyczaj
sponsorowane przez koncerny technologiczne w porozumieniu z muzycznymi
producentami, widzacymi w dystrybucji sieciowe] kolejny kanat komunikacji
z odbiorca i mozliwos¢ skonstruowania w ten sposob grupy konsumenckiej.
W ten sposob dziataja Apple’owski iTunes Music Store czy Listen.com prowa-
dzony przez Real Networks. Oferuja one zazwyczaj, po uiszczeniu oplaty jed-
norazowej albo abonamentowej, mozliwos$¢ $ciggnigcia na dysk (jeden lub kilka,
w zaleznos$ci od charakteru umowy) okreslonej liczby piosenek i nagrania ich
na plycie CD lub przeniesienia do odtwarzacza MP3. Niektore z nich, tj. Rhap-
sody, oferuja mozliwos¢ stuchania muzyki ,,na Zywo” za pomocg odtwarzania
strumieniowego. Serwisy spotecznosciowe funkcjonuja inaczej — zazwyczaj na
zasadzie olbrzymiej biblioteki plikow muzycznych, zapetnianej i uzupetniane;j
przez samych uzytkownikow, ktorzy dzigki zawigzanej w ten sposob spolecz-
no$ci moga wymieniaé¢ si¢ plikami, nie ponoszac zadnych optat. Tym samym
serwisy te realizujg obietnice Internetu dotyczaca mozliwosci dzielenia si¢
zasobami cyfrowymi z innymi uzytkownikami. Oczywiscie, inna kwestia to
problem praw autorskich, ktoére zwracajg uwage na poruszanie si¢ tych serwi-
sOW na granicy prawa i legalnosci, czego wyrazem byto zamknigcie jednego
z najwickszych serwisow muzycznych dziatajacych na zasadzie peer-to-peer,
Napstera. Firma Napster Inc. oferowata mozliwo$¢ wymiany plikow muzycz-
nych w sieci migdzy jej uzytkownikami bez respektowania zgody wtascicieli
praw, w konsekwencji czego doszto do procesu w 2000 roku, w wyniku ktorego
wynegocjowano dziatanie tejze firmy w systemie subskrypcyjnym?®. Jednak,
jak pokazuje praktyka sieciowa, serwisy oferujgce przekazy audiowizualne
(w tym muzyczne) na zasadzie magazynu plikow, do ktérych mozna mie¢ dostep
w kazdym czasie i w kazdym miejscu bez ponoszenia kosztow, sa niezwykle ak-

260 Zob. M. Lister i in., dz. cyt., s. 294.
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tywne, zeby przywota¢ popularny polski Chomik czy australijski Megaupload,
zamkniety na poczatku 2012 roku. Na tym tle cieckawym zjawiskiem sg serwisy
pozwalajagce na darmowe odstuchiwanie muzyki w czasie realnym za pomo-
ca odtwarzania strumieniowego, w ktorych biblioteke plikow tworza zaré6wno
uzytkownicy, jak i dystrybutorzy oraz producenci, majacy na celu reklamowanie
nowych przekazéow muzycznych. Byla juz mowa o audiowizualnym YouTube
czy MySpace, warto jednak w tym miejscu przywotac polskie serwisy. tj. Open.
FM, Tuba.FM, Wrzuta, Deezer i inne. Te popularne w Polsce serwisy z muzy-
ka (ich zagraniczne odpowiedniki mozna znalez¢ w kazdym kraju jak Spotify
w Wielkiej Brytanii) oferuja potaczenie odtwarzacza muzycznego w trybie on-
line z radiem oraz komunikatorami spotecznymi. Tym samym stwarzaja mozli-
wos¢ nie tylko wyszukiwania i odstuchiwania konkretnych przekazéw muzycz-
nych czy artystow, ale personalizowania swoich gustow muzycznych poprzez
budowanie listy odtwarzania z dost¢pnych lub polecanych przez serwis utworow,
lub zataczanych przez siebie, wymienianie opinii z innymi uzytkownikami, kon-
struowanie spolecznos$ci opartej na wspolnym poczuciu estetyki itp. Wiekszos¢
serwisow muzycznych oferuje wyszukiwarke plikow muzycznych lub artystow,
tworzenie playlisty, sugestie dotyczace podobnych wykonawcow czy liste naj-
popularniejszych w danym dniu utworéw. Coraz czgsciej serwisy te sg zintegro-
wane z portalami spotecznosciowymi typu Twitter czy Facebook, na ktérych,
czy to w postaci linka, czy opisu wydarzenia lub samego komentarza typu ,,lubi¢
to”, dokonuje si¢ selekcja lub rekomendacja wybranego przekazu muzycznego.
Odtwarzacze sieciowe dziatajg automatycznie i nie angazuja uzytkownika, ogra-
niczajac jego dziatanie do odbioru juz wczesniej umieszczonej w sieci przez
dystrybutorow czy producentow muzyki. Jednocze$nie moze on podejmowaé
czynnosci majgce na celu personalizacje, katalogowanie swoich plikdw, inicjo-
wanie dziatan socjalizujacych, taczacych stuchaczy o podobnych gustach itp.

Zagadnienia: sposoby odbioru muzyki w zyciu codziennym, nowe
urzgdzenia odtworcze: discman, MP3, kino domowe, IPod, iIPhone; stu-
chawki, komputer jako odtwarzacz muzyczny, remediacia w nowych
mediach — programy odtwarzajgce w Siec,
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Zakonczenie

Omawiajac powyzej niektore aspekty antropologii mediow — urzadzen od-
twarzajacych muzyke, wracamy poniekad do poczatku rozwazan, ktore ukazy-
waly relacje rozwoju technologicznego i ewoluujacej muzyki: od awangardowe;j
muzyki klasycznej, przez jazz, rock, do brzmien elektronicznych i wspotcze-
snej muzyki postcyfrowej. Gramofon i radio uwolnity muzyke od wytacznosci
doswiadczenia muzycznego w wyselekcjonowanych pomieszczeniach typu sala
koncertowa czy filharmonia, dajac mozliwos$¢ odstuchiwania w domu, kolejne
urzadzenia uwolnily przekaz muzyczny od zamknigtych pomieszczen w ogole,
pozwalajac zabrac ja ze soba. Muzyka dzigki technologii stata si¢ wszechobecna,
towarzyszac cztowiekowi w codziennych czynno$ciach: zarowno zawodowych,
jak i rozrywkowych. Posredniczenie techniki w procesie produkcji czy kompo-
zycji muzycznej spowodowato takze daleko idgce zmiany, ktore najkrocej mozna
pokaza¢ poprzez przewartosciowanie roli kompozytora i zastgpienie go samym
wykonawca, ktory dzigki wiedzy i znajomosci technologii sam moze tworzy¢
dowolny przekaz, oraz zmian¢ w catym systemie dystrybucyjnym, w ktérym
coraz czg$ciej zostaje pominigta rola producenta czy dystrybutora, zastagpiona
systemem sieciowej komunikacji. Kolejne rewolucje techniczne zmienialy takze
oblicze muzyki wykonywanej: elektryczna gitara stworzyta rockowe brzmienie,
ktore wraz z silnie wyeksponowang sekcja rytmiczng zmienito oblicze muzy-
ki rozrywkowej; syntezator pozwolil muzyce na nieskonczong opowiesé, ktora
nie mija wraz z zejSciem wykonawcy ze sceny, zapetlona i generowana przez
technologi¢ moze bowiem trwac poza artysta; elektronika zminiaturyzowata od-
twarzacze muzyczne, czyniac je dostepnymi w dowolnym urzadzeniu: zegarku,
telefonie, budziku, prysznicu itp.; komputeryzacja wprowadzita inne zjawiska
audialne do przekazu muzycznego, syntezujac rézne dzwigki w jeden przekaz,
a takze zmienita sposob budowania przekazu muzycznego oraz, co za tym idzie
— status odbiorcy. Ponadto dzigki technologii cyfrowej zmienit si¢ status systemu
dzwickowego w muzyce, ktory jeszcze do potowy XX wieku wyznaczat zakres
mozliwych rozwigzan technicznych, jednak w momencie silnego wejscia tech-
nologii najpierw naglasniajgcej, potem nagrywajacej i wreszcie rewolucji cyfro-
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wej, to system dzwigkowy, generowany za pomocg urzadzen, zostat uzalezniony
od mozliwo$ci technicznych. Niewatpliwie, trudno przeceni¢ role technologii,
a co za tym idzie — nowych mediéw tak w konstruowaniu dzisiejszego przekazu
muzycznego, jak i w calym procesie produkcyjno-dystrybucyjnym oraz w moz-
liwosciach jego odbioru.

,Tak jak si¢ zaczelo, tak tez bedzie na koficu” $piewa na ostatniej ptycie KNZ
(Bar La Curva) Kazik Staszewski. Odpowiadajac na to wezwanie, warto przy-
wota¢ jeden z popularnych logotypoéw odnoszacych si¢ do kultury techno: na
biatym tle pojawia si¢ okragty ksztatt glowy w wydatnych stuchawkach (czarny
lub pomaranczowo-z6tty). Ten symbol nowej jako$ci muzycznej moze postuzy¢
jednoczesnie jako metafora wspotczesnego rozumienia i traktowania muzyki.
Wyeksponowany przez stuchawki watek indywidualizacji przekazu muzyczne-
go zwraca uwagg na zmiang, jaka zaszla w muzyce migdzy kulturag masowa
a cyfrowg kulturg nowych mediow. Ta pierwsza, oparta na technologii, sprzyjata
standaryzacji i produkcji seryjnej, determinujac biernos¢ dyspozytywu stucha-
cza, ta druga, o wiele silniej zwigzana z rozwojem technicznym, czyni z uzyt-
kownika nowych mediow wspotkreatora muzyki, fragmentujac i personalizujac
jej przekaz. Indywidualizacja muzyki wiaze ja ze $cisle przypisanymi funkcja-
mi, ktore petni w zaleznosci od sytuacji: towarzyszenia w drodze, wypetniania
ciszy w restauracji czy sklepie, pobudzania do zabawy i tanca, wzmacniania
przekazu wizualnego w reklamie czy filmie. Stuchawki na uszach sa metafora
nie tylko wlaczenia si¢ we wszechobecny przekaz muzyczny, ale i odciecia sig
od otaczajacego hatasu i wejscia w swoj indywidualny $wiat dzwigku. Mozna
zatem przypuszczaé, ze muzyka w dobie nowych mediow ponownie zaczyna
odpowiada¢ na potrzeby emocjonalno-psychiczne odbiorcow bardziej niz na po-
trzeby samego przemystu muzycznego.
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MUZYCZNE DYSKURSY KULTUROWE.
MIEDZY NOWOCZESNOSCIA
A PONOWOCZESNOSCIA
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I. Miedzy zmierzchem a Smiercia sztuki.
Uwagi wstepne

Wieloznaczno$¢ termindw ,,nowoczesny” i ,,ponowoczesny” w odniesieniu
do muzyki nastrgcza licznych problemow. Wynika to w duzej mierze stad, ze
wymienione pojecia zostaty przejete na grunt muzykologicznej refleksji z li-
teraturoznawstwa 1 historii sztuki. Sprawe komplikuje fakt, ze tradycyjna pe-
riodyzacja dziewigtnasto- i dwudziestowiecznych formacji kulturowych stracita
swoje naukowe walory, przestaly by¢ adekwatnym narzedziem opisu zmiennej
historyczno-kulturowej rzeczywistosci. Poza tym okreslenia typu ,,modernizm”,
»postmodernizm” uzywane sa przez przedstawicieli roznorakich dyscyplin:
kulturologii, komparatystyki, antropologii, historii sztuki, literaturoznawstwa.
Roéznice migdzy ujgciem modernizmu i postmodernizmu zaproponowane przez
badaczy europejskich i amerykanskich dodatkowo utrudniaja w miare spojny
1 precyzyjny opis wymienionych pojec.

Niektorzy probowali stosowaé termin ,,postmodernizm” [pisze Alex Ross], ale juz sam

»modernizm” jest pojeciem tak wieloznacznym, ze dodanie mu przedrostka ,,post” powo-
duje wypchnigcie go poza nawias sensu'.

Mimo to do$¢ powszechnie przyjmuje si¢, ze modernizm to okres, ktory
mozna umiesci¢ w pierwszej potowie dwudziestego wieku, za§ postmodernizm
w drugiej potowie stulecia®. Poza tym sformutowanie ,,muzyka w ponowoczesno-
$ci” okresla rowniez pewien moment i ,,styl odbioru” dzieta muzycznego, to jest
recepcje dokonang przez cztowieka ,,p6znej nowoczesnosci”. W tym sensie po-
nowoczesnemu oddziatywaniu moze réwniez podlega¢ muzyka dawnych epok.
Wszak dopiero od dziewigtnastego wieku ,,pismo” muzyki — rozumiane jako
muzyczna notacja — zaczeto precyzyjnie okresla¢ sposob wykonywania utworu.
Bach, Mozart, ich poprzednicy nie pozostawili nam zbyt licznych wskazowek

' A.Ross, Reszta jest hatasem. Stuchajqc dwudziestego wieku, przet. A. Laskowski, Warsza-

wa 2011, s. 548.

2 Zob. m.in. R. Kolarzowa, Postmodernizm w muzyce, Warszawa 1993; C. Dahlhaus, Idea
muzyki absolutnej i inne studia, przel. A. Buchner, Krakow 1988; K. Moraczewski, Sztuka
muzyczna jako dziedzina kultury. Proba analizy kulturowego funkcjonowania zachodnio-
europejskiej muzyki artystycznej, Poznan 2007.
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interpretacyjnych, z kolei Chopin precyzyjnie zapisywal uwagi na temat tempa,
dynamiki, a zwlaszcza frazowania. Ponowoczesnos¢ wniosta dodatkowo $wia-
domos¢ wyczerpania si¢ konwencji estetycznych, dokonujac swoistej ironicznej
repetycji, syntezy i przetworzenia dotychczasowej tradycji, dewaluacji tradycyj-
nych kanondw pigkna, granic migdzy muzyka popularng a tzw. powazna.

W niniejszej pracy rozwazania o muzyce Wagnera, Mahlera i Messiaena poja-
wiajg sic w bliskim sasiedztwie refleksji na temat rockowej rewolucji lat 60. ubie-
glego wieku i jazzu. Jesli uznaé¢ bowiem autora Parsifala za pierwszego ,,proroka”
wierzacego w religijne i polityczne mozliwosci sztuki w czasach ,,§mierci Boga”,
w Mahlerze widzie¢ pierwszego ,,postmoderniste” (przy catej wieloznacznosci
tego sformutowania), za§ w tworczosci Oliviera Messiaena dostrzec kontynuacjg
i przetworzenie osiagni¢¢ wielkich poprzednikéow i probg odbudowania wigzi
sztuki 1 religii — to ,,ostatnim” z prorokow wieszczacych kres sztuki i narodziny
kontrkultury byt wybitny przedstawiciel Szkoty Frankfurckiej i jeden z ducho-
wych przywodcow mlodziezowej rebelii roku 1968 — Herbert Marcuse. Sympto-
matyczna byla rockowa rewolta lat szes¢dziesiatych i siedemdziesiatych dwudzie-
stego stulecia. W tamtym czasie do najbardziej znaczacych grup zaliczano The
Beatles, The Rolling Stones tudziez zapomnianych juz nieco dzi§ The Rattles®
oraz zesp6t The Nice. Wtasnie na rok 1968 przypadty najwigksze sukcesy tej
zatozonej przez Keitha Emersona grupy. Od klasycznych rock’n’rolli, poprzez
psychodeliczne klimaty ,,p6znych” Beatlesow, az do eksperymentéw polegaja-
cych na taczeniu rocka i klasyki w tworczosci The Nice biegnie nurt muzyczne;j
i $wiatopogladowej rewolty, polegajacej na buncie wobec wszelkich autorytetow,
apologii pacyfizmu, wegetarianizmu, hasel radykalnej emancypacji, seksualnej
swobody; rewolucji sprowadzajacej kulturg do stadium poczatkowego, stanu zero.
Wizja tej de facto kontrkultury zaktadata wyzwolenie od wszelkich norm, trady-
cyjnych wartos$ci (rodzina, nardd, religia, autorytety), postulujgc zycie w drodze
z dala od wszelkich zobowigzan, a nawet pogardy dla pieniadza, rywalizacji,
konkurencji czy drobnomieszczanskiej egzystencji. [dee Nowej Lewicy (Marks,
Marcuse, Mao) opieraty si¢ w duzym stopniu na pracach Herberta Marcuse’a,
zwlaszcza jego glosnej ksigzki Eros i cywilizacja, szczegblnie popularnej w okre-
sie mtodziezowe]j rewolty roku 1968*. Najpetniejszym wyrazem postaw egzy-
stencjalnych tamtego okresu byt ruch hipisowski, bedacy kontynuacjg ruchu beat
generation, ktorego ,,papiezem” byt Jack Kerouac. Z ruchem mlodziezowej re-
wolucji zwigzanych byto wielu intelektualistow (zwolennik LSD Timothy Leary,

*  Warto jednak przypomnie¢, ze The Rattles — podobnie jak Stonesi — wciaz koncertuja, a ostat-

ni album tej grupy zostat wydany we wrzesniu 2012 roku.
Po latach Marcuse zrewidowatl swoje stanowisko, czego wyrazem bylo krytyczno-ironiczne
powiedzenie: ,.kwiaty nie majg mocy”, wyraznie adresowane do hipisowskich dzieci-kwiatow.
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Allen Ginsberg) oraz muzykéw (Jimi Hendrix, Janis Joplin, Jim Morrison, John
Lennon, a takze jeden z najwybitniejszych basistow w dziejach jazzu, Jaco Pasto-
rius, cztonek grupy Weather Report). Z kolei ranga i wplyw zalozonej w owym
1968 roku supergrupy Led Zeppelin poréwnywana byta — nie bez powodu — do
tworczosci Ryszarda Wagnera. To szokujace dla zwolennikow tezy o rozdzielno-
$ci i nieporownywalnos$ci rocka i poznoromantycznej klasyki zestawienie wydaje
si¢ nieco arbitralne, niemniej pod wzgledem faktycznej hegemonii artystycznej
umieszczenie obok siebie Wagnera i Led Zeppelin jest dopuszczalne, mimo ewi-
dentnych réznic historyczno-kulturowych i estetycznych.

Rozpatrywanie zjawiska muzycznosci i dziejow muzyki w dobie moderni-
zmu i postmodernizmu w catkowitej izolacji od procesow kulturowych, ktore
,rzezbilty” mapy mentalne dziewigtnastego i dwudziestego wieku, wydaje si¢
pomystem chybionym. Sztuka muzyczna nie istnieje w kulturowej prézni, dlate-
go wielu badaczy przyjmuje stanowisko, wedle ktorego muzyka stanowi wazny
sktadnik kulturowych imaginariéw. Romana Kolarzowa udowadnia, ze ,,post-
modernizm w muzyce jest sposobem myslenia, a nie wylacznie stylem kom-
ponowania’™, dlatego wyr6znia kilka oznak i zjawisk charakterystycznych dla
postmodernizmu w muzyce: ,,artystyczny i teoretyczny pluralizm”, akceptujacy
wielo$¢ wzorcdw estetycznych, ,,aksjologiczng neutralizacje tradycji i nowo-
czesnos$ci”, przez co pojecia ,tradycji” i ,,awangardy” przestaty petni¢ funkcje
warto$ciujaca, a co si¢ z tym wiaze — postulat ,,reinterpretacji” i rewizji dotych-
czasowych kanonow, taksonomii i podziatow estetyk, stylistyk i artystycznych
$wiatopogladow®. Autorka Postmodernizmu w muzyce stawia wigc kolejng teze,
wedle ktorej postmodernizm jest pojgciem o wigkszym zakresie semantycznym
niz prad filozoficzny i rozumie go ,,jako nastawienie wobec zastanych regut
myslenia i sposob organizacji réznych dziedzin ludzkiej aktywnosci”. Do naj-
bardziej charakterystycznych tego okresu autorka zalicza ,.traktowanie tradycji
jak przedmiotu refleksji” oraz ,,odejscie od linearnosci i uniwersalizmu w po-
strzeganiu i interpretowaniu zjawisk kulturowych™”. Do filozoficznych zrodet
postmodernizmu Romana Kolarzowa zalicza koncepcje Friedricha Nietzschego,
Martina Heideggera i Gianniego Vattima, ktdrego tezy zawarte w pracy Koniec
nowoczesnosci warte sa gruntownego omowienia, zwlaszcza w kontekscie roz-
wazan o muzycznych aspektach postmodernizmu.

Ponowoczesno$¢ nie stanowi prostej kontynuacji, odrzucenia badz przetwo-
rzenia nowoczesnos$ci®. O ile nowoczesnos¢ (modernizm) zywi si¢ kultem no-

> R. Kolarzowa, Postmodernizm w muzyce, dz. cyt., s. 85.

¢ Tamze, s. 73-75.

Tamze, s. 64.

Por. M. Kowalska, Moja opowies¢ ttumacza, [w:] J.-F. Lyotard, Kondycja ponowoczesna,
przet. M. Kowalska i J. Migasinski, Warszawa 1997, s. 15.
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wosci, oryginalnosci, o tyle ponowoczesno$¢ uniewaznia 6w gest negacji, jako,
by tak rzec, ,ultranowoczesna™ meta-negacja. Ponowoczesnos¢, ktora bierze
w krytyczny nawias epoke nowoczesnos$ci, staje si¢ supernowoczesnoscia, kwe-
stionujgca rowniez samga siebie oraz samg mozliwo$¢ ,,wielkich meta-narracji”,
jakby powiedzial Jean-Frangois Lyotard. Jezeli wigc relacja miedzy nowocze-
snoscig a ponowoczesnoscig nie wynika z przyczynowo-skutkowego nastep-
stwa zdarzen, to trzeba wskaza¢ wspolne miejsca, topoi, obu dwudziestowiecz-
nych formacji kulturowych. Takim kulturowym toposem (mitem) jest narracja
o ,,$mierci sztuki”, przy czym w owym sformutowaniu nie nalezy widzie¢ li-
teralnego przezycia konca sztuki, juz raczej momentu przesilenia, przejscia od
,starej” do ,,nowej” formacji kulturowej. Ttumaczy to w jakiej$ mierze ,,dialek-
tyczne” ujmowanie muzycznych tekstow kultury nowoczesnej i ponowoczesne;.
»Wedrujace” motywy konca, zmierzchu, $mierci, ale takze nowego poczatku,
nowej epoki, proby powrotu do tradycji, jej reaktywacja, ale takze dewaluacja
— wszystko to pojawia si¢ w muzyce dwudziestego stulecia, ktorego korzenie
tkwig w poznej romantycznosci. Doswiadczenia konca epoki, fin de siecle’u,
stanowia nie tylko emblematy dziewigtnastowiecznosci, lecz rowniez rozciagaja
si¢ na caty wieku dwudziesty, wpisujac si¢ przy tym w rozne estetyki. Grani-
ce nowoczesnos$ci wyznacza epoka pdznego romantyzmu z jednej strony oraz
p6znej nowoczesnosci z drugiej. Trudno wige rozpatrywaé roznorakie zjawiska
ponowoczesnej muzyki bez uwzglednienia tych uwarunkowan. Jesli przyja¢ za
Rogerem Scrutonem, ze nowoczesno$¢ stanowi zbior przypisow do Wagnera, to
wynika z tego stwierdzenia wazny wniosek, ten mianowicie, ze tworczos¢ mu-
zyczna geniusza z Bayreuth jest bodaj najistotniejszym punktem odniesienia nie
tylko dla artystycznych poszukiwan wspotczesnych kompozytordw, lecz takze
dla filozoféow kultury poszukujacych uzasadnienia dla swoich wizji nadchodza-
cej rewolucji spotecznej. Przyktadem niemalze egzemplarycznym sg prace Sla-
voja Zizka, ktory w dzietach Wagnera odnajduje rewolucyjny potencjat.

Mimo licznych kontrowersji, jakie wywotuja tezy o semantyce (i semiotyce)
muzyki jako sztuce radykalnie asemantycznej, trzeba powiedzie¢, ze muzyka
nie funkcjonuje w sterylnej rzeczywistosci dzwiekdw, ze moze wywotywac (by¢
moze wylacznie poprzez asocjacje) okreslone stany ducha. W tworczosci Oli-
viera Messiaena odnajdujemy takie prze§wiadczenia. Autor Kwartetu na koniec
Swiata przypisywal wszak swoim dzietom pozamuzyczna tres$¢, opatrujac po-
szczegblne utwory szczegdétowymi objasnieniami filozoficznymi, teologicznymi,
estetycznymi, postepujac podobnie jak jego wielki poprzednik Gustav Mahler,
dla ktoérego tres¢, program byly swoistymi rusztowaniami utworu, a sam proces
tworzenia symfonii byt dla austriackiego kompozytora ,,budowaniem $wiata”.

°  Tamze.

Muzyka w czasach_44.indd 314 22.01.2014 14:28



Miedzy zmierzchem a smiercig sztuki. Uwagi wstgpne 315

W pierwszej czesci niniejszych rozwazan mowa jest o zwigzkach muzyki
1 mitycznych imaginariéw. Mit Fausta, Prometeusza, a zwlaszcza mit Tristana
i [zoldy konstytuuja — mimo znamion archaicznos$ci — wspoiczesng §wiadomos¢,
»psychike kulturalng”, by postuzy¢ sie okresleniem Stanistawa Brzozowskiego.
Zwhaszcza celtycki mit Tristana pojawia si¢ tak u Wagnera, jak i Messiaena, za$
swoistg ,,rewolucyjng” wyktadni¢ zyskuje w pismach Slavoja Zizka. Wyobraznia
muzyczna w ,,wieku tytandw” wykazuje wigc swoje erotyczne i tanatyczne za-
korzenienie. W drugiej cze$ci znajduja si¢ rozwazania na temat muzyki Gustava
Mahlera, ktéry nie bez powodu nazywany bywa pierwszym ,,postmodernistg’.
Mahler zamyka swoja epoke. W jego tworczosci doswiadczenie ,,$mierci sztu-
ki” zyskuje specyficzne dopetnienie ze wzgledu na §wiadomos$¢ wyczerpania
si¢ mozliwosci muzyki tonalnej. Ostatnia z szeSciu cze$ci Das Lied von der
Erde, symfoniczna piesn zatytutowana Der Abschied, jest nie tylko muzyczng
ewokacja pozegnania, lecz takze — a moze przede wszystkim — pozegnaniem
z muzyka tonalnego logosu. Mimo wyraznych tematycznych rdznic obie czesci
lacza nazwiska Wagnera, Mahlera i Messiaena. Uzasadnieniem takiego wyboru
jest obecnos¢ u trojga wymienionych kompozytorow wspdlnego kontekstu: od-
niesien do topiki $mierci, zmierzchu, ale takze odrodzenia i zmartwychwstania.
Kontekst 0w jest $wiadomie wprowadzany pod postacia programu literackiego
badz filozoficznego, ale takze stanowi swoiste kulturowe tto, w jakim sytuuje
si¢ muzyka dwudziestego wieku — nowoczesna i ponowoczesna. Zasadne sta-
je sig¢ wiec pytanie o to, w kregu jakich kulturowych wyobrazen i kontekstow
sytuowac nalezy artystyczne poszukiwania dwudziestowiecznych tworcow?
Dramatyczno-muzyczna tworczo$¢ Ryszarda Wagnera jest wielka synteza dzie-
wigtnastowiecznej estetyki, a rtownoczesnie stanowi obszar psychoanalitycznych
eksploracji takich wspotczesnych filozofow i krytykéw kultury, jak Slavoj Zizek.
Z kolei Gustav Mahler to kompozytor, ktory o sobie samym mawial ,,moje czasy
jeszcze nadejda”, podkreslajac w ten sposob profetyczna niemalze $wiadomos¢
zwigzku z przysztoscig. Cho¢ sam autor Piesni o ziemi zaliczany jest do epo-
ki péznego romantyzmu, to jednak estetyka wielu symfonii Mahlera przybie-
ra posta¢ ponowoczesnej wrazliwosci, wyznaczonej przez takie sktadniki, jak:
ironiczna restytucja tradycji, neotonalnos$¢, intertekstualnos¢, brak wyraznej
taksonomii estetycznej, mieszanie roznych rejestrow stylistycznych!®. Omawia-
na czes$¢ druga zamykaja rozwazania skupione wokot Filozofii nowej muzyki
Teodora Adorna, ktory — oglaszajac koniec sztuki po Auschwitz — wpisat sie
w apokaliptyczny klimat dwudziestowiecznych imaginariow kulturowych. War-
to zauwazy¢, ze o ile jeden z wybitnych frankfurtczykow, Herbert Marcuse,
,hamaszczony” zostal na patrona kontrkultury, o tyle Adorno tropit w muzy-

12 Por. K. Moraczewski, dz. cyt., s. 99101, 185.
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ce europejskiej od czasow Beethovena symptomy rozkladu. Diagnozy stawiane
przez obu wiaczaty si¢ zatem w pewien specyficzny nurt socjologicznej refleksji
na temat konca ($mierci) sztuki czy kultury w ogole. Jedna z podstawowych figur
mys$li Marcuse’a byty mity Narcyza i — co znamienne w konteks$cie niniejszych
rozwazan — mit Orfeusza. Dla Adorna za$ — piszacego gtdwnie na temat Stra-
winskiego i Schonberga — kluczows figura bytby zapewne Faust.

Majac $wiadomo$¢ fragmentaryczno$ci proponowanego ujecial!, warto
zwroci¢ uwage na pewne ,,state” punkty w artystycznych poszukiwaniach mu-
zyki minionego stulecia. Wspomniane ,,state” punkty w dobie ,,utraty stabilnych
struktur bycia” zwiazane sg z traumatycznym (a niekiedy ekstatycznym) prze-
zyciem konca, kresu dotychczasowych form kultury. Kres 6w nie jest wszela-
ko synonimem zniszczenia, kryje bowiem w sobie nadziej¢ odrodzenia. Czy ta
dialektyka $mierci i odrodzenia jest jedynie funkcja gramatyki przeciwienstw,
czy tez odsyta do rzeczywistych doswiadczen — tego w zadnej mierze nie da
si¢ konkluzywnie stwierdzi¢. Muzyka, podobnie jak pozostate teksty kultury,
jest jedynie proba przeciwstawienia si¢ ,,popgdowi $mierci”, a moze go jedynie
,polifonicznie” rozpisuje na glosy?

Czy przedstawione w pracy Gianniego Vattima Koniec nowoczesnosci tezy
odnoszg si¢ rowniez do dwudziestowiecznej muzyki? W jakim stopniu — i za
pomocg jakich srodkow artystycznej ekspresji — ide¢ ,,zmierzchu albo ,,Smier-
ci sztuki” artykutuja nowoczesne i ponowoczesne dziela muzyczne? Vattimo,
positkujac sie Heideggerowskim idiolektem, pisze o ,,$mierci sztuki”, majac
réwniez, jak sie wydaje, na mysli muzyke. ,,Smieré¢ sztuki”, a takze ,,$mier¢
muzyki”, ,,$mier¢ kompozytora” sg metaforami oznaczajacymi nie tyle jakies$
konkretne wydarzenie, grupe zjawisk artystycznych, ile raczej ,,wydarzenie kon-
stytuujace historyczno-ontologiczny horyzont, w ktérym si¢ poruszamy” — pisze
Gianni Vattimo, ktoéry nastepnie dodaje: ,,Horyzont ten jest splotem historyczno-
-kulturowych wydarzen, a takze stow, ktore do nich naleza, opisuja je i wspoto-
kreslajg™'?. Koncepcja autora Korica nowoczesnosci pozwala wiaczy¢ w obszar
rozwazan takze muzyke, ktora stanowi wazny skladnik owego historyczno-
-kulturowego splotu wydarzen, a tym samym teza ta zaprzecza przekonaniu
o radykalnej asemantyczno$ci muzyki.

" Proba zbudowania cato$ciowego obrazu muzyki w jej licznych kulturowych kontekstach
przekracza mozliwos$ci tego szkicu. Autorowi niniejszych rozwazan przy$wiecal skromny
cel, aby przedstawi¢ w kilku odstonach zwiazki muzyki z nowoczesng i ponowoczesng
wyobraznig. Kategoria imaginarium umozliwia dorazne wzigcie w nawias tezy o aseman-
tycznym statusie dziela muzycznego, a takze dopuszcza udziat skojarzen, asocjacji we wza-
jemnych uwarunkowaniach muzyki, literatury i filozofii.

G. Vattimo, Koniec nowoczesnosci, przet. M. Surma-Gawltowska, wstep A. Zawadzki, Kra-
kow 2006, s. 44.
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Omawiajgc role muzyki w ,,dtugim marszu nowoczesnosci przez pustyni¢”,

warto przesledzi¢ poszczegodlne etapy tego pochodu europejskiej moderny i post-
moderny przez pustyni¢ wspotczesnego swiata, pozbawionego horyzontalnych,
a zwlaszcza wertykalnych punktow orientacyjnych. ,,Ptynna nowoczesnos¢”
i jeszcze bardziej niestabilna ponowoczesno$¢ maja jednak swoje punkty opar-
cia: archaiczne mity zwigzane z archetypiczng namig¢tnoscia okreslang w psycho-
analitycznym idiolekcie jako Liebestod (mitos¢ $mierci) czy Todestrieb (poped
$mierci). Zarowno celtycka opowie$¢ o Tristanie, jak i tytaniczne mity Fausta
czy Prometeusza artykutujg swoistg ,,nami¢tnos¢” do trangresywnych gestow.
Nieprzypadkowo wiec stowenski filozof Slavoj Zizek ,.czyta” Wagnerowskie
,»pismo” muzyki, tropigc $lady rewolucyjnego potencjatu. Tristanowska Liebe-
stod wyraza takze charakterystyczne dla ,,faustycznej” nowoczesnosci ,,wieczne
nienasycenie”, pragnienie niekonczacej si¢ rozkoszy, ktorej nic jednak nie moze
spetni¢. Marsz ,,ptynnej nowoczesnosci” przez pustyni¢ przywodzi rowniez na
mys$l mesjanski mit Wyjs$cia, poszukiwania Ziemi Obiecane;j.

Rozwazania o muzycznych dyskursach w ponowoczesnosci nie maja cha-
rakteru chronologicznego. Kulturowy kontekst, w jakim usytuowana jest dwu-
dziestowieczna muzyka, dobrze charakteryzuje Baumanowska metafora akwa-
tyczna: ,,ptynnosc¢”, a wigc brak stanu skupienia, stabilno$ci, wyraznych granic
oddzielajacych sztuke od filozofii, literatury, religii, teologii. ,,Rozptywanie si¢
tego, co state”, by przywota¢ znang formute Marksa, Bauman uznaje za istotng
ceche ,,nowej fazy w historii nowoczesnosci”*. W mocy pozostaje takze pytanie
o metodg, za pomocg ktorej mozna badaé i opisywac muzyczne zjawiska ,,ptyn-
nej nowoczesnosci”:

Byloby nieroztropnie podwazac czy chocby bagatelizowac¢ gleboki wplyw, jaki na warunki
ludzkiego zycia wywarto nadejscie ,,ptynnej nowoczesnos$ci”. Nicobecnos¢ i niedostgpnosé
struktur systemowych w potaczeniu z nieuporzadkowanym, ptynnym stanem bezposrednie-

go ksztattowania strategii zyciowych w zasadniczy sposoéb zmieniajg ludzkie zycie 1 zmu-
szaja do ponowoczesnego przemyslenia dawnych poje¢, uzywanych zwykle do ich opisu®.

W $wietle przywotanego tekstu mozna powiedzie¢, ze trudnos¢, na jaka na-
potyka kazda proba systemowej i przyczynowo-skutkowej narracji o dziejach
nowoczesnej i ponowoczesnej muzyki europejskiej, moze by¢ zatem rozwigzana
poprzez aplikacj¢ innej perspektywy opisu: zamiast przyjmowaé zawsze kon-
trowersyjna taksonomie, podzialy, klasyfikacje, separujac od siebie dyskursy
literackie, filozoficzne, muzyczne, mozna spojrze¢ na histori¢ dwudziestowiecz-
nej muzyki poprzez formule ,,studium przypadku” (case studies) i, podobnie

3 Por. Z. Bauman, Ponowoczesnos¢ jako zrodlo cierpien, Warszawa 2000, s. 130.

Tenze, Plynna nowoczesnosé, przet. T. Kunz, Krakow 2000, s. 7.
Tamze, s. 15.
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jak Vattimo w Koricu nowoczesnosci, dac ,,szereg «wgladow», «przyblizeny,
«rzutdéw myslowychy, poprzez ktore [autor] nas§wietla i przybliza rozne aspekty
nowoczesnos$ci i ponowoczesnosci”'®, Nowoczesny i ponowoczesny kryzys teo-
i teleologiczny podwaza wiarg w ,,linearny i jednokierunkowy rozwoj i postep™”.
W niniejszej rozprawie mamy do czynienia z kilkoma takimi ,,przyblizenia-
mi” i ,,wgladami” w dzieje zachodnioeuropejskiej muzyki w dwudziestym wie-
ku. Przejsciu od nowoczesnosci do ponowoczesno$ci towarzysza mityczne figu-
ry Erosa, Tanatosa, ale takze do§wiadczenie zmierzchu, wyczerpania i rozpadu
poje¢ ksztattujacych dotychczasowe mapy mentalne, powszechna estetyzacja.
Nie jest to obraz ani spojny, ani cato§ciowy. Jesli nawet ,,prawda jest catoscia”,
jak twierdzit Hegel, to i tak dzieje ponowoczesnej muzyki w jej organicznym
zwigzku z przeksztatceniami nowoczesnych imaginariéw wymagatyby napisa-
nia obszernego studium o rozmiarach przyblizonych do Fenomenologii ducha.

Zagadnienia: nOwoCZesN0SC, PONOWOCZESNOSE, modermizm, post-
modernizm.

16 Zob. A. Zawadzki, Koniec nowoczesnosci: nihilizm, hermeneutyka, sztuka, [w:] G. Vattimo,
Koniec nowoczesnosci, dz. cyt., s. VIL

7" Tamze.
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Il. Eros i Tanatos. = .
W kregu muzyki, mitu i filozofii

Do elementarnych konstelacji nowoczesnej $wiadomosci naleza, jak wiado-
mo, mity Fausta i Prometeusza. ,,Wiek tytanow”'®, wedle okreslenia Hansa Blu-
menberga, stanowi¢ moze znamienng ilustracje przygod nowoczesnego umystu.
Znaczacg — zwlaszcza w konteks$cie niniejszych rozwazan — morfologie idei fau-
stycznej przedstawit Adam Pomorski”. Zdaniem ttumacza, mit Fausta wpisuje
si¢ w obszar refleksji nad stanem nowoczesno$ci, ktora jest jak gdyby odwrocong
ideg odwieczno$ci. ,,Duch wiecznej przemiany”?°, nieustannego modernizowa-
nia $wiata, ttumaczy w pewien sposob rozmach dwudziestowiecznych totalita-
ryzmdw, rewolucyjne namigtnosci, wizje totalnej przebudowy $§wiata, ale takze
,»Zycia na niby”, demonicznego karnawatu i wiecznego sabatu, ,,grozy nowocze-
snego zycia”?'. W Fauscie nie ma jednak grozy wzniostej, patetycznej. Podstawo-
wymi kategoriami faustycznej estetyki sg ironia, pozory tragizmu i wzniostosci.
Demonizm jest wszak ironig boskosci, jej parodig. ,,Mefistofeles, 6w «akuszer
nowoczesnos$ci», odwraca czas, ktory zaczyna biec na nowo”??. Wizja (a moze
raczej widmo) nowego poczatku, fantazmaty nieskonczono$ci obejmuja nie tylko
histori¢ — w wymiarze jednostkowym i zbiorowym — lecz takze natur¢. Wigcej:
filozofia dziejow jest paralelna z filozofig przyrody (natury). Pejzaze romanty-
zmu, péznego romantyzmu, NOwoczesnosci i ponowoczesnosci stanowig dos¢
wyrazng ewokacje historii, logosu dziejéow, niewyrazalnego splotu metafizyki
i historii. Wybitnym przyktadem sg tu dramaty muzyczne Ryszarda Wagnera
1 poznoromantyczne symfonie Gustava Mahlera. Nad wszystkim jednak unosi
si¢ idea potgznego kryzysu religijnego wyrazajacego si¢ w do§wiadczeniu $mier-
ci Boga i powszechnej estetyzacji przezyc¢ religijnych zastapionych przez sztuke.

18 H. Blumenberg, Tytan i jego stulecie, [w?] tenze, Praca nad mitem, przet. K. Najdek, M. Herer,

Z. Zwolinski, Warszawa 2009, s. 529-606.

Zob. A. Pomorski, Ten bardzo powazny zart, [w:] J. W. Goethe, Faust, przet. i postowiem
opatrzyl A. Pomorski, Warszawa 1999, s. 509-572.

20 Tamze, s. 521.

2l Tamze, s. 510-515.

22 Tamze, s. 517.
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Z kolei mit Prometeusza, oprocz konwencjonalnych (alegorycznych) sensow,
zawiera szereg znaczen korespondujgcych z charakterystycznym dla europej-
skiej nowoczesnosci procesem ,,odczarowania” (die Entzauberung), ztamania
mitycznych i metafizycznych formut uzasadniajacych zycie ludzkie, kradzie-
Zy ognia i swoistego nowoczesnego credo: ,,zaprawde wszystkich nienawidze
bogow” przy rownoczesnym, niejako, powrocie sttumionego sacrum, swoistej
,»religijnej rekonkwiscie”?. Tak wigc te dwa wymienione mity — Fausta i Prome-
teusza — stanowig forme¢ rozpoznania si¢ nowoczesnosci, wyraz jej autoreflek-
syjnego podejscia do samej siebie. W ostatnim akapicie Pracy nad mitem Hans
Blumenberg pisze:

Prometeusz powraca, wylania si¢ ze skaty i ponownie ukazuje si¢ swym dreczycielom.
Oddac¢ si¢ chocby przez chwilg tej imaginacyjnej dowolnosci zabrania jednak spowijajaca
cato$¢ eschatologiczna melancholia. Dlaczego §wiat ma trwaé¢ nadal, skoro nie ma nic wig-
cej do powiedzenia?

A gdyby jednak co$ byto?**

W finalnym pytaniu Hansa Blumenberga pobrzmiewa nie tylko melancholia
nowoczesnosci, lecz takze nadzieja, ze trwanie §wiata wciaz jest mozliwe.

,Eschatologiczna melancholia”, o ktoérej pisze autor Pracy nad mitem, wy-
raza przekonanie, ze $wiat, by¢ moze, nie ma juz swojego logosu; stowa, ktore
mogtoby wypowiedzie¢ warto$¢ istnienia. Popularno$¢ w dobie romantyzmu
motywow prometejskich zyskala szczegdlne walory wiasnie w muzyce jako
sztuce pozawerbalnej. Poemat symfoniczny Prometeusz Franciszka Liszta jest
tego szczeg6lnie wymownym przyktadem. Liszt, jako jeden z tworcow gatunku
poematu muzycznego, postugiwal si¢ tg literacko-muzyczng forma wypowie-
dzi, aby przedstawic¢ dzwigkowy ekwiwalent prometejskiego ducha. Jego poemat
symfoniczny zbudowany jest z dwoch opozycyjnych wzgledem siebie tematow:
dynamicznego — wyrazajacego energie i moc mitycznego bohatera — oraz lirycz-
nego, ktory ewokuje cierpienie Prometeusza. Poczatek poematu jakby zwiasto-
wat nadchodzacg burze, wybuch, dramatyczny gest przeciwstawienia si¢ wladzy
bogow. Trwa to zaledwie kilkanascie sekund, po czym muzyka cichnie: instru-
menty smyczkowe graja w niskich rejestrach, aby po chwili — troch¢ w marszo-
wym rytmie — powrdcil pierwotny dynamizm, obrazowany dodatkowo przez
stoneczne brzmienia instrumentow detych. Narracja muzyczna przez caty czas
podkresla niepokoj, lek, by¢ moze cierpienie. Silne kontrasty migdzy liryczna
melodig a ekstatycznym ruchem, btyskawiczne zmiany tempa, rytmu, brzmienia

23

Por. G. Kepel, Zemsta Boga. Religijna rekonkwista swiata, przet. A. Adamczak, wstep C. Mi-
chalski, postowie A. Bielik-Robson, Warszawa 2010.

2 H. Blumenberg, Praca nad mitem..., s. 606.
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orkiestry, podkre$lonego mocnymi uderzeniami bebnow. Posta¢ Prometeusza fa-
scynowata Franciszka Liszta, ktory — jako cztowiek gieboko religijny — widziat
W mitycznym tytanie nie tylko symbol wspolcierpienia z cztowiekiem, ale takze
niezwykle mozolny gest przekroczenia ziemskich ograniczen i pragnienie bo-
skiego tryumfu. Zakonczenie poematu powtarza motyw znany z poczatkowych
taktow, po czym nastgpuje gwattowne zatamanie i zamknigcie muzycznej opo-
wiesci, wyrazone kilkakrotnie synkopowanymi uderzeniami orkiestry. Migdzy
gwaltownym i lirycznym poczatkiem a dramatycznym zakonczeniem zawiera
si¢ los mitycznego bohatera, ktory taczyt w sobie sprzeczne postawy: mitosci do
cztowieka i nienawisci do bogow (jesli, oczywiscie, przyjac, ze Liszt znal wersje
Ajschylosa); ,,wynalazczego boga sprzeciwiajacego si¢ igraszkom bogow z lo-
sem”?. Mit prometejski wyrazat takze — w dobie wczesnego i péznego romanty-
zmu — pragnienie szcze$liwej doczesnosci, ziemskiej radosci, przeciwstawione;j
tradycyjnym imaginariom eschatologicznym, z ktdérymi wigzata si¢ idea szczg-
sliwosci wiecznej. Nie tylko wiec mit Fausta, ale takze Prometeusza artykutuje
idee nowoczesnosci jako odwroconej idei odwiecznosci.

W jakiej$ mierze wizje¢ szczesliwej ,,wiecznej doczesnosci” rozwinagt u schyt-
ku wieku Gustav Mahler w [V Symfonii G-dur, ktorej tematyczng i artystyczng
dominantg (,,motywem—ziarnem”) stanowi skomponowana w 1892 roku pies$n
Das himmlische Leben. ,Kazda z trzech czeg$ci powigzana jest tematycznie
z ostatnig w najintymniejszy i wymowny sposob”, pisat kompozytor w liscie do
Georga Gohlera. Wedle opinii Johanna Wolfganga Goethego, tekst owej piesni to
humoreska przedstawiajaca ,,raj dla prostaczkow”. Wizja wiecznej doczesnosci
i niebianskiej szczgsliwosci uwiktana jest zatem w pewien paradoks: mistyka
koresponduje tu z groteska, ironig i to niejako wbrew intencjom samego Mahlera,
ktory protestowatl przeciw ironicznej interpretacji swojego dzieta. Mimo to ame-
rykanski muzykolog Mark Evan Bonds nie wahat si¢ okresli¢ czwartej symfonii
mianem ,,ambiwalentnego Elizjum”, ze wzgledu na zderzenie wizji niebianskiego
szczescia 1 rozpaczy, zycia i $mierci, wiecznosci i doczesnosci. Chrzescijanskie
i eschatologiczne imaginarium sgsiaduje w omawianej symfonii z Nietzschean-
ska ideg wiecznego powrotu, wiecznej doczesnosci. [V Symfonia G-dur to dzieto
rozpigte miedzy tragizmem i groteska, poprzez ktora co jaki$ czas ujawnia swoja
obecnos¢ kompozytor, biorgc w ironiczny nawias patos swojego dzieta?.

2 Tamze, s. 531.

Wigkszo$¢ informacji na temat [V Symfonii Gustava Mahlera pochodzi z audycji Moje czasy
Jjeszcze nadejdg — przewodnik po symfoniach Gustava Mahlera (IV Symfonig analizuja Mar-
cin Gmys i Marcin Majchrowski), Polskie Radio Program II, 15.04.2011; zob. http:/www.
polskieradio.pl/8/192/Artykul/351643,1V-Symfonia-Gustava-Mahlera-taniec-kostuchy-i-
usmiech-sw-Urszuli [dostep: 25.06.2013].

26
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Z kolei temat tytana podjat kompozytor w I Symfonii D-dur, nazywanej row-
niez ,,poematem dzwigkowym w formie symfonii”?’. O ile jednak w ostatniej
cze$ci Mahlerowskiej Symfonii Tysigca kompozytor wykorzystat scene przedsta-
wiajaca odkupienie Fausta oraz ideg¢ ,,wiecznej kobiecosci”, o tyle w dwudziesto-
wiecznej muzyce rockowej idea faustyczna przybierata najrozmaitsze ksztalty.
Pozostaje jednak kwestig otwarta, na ile niektére odmiany rocka i koncertow
rockowych realizuja swoisty scenariusz wspdlnotowego przezycia religijnego,
na ile stanowia wyraz nowej tozsamosci, na ile za$ sg jedynie artystyczng kon-
wencja, estetyczng konstrukcjg pozbawiong §wiatopoglagdowego czy religijnego
przestania? Na tak postawione pytania nie ma jednoznacznych odpowiedzi®®.

€) Liebestod. Muzyka, smier¢ i polityka

Wazniejsze staje si¢ za to pytanie o ,,morfologi¢” przejscia migdzy jedng
a drugg epoka; miedzy wczesng a p6zng nowoczesnoscia. Kulturowe mity ,,wiecz-
nej kobiecos$ci” i ,,wiecznej $mierci” niosa takze potencjat polityczny, jak o tym
przekonujg Slavoj Zizek i Mladen Dolar w ksigzce Druga Smieré opery. O ile Do-
lar pisze o operach Mozarta, o tyle Zizek prawie wytacznie zajmuje sie operami
Wagnera. W odniesieniu do Zizka, jako wspétautora Drugiej Smierci opery, moz-
na by postawi¢ tezg, wedle ktorej obecny na kartach jego pism zwigzek polityki
1 muzyki artykutuje szczeg6lng posta¢ mesjanskiej pasji do totalnego wyzwole-
nia i spotecznej emancypacji. Zroédtem tego pragnienia jest poped $mierci, zadza
znalezienia ukojenia w pogodzeniu sprzecznosci miedzy Erosem i Tanatosem.
Dokonana przez Zizka psychoanalityczna lektura dziet Wagnera niesie szereg
istotnych rozpoznan, dotyczacych europejskich imaginariow w okresie wielkiego
kulturowego przesilenia, ktore Mladen Dolar scharakteryzowat nastepujaco:
Zbiegajacy si¢ z narodzinami opery przetom wieku byt jednak zarazem najbardziej dra-

stycznym przej$ciem miedzy dwoma epokami. Réznica migdzy stylem renesansowym
a barokowym w muzyce i sztuce w ogole moze pod tym wzgledem wydawac si¢ rzecz jasna

27 Zob. B. Pociej, Szkice z péznego romantyzmu. Eseje, Krakow 1978, s. 69. Trzeba wszak

zauwazy¢, ze tytul Tytan Mahler nadatl swojemu dzielu podczas drugiego wykonania
w Hamburgu (w roku 1893). Ukonczona w 1889 r. symfonia nie miata pierwotnie takiej
nazwy. Nie zmienia to jednak faktu, ze pozamuzyczne inspiracje miaty znaczacy wptyw
na tworczos¢ Gustava Mahlera i $wiadcza wymownie o istnieniu pewnych charakterystycz-
nych dla europejskiej sztuki muzycznej motywow, idei, wyobrazen.

Zdaniem niektorych badaczy rockowa rewolta z lat sze$édziesiatych i siedemdziesigtych
ubieglego wieku wpisuje si¢ w religijne, quasi-religijne, okultystyczne, a takze demoniczne
poszukiwania Ziemi Obiecanej i ,,zbawienia”. Wigcej na ten temat: S. Turner, G{od niebios/
Rock&roll w poszukiwaniu zbawienia, przet. T. Biedron, Krakow 1997; Gino Castado, Zie-
mia obiecana. Kultura rocka 1954—1994, przet. J. Uszynski, Krakéw 1997.

28
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czyms$ drugorzednym, byta to bowiem epoka Galileusza i Kartezjusza (nadmieni¢ nalezy
przy okazji, ze ojciec Galileusza, Vincenzo Galileo, sam byl muzykiem i jednym z tworcow
techniki monodii, wspotautorem idei odrodzenia tragedii antycznej), epoka narodzin nowo-
zytnej nauki, rozwoju podstawowych struktur nowoczesnej podmiotowos$ci oraz narodzin
i gwaltownego rozwoju spoleczenstwa burzuazyjnego w oparciu o elementy uksztattowane
kilka wiekow wezesniej?.

Okresy kulturowego przesilenia obfituja w spektakularne (niekiedy rewolu-
cyjne) wydarzenia, ostre spory §wiatopogladowe, ktére niosg ze sobg specyficz-
na retoryke, ta za$ z kolei znajduje swoje uzasadnienie w wyraziscie zarysowa-
nych fantazjach na temat lgczno$ci migdzy ,,dawnymi i mlodszymi laty” badz
zerwania wiezi miedzy nimi. ,,Olbrzymia moc opery”, wedle okreslenie Dolara,
dostarczyta nowej epoce ,,fantazmatycznego wsparcia” (s. 17), takze poprzez
muzyke, ktora, sugerujac zwigzek rzeczywistosci i $wiata metafizycznego, przy-
nosita ,,utopijne pojednanie” (s. 17).

Z kolei autor Przeklenstwa fantazji tropi te momenty, w ktorych artyku-
tuje si¢ znaczacy zwiazek popedu $mierci i pytan o ,.granice politycznosci™?
w psychoanalitycznym dyskursie o kulturze Zachodu. Specyfika pisarstwa Zi-
zka polega wszelako na tym, ze muzyczne exempla nie s3 jedynie ornamentem,
ilustracjg tezy o politycznej sile artystycznych fantazmatéw: muzyka nie tylko
manifestuje wyobrazeniowy czy symboliczny porzadek rzeczy; podobnie jak
film (kino) stanowi swoisty model rzeczywisto$ci, manifestujac jej ideologiczna
strukture®. Mimo ze w tytule niniejszych rozwazan znajduje si¢ okreslenie su-
gerujace muzykologiczny charakter kulturologicznych koncepcji stowenskiego
mysliciela, trzeba wszelako podkresli¢, ze nie o muzyke tu chodzi, lecz o spo-
teczng i polityczng recepcje widowisk muzycznych, o rekonstrukcje 1 rewizje
ideologicznego wymiaru oper Mozarta i Wagnera. Fascynacja sztuka operowa
Mozarta i Wagnera ma przeciez w Drugiej smierci opery wyrazng motywacje
swiatopogladowa, ktorej zasadniczym celem jest, jak si¢ zdaje, opis nowocze-
snych imaginariow odslaniajacych w gatunku opery swoj fantazmatyczny status.

29

S. Zizek, M. Dolar, Druga smier¢ opery, przet. S. Krolak, Warszawa 2008, s. 150. Nastepne
cytaty tego dzieta lokalizuj¢ bezposrednio w teks$cie.

Zizka interesujg te sytuacje, w ktorych manifestuje si¢ napigcie miedzy idiomatycznoscia
jednostki ludzkiej a uniwersalnym (symbolicznym) porzadkiem politycznym, migdzy pry-
watng a publiczng sferg zycia. Autor Rewolucji u bram, wychodzac z pozycji antyliberal-
nych, dewaluuje jednak 6w binarny podzial, uwazajac demokratyczny konsensus sprzecz-
nych racji politycznych za nieuprawniona fikcj¢. Por. P. Dybel, S. Wrobel, Granice politycz-
nosci. Od polityki emancypacji do polityki zycia, Warszawa 2008, s. 318.

31 Por. K. Mikruda, Movie Zizek, [wi] S. Zizek, Lacrimae rerum. Kieslowski, Hitchcock, Tar-
kowski, Lynch, Warszawa 2011, s. 12—-13.
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Cho¢ dyskurs Zizka obfituje w liczne metafory muzyczne i muzykologiczne
— tak w warstwie tematycznej, jak 1 kompozycyjnej — to jednak miejsce Wagnera
wydaje si¢ wyjatkowe 1 nie ma, jak si¢ zdaje, ,,symetrycznych” poréwnan do
innych kompozytorow. ,,A co, jesli Wagner jest najwybitniejszym europejskim
kompozytorem wszystkich czaséw?”, mozna by sparafrazowaé symptomatycz-
ny dla autora Drugiej Smierci opery sposob argumentacji, po czym przytoczy¢
stowa samego stowenskiego filozofa:

Ujmujgc rzecz wprost i nieco naiwnie: co jesli Tristan i Izolda wraz z Parsifalem sa faktycz-
nie (przynajmniej z pewnego punktu widzenia) dwoma najwigkszymi dzietami w dziejach
ludzkosci? (s. 150).

Traktujac owo ,,naiwne wyznanie” powaznie, warto zbadac, jak w filozoficz-
no-krytycznym dyskursie Zizka funkcjonuje sztuka Ryszarda Wagnera i jaki
projekt ideologiczny, wpisany w opery niemieckiego kompozytora, pieczotowi-
cie rekonstruuje autor Drugiej smierci opery.

W pierwszej czg$ci omawianej ksigzki Mladen Dolar nazywa opere ,,poro-
nionym ptodem sztuki muzycznej” (s. 7), przy czym nie bez ironii zauwaza, ze
moment narodzin psychoanalizy zbiegt si¢ w czasie z momentem $mierci gatun-
ku opery (s. 14), ktora przetrwata jedynie dzieki fantazmatycznej wierze w mi-
tyczng moc opery*2. Antologia pogardliwych wypowiedzi na temat opery wpisu-
je si¢, zdaniem Dolara, w specyficzny gatunek wypowiedzi, charakterystyczny
dla kultury XVIII wieku (s. 8.). Sposrdd licznych okreslen przywotanych przez
Mladena Dolara warto wskazac¢ te, ktore artykutuja pewien ironiczny zwigzek
fascynacji, a nawet mitosci do teatru operowego® z réwnolegla, by tak rzec,
pogarda: ,,anachroniczno$¢”, ,,martwota”, ,,egzotyczna i irracjonalna rozrywka”,
,najpodlejsza karykatura najwyzszej formy sztuki, jakg byt teatr grecki” (s. 7-8).

Wchodzac do opery [pisze Dolar], zmierzy¢ si¢ musimy zatem z czyms$ nazbyt glupim

i $miesznym, by wzbudzato zainteresowanie filozofii, a co jest dla psychoanalizy na porzad-
ku dziennym, mianowicie z logika fantazji (s. 14),

za$ ,teatr operowy jako instytucja rézni si¢ od domu dla obtgkanych jedynie
tym, ze jej podopiecznych dotad oficjalnie nie zdiagnozowano” (s. 14), powiada za

32 Podobny stosunek do opery (a raczej operetki) miat Witold Gombrowicz, ktory widziat w niej

urzeczywistnienie ,,genialnego idiotyzmu”. Operetka Gombrowicza wyrasta z przekonania,
ze dwuwartosciowa opozycja ,,nago$¢/stroj” jest fundamentalna dla wszelkich rewolucyjnych
przemian spotecznych. Warto réwniez zauwazy¢, ze w przywotanym dramacie Gombrowicza
nie jest mozliwa catkowita nago$¢: nie istnieje bowiem stan pozaideologiczny. Kazdy gest kul-
turowy wyposazony jest w maske ideologiczna, ktéra stanowi integralng czgs$¢ rzeczywistosci
i nie daje si¢ od niej odseparowac. Stad teza o historii jako rewii mody.

Tytut Przedmowy brzmi: Z mitoSci do opery, za$ cala cz¢$¢ pierwsza ksigzki okresla fraza:
Jesli muzyka jest mitosci strawq.

33
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Ernestem Newmanem Dolar. Wbrew takiemu dictum Ernest Newman byt autorem
znakomitych prac poswieconych operze, sposrod ktorych warto wymieni¢ opu-
blikowane w latach 1933—1947 czterotomowe dzieto The Life of Richard Wagner.

Geneza sztuki operowej uwiklana jest w pewien znamienny paradoks: oto bo-
wiem powstanie gatunku opery z ducha absolutyzmu i konserwatyzmu przypa-
dlo na okres intensywnych przemian spotecznych, politycznych i kulturowych.
W epoce narodzin nowoczesnej podmiotowosci i nauki gloszono hasta restytutu-
cji dawnych ideatow. Jak powszechnie wiadomo, ,,powtorzenie” stanowi jednak
warunek pojawienia si¢ nowosci.

Jesli bowiem pragnie si¢ odtworzy¢ domniemany wzorzec czy ideal, nalezace do przeszto-
$ci, mozna to osiggnac jedynie tworzac co$ z gruntu nowego. Nalezy pami¢ta¢ [konkludu-
je Mladen Dolar], ze z zasady najwigkszymi rewolucjonistami sg najbardziej zatwardziali
konserwatysci (s. 16).

Slavoj Zizek, komentujac tezy Heideggera dotyczace kategorii powtorzenia,
ujat to nastepujaco:

Juz dla Kierkegaarda powtdrzenie jest ,,odwrotnos$cia pami¢ci”, ruchem naprzéd, produkcja
czego$ nowego, a nie reprodukcja tego, co stare. ,,Nic nowego pod stoncem” to najmocniej-
szy kontrast z ruchem powtdrzenia. A zatem nie chodzi jedynie o to, ze powtorzenie jest
jednym ze sposobow na wylonienie si¢ czego$ nowego — nowe moze si¢ pojawi¢ TYLKO
dzieki powtorzeniu. Kluczem do tego paradoksu jest oczywiscie to, co Deleuze opisat jako
réznicg miedzy wirtualnym a aktualnym a co mozna — dlaczego nie? — okresli¢ jako réznice
miedzy duchem a literg™.

Opera dostarczyta wigc nowej epoce swojego fantazmatycznego wsparcia

(s. 17). Dlatego trzeba, zdaniem Dolara, ,,postawi¢ pytanie o to, co stanowi jadro
owej fantazji” (s. 19). Zainteresowanie, jakim Mladen Dolar i Slavoj Zizek ob-
darzajg teatr operowy, wynika ze §wiadomosci, ze przejsciu od jednej formacji
spoteczno-politycznej do drugiej towarzyszy szczegolna ,,logika fantazji” tudziez
narracja uobecniajaca si¢ w pozornie pompatycznych widowiskach; mityczna opo-
wies¢, ktora ,,powtarza”, odwzorowuje strukture swiata. Wszak trzeba pamietac,
ze dostep do rzeczywistosci zawsze jest zaposredniczony przez dzialanie fantazji:
[...] jesli temu, czego do$wiadczamy jako ,rzeczywisto$ci”, struktur¢ nadaje fantazja,

a sama fantazja stuzy jako ekran chroniacy nas od bezposredniego wchlonigcia przez suro-

we Realne, wowczas sama rzeczywistos¢ moze funkcjonowac jako ucieczka przed spotka-
niem z Realnym®.

Powstaja wigc zasadne pytania: jaka strukture (kulturowg morfologi¢) ma
fantazja utrwalona w znakach europejskiej sztuki operowej i jakie konotacje
polityczne, ideologiczne wpisane zostaly w muzyczne fantazje? Zdaniem Do-

34

S. Zizek, W obronie przegranych spraw, przet. J. Kutyta, Warszawa 2008, s. 141.
3% Tenze, Lacan, przet. J. Kutyta, Warszawa 2008, s. 73.
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lara i Zizka europejska sztuka operowa artykutuje pewien charakterystyczny
gest zachodniej kultury: gest ewokowany przez motyw ,,btagania”, przez Mo-
zarta przedstawionego w postaci prosby, natomiast w muzycznych dramatach
Wagnera wielokrotnie wyrazany jako ,,pragnienie §mierci” (s. 62). Aby odpo-
wiedzie¢ na powyzsze kwestie, obaj stowenscy analitycy buduja kontrapunkt
glosow: Dolar zajmuje si¢ Mozartowskimi operami, w ktorych wida¢ jeszcze
tryumf o$wiecenia (np. Wesele Figara), a nastepnie jego zmierzch (Don Giovan-
ni, Czarodziejski flet) wraz z przejsciem oswiecenia w faze mitu. Opery te godza
wicc sprzeczne $wiaty, ,,na granicy ktorych stoi Mozart”. (s. 143). Zizek tropi
natomiast u Wagnera agoniczne starcie sprzecznych tendencji, konstytuowanych
przez mit Erosa i Tanatosa.

Przedstawiona w Drugiej Smierci opery struktura ,,muzycznej” fantazji obej-
muje trzy glowne kregi tematyczne, wyznaczone takimi zagadnieniami, jak roz-
pad porzadku symbolicznego, ,,mesjanski” nadmiar (,,przesade”) zycia oraz fan-
tazmat ,,wiecznej kobieco$ci”. Semantyczng dominant¢ wymienionych tematow
stanowi Heglowska metafora ,,nocy §wiata”, ktora stanowi, jak si¢ zdaje, istotny
element dyskursu estetyczno-politycznego w pismach Slavoja Zizka: z rozpadem
symbolicznych imaginariow wigze si¢ $cisle tendencja do konstruowania no-
wych tozsamosci badz nagta manifestacja Realnego pod postacia wymienione;j
uprzednio ,,nocy $wiata”. Wymowne $§wiadectwo znajduje si¢ w zakonczeniu
Goetheanskiej wersji Czarodziejskiego fletu, gdzie padty znamienne stowa:

Es soll die Wahrheit
Nicht mehr auf Erden
In schéner Klarheit
Verbreiter werden.
Dein hoher vollbracht,

Doch uns umgibt
Die tiefe Nacht**

Metafora ,,glebokiej nocy”, ktora ,,zapada nad nami” oraz ,,prawda, ktora
nie bedzie juz wigcej gloszona na ziemi”, to ewokacja fantasmagorycznego
imaginarium istoty ludzkiej, pograzonej w mroku i pozbawionej jakichkolwiek
symbolicznych punktéw oparcia. W metaforze ,,nocy $wiata” zawart Hegel ,,no-
woczesng”’, wedle sformutowania Mladena Dolara, ,,podstawe swej filozofii”,
wyrzekajac si¢ uprzednio ,,entuzjazmu dla mitologii rozumu” (s. 147). Zawiesze-
nie, potem takze rozpad wyobrazonego porzadku symbolicznego konstytuujace-
go dziewigtnastowieczne imaginaria spoteczne i gwarantujacego wspolnotowy
fad polityczny wyznaczaja jeden z najwazniejszych momentow w dziejach Za-
chodu. W ksigzce Dolara i Zizka refleksja o narodzinach i §mierci opery wpisuje

36

Cyt. za: S. Zizek, M. Dolar, Druga smier¢ opery..., s. 147.
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si¢ nie tylko w ramy czasowe modernizmu, ale takze w kontekst polityczny:
muzyka operowa zrodzona z feudalnego ducha absolutyzmu wzmacniata prze-
konanie o istnieniu odwiecznego (metafizycznego, transcendentnego) porzadku.
Wszelako juz w epoce Ryszarda Wagnera dostrzec mozna motywy obrazujace
proces rozpadu dotychczasowych form myslenia i warto§ciowania $§wiata. Temu
doswiadczeniu autor Tristana i Izoldy nadaje jednak specyficzny ksztatt, faczac
symbolike ,,nocy $wiata” z fantazmatem wielkiego Innego:

[...] finalowe majaczenie Tristana [pisze ZiZek] nie jest prostym samozatraceniem w nocy
$wiata, w ktorej zawieszone zostajg symboliczne wigzy taczace go z innymi, zaktada ono
raczej odestanie do wielkiego Innego jako trzeciego elementu, przejawiajacego si¢ pod po-
stacig spojrzenia, do ktorego widmo Izoldy zwraca si¢ ze swym blaganiem. [...] Konajacego
Tristana fascynuje nie tyle sama wizja Izoldy, lecz ogladajace ja spojrzenie; wlasciwym
obiektem fantazji jest samo fantazmatyczne spojrzenie, a nie wyobrazona scena (s. 188).

W podobny sposob Izolda porzuca ,,symboliczng wspolnote”, aby ,,zatra-
ci¢ sie w $mierciono$nym orgazmicznym transie” (s. 188). Smier¢ Tristana
i Izoldy Wagnera nosi znamiona niekonczacego si¢ transu, co podkresla muzyka
w finatowym akcie I1I: obsesyjnie powtarzane muzyczne motywy nadaja scenie
zgonu gtownych bohateréw niezwyklego, transgresywnego patosu. Najwyzsza
rozkosz staje si¢ tozsama z ostateczng $miercia. Zizek interpretuje te sceng w ka-
tegoriach lacanowskich, twierdzac, ze ,,mamy tu do czynienia z katastrofalnym
w skutkach utozsamieniem rzeczy — jouissance — z jej resztka, obiektem mate
a...” (s. 189), siggajac przy tym po Nietzscheanski kontekst Piesni o potnocy
z Tako rzecze Zaratustra:

Czlowiecze! Stysz!

Co brzmi z potnocnej gtuszy wzwyz?
»Jam spal, jam spat —,

,»Z glebokich snu si¢ budzg cisz: —
Swiat — glebin zwal,

,.Glebszych niz, jawo, myslisz, $nisz.
,,Bol — glebi krol —,

,Lecz —nad bol — rozkosz glebiej tka:
,Zgin! — moéwi bol —

,»Rozkosz za wiecznym zyciem tka —,
,,— wiecznos$ci chce bez dna, bez dna!”’

Nietzsche mowi o ,,glebi nocy”, w ktdrej zawarte jest pragnienie ,,wiecznej
rozkoszy”. Wydaje si¢ najzupelniej oczywiste, ze tego rodzaju transgresywne
pragnienia nie moga by¢ urzeczywistnione w ramach panujacego porzadku
spoteczno-symbolicznego. Jakie sg zatem polityczny i kulturowy potencjaty

37 F. Nietzsche, Tako rzecze Zaratustra, przet. W. Berent, Gdynia [reprint wydania z 1910

roku], s. 381 [pisownia oryginalna].
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owej sity, nazywanej przez niemieckich idealistow mianem das Streben, pra-
gnieniem nieskonczonosci, wiecznym nienasyceniem?

Wydaje si¢ jednak, ze dopiero wraz z pojawieniem si¢ w kulturze Zachodu
,hermeneutyki podejrzen” i psychoanalitycznego kodu, mozliwe stato si¢ na-
zwanie i opisanie wskazanych uprzednio doswiadczen transgresji, pragnienia
nieskonczonos$ci, ekstazy mitosnej; owej Liebestod, ktorej intensywnos$¢ rowna
si¢ $mierci i ktora pojawia si¢ takze jako anarchistyczny element kazdej rewolu-
cji. W rozwazaniach Slavoja Zizka pytania o status Realnego ujawniajacego si¢
w kazdej fantazji, a takze o zwigzek Realnego z otchlanig ,,nocy $wiata” ozna-
czajacej zawieszenie wyobrazonego porzadku symbolicznego, wyraznie takze
pobrzmiewa pytaniami o sens i skuteczno$¢ rewolucji spotecznej jako swoistego
teatru, widowiska, urzeczywistnionej fantazji. Autor Rewolucji u bram $wiadom
jest dwuznacznej 1 paradoksalnej ,,natury” fantazji i jej $cistych relacji z nie-
uchwytnym i pozadyskursywnym Realnym:

Stajemy tutaj naprzeciw fundamentalnej dwuznacznosci pojecia fantazji [pisze Zizek], choé
fantazja jest ekranem chronigcym nas przed spotkaniem z realnym, to jej najgtgbszej istoty
(tego, co Freud nazwatl ,,fundamentalng fantazja” — fantazja, ktora dostarcza najbardziej
podstawowych wspotrzednych umozliwiajacych pragnienie podmiotu) nie da si¢ zsubiek-
tywizowacé i aby fantazja dziatata musi pozosta¢ wyparta®®.

Cho¢ istoty fantazji nie da si¢ ,,przetozy¢” na jezyk wewnetrznego doswiad-
czenia, to jednak wyparcie fantazji staje si¢ warunkiem jej funkcjonowania jako
zabezpieczajacego ,,ekranu”, swoistej narracji, ktorej celem jest rozwigzanie
sprzeczno$ci migdzy wiecznym i nieusuwalnym pragnieniem Innego, a istniejg-
cym porzadkiem symbolicznym. Jesli fantazja jest zrodtem opowiesci (muzycz-
nej, literackiej, malarskiej itd.), to:

narracja jako taka pojawia si¢, aby rozwigza¢ pewien zasadniczy antagonizm za pomo-
ca utozenia jego termindéw zgodnie z nastgpstwem czasowym, zatem sama forma narracji
$wiadczy o jakim$ wypartym antagonizmie. Cena, jaka ptacimy za takie narracyjne rozwia-
zanie, jest petitio principi p¢tli czasowej, tzn. opowies¢ milczaco zaktada jako juz z gory
to, co stara si¢ odtworzy¢®.

Operowe fantazje Wagnera, godzac pope¢d $mierci z pragnieniem mitosci,
przedstawiajg nierozwiazywalny de facto konflikt miedzy nieskonczonym, prze-
kraczajacym wszelka miare pragnieniem osiagniecia przez jednostke ludzka naj-
wyzszej rozkoszy a ograniczeniami, jakie na pojedyncze jestestwo naktada spo-
feczenstwo, konstytuowane przez symboliczny porzadek. Czyzby zatem muzyka
autora Tristana i Izoldy byta proba zbudowania fantazji na temat niemozliwego
do rozwigzania konfliktu miedzy jednostkowym, idiomatycznym pragnieniem

3 S. Zizek, Lacan. .., s. 75.
¥ Tenze, Przeklenstwo fantazji, przet. A. Chmielewski, Wroctaw 2001, s. 28.
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a wyzszg sankcja spoteczng; rozpaczliwg proba stworzenia nowego (innego) po-
rzadku symbolicznego, ktdry i tak stanowi ekspresje przerazajacego chaosu nie-
ustrukturowanego Realnego? Jak inaczej wytlumaczy¢ bowiem 6w mesjanski
nadmiar ,,nieumartego” zycia, z ktorym w Wagnerowskich dramatach zmagaja
si¢ tytaniczni bohaterowie?

Poped $mierci nie jest dreczacym wagnerowskich bohaterow pragnieniem odnalezienia
ukojenia w $mierci, lecz w istocie przeciwienstwem agonii — okresla on na wpoél martwy
stan wiecznego zycia, przerazajacy los, jaki przypada w udziale istocie cierpiacej i ngkanej
poczuciem winy, uwig¢zionej w niekonczacym si¢, powtarzajacym si¢ w nieskonczonosé
cyklu tutaczki (s. 155).

Paradoksalna formuta ,,mesjanskiego” (tj. wyzwolonego, wyemancypowane-
go0) zycia, przekraczajgcego dopuszczalng konwenansami spolecznymi miare, po-
lega na potaczeniu dwoch sprzecznych, wydawatoby sie, narracji: z jednej strony
Zizek przeciwstawia ,,sztuczny” porzadek symboliczny transgresywnym gestom
bohaterow Wagnerowskich dramatow muzycznych, z drugiej zas — w charakte-
rystyczny dla swojej retoryki — odwraca naglym stylistycznym gestem dotych-
czasowe rozumowanie i zmienia uprzednie pozycje transgresji i ,,normalnego”
mieszczanskiego zycia, twierdzac, ze ,,cywilizacja sama w sobie stanowi najbar-
dziej sensacyjna sposrod przygod i najbardziej romantyczny sposrod buntow”
(s. 191). Nastepnie odnosi te formute do malzenstwa, postugujac si¢ rownie typo-
wa dla swojego idiolektu ,,przewrotng” sktadnig zdania pytajacego:

A co, jesli teza ta jest stuszna rowniez w odniesieniu do matzenstwa? A co jesli matzenstwo
jest obecnie najmroczniejsza i najbardziej $miata sposrod transgres;ji? (s. 191).

Logika wywodow Zizka jest zatem nastepujaca: jesli matzenstwo zawarte zo-
staje z leku przed mozliwoscig transgresywnych zachowan pozamatzenskich®,
jesli operowa fantazja, przedstawiajagc mitosS¢ w sposob patetyczny i wyolbrzy-
miony, prowadzi do katharsis, umozliwiajac tym samym powr6t do tzw. normal-
nego zycia, to w kazdym z wymienionych przypadkow chodzi o:

Igk przed zespoleniem realno$ci bezwarunkowego namig¢tnego uczucia z formg symbolicz-
nej proklamacji. W panujacej ideologii malzenstwa kryje si¢ zalozenie (a raczej nakaz),
wedle ktorego taki zwiazek powinien by¢ pozbawiony mitosci; zawieramy go po to, by
wyleczy¢ si¢ z nadmiernie namigtnych uczuc¢, zastgpujac je nudng codzienng rutyna (a jesli
nie jesteSmy w stanie oprze¢ si¢ namigtnej pokusie, mozemy jej ulec w zwigzku pozamat-
zenskim (s. 192).

40 W ten spos6b mozna nawet spojrze¢ na listy $w. Pawta, ktory — cho¢ glosi wyzszo$¢ dzie-

wictwa — zaleca tym, ktorzy ptona od pozadliwosci, aby wstgpowali w zwiazki matzen-
skie. ,,.Lepiej jest bowiem — pisze Apostot — zy¢ w malzenstwie, niz ptona¢”. 1 Kor 7, 9,
[w:] Pismo swiete Starego i Nowego Testamentu, przet. z jezykdéw oryginalnych, oprac. Ze-
spot Biblistow Polskich z inicjatywy benedyktynow tynieckich, Poznan — Warszawa 1984.
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Kilkakrotnie na kartach Drugiej smierci opery rozwazany jest scenariusz
dotyczacy alternatywnych loséw Tristana i [zoldy. Czy ich erotyczna namigtno$¢
pozostataby taka sama, gdyby zawarli prawomocne matzenstwo? A czy inni
wielcy romantyczni kochankowie, na przyktad Werter Goethego, Gustaw Mic-
kiewicza, doswiadczaliby namigtnosci o takiej skali, gdyby wstapili w ,,miesz-
czanski” zwigzek matzenski, gwarantujacy im uczestnictwo w proklamowanym
porzadku symbolicznym? Przeciwiefistwem Tristana i Izoldy sa, zdaniem Zizka,
Romeo i Julia, ktérych ,,celem nie byto potajemne kontynuowanie romansu (...),
lecz publiczna proklamacja ich wzajemnego zobowigzania” (s. 193).

Zizek, podobnie jak Kierkegaard, wychodzac od ironicznych uwag na te-
mat matzenstwa, pyta nie tylko o jego etyczng wartosc¢, ale przede wszystkim
szuka politycznego potencjalu matzenstwa jako istotnego elementu spotecznego
(i fantazmatycznego) teatru. Nieprzypadkowo, jak si¢ zdaje, pojawiaja sie u Zi-
zka w tym miejscu refleksje na temat komunizmu, ktéry Brecht okreslit mianem
,wielkiego porzadku”, ,,nie ulegajac fascynacji negatywng sitg rewolty, majace;j
na celu podwazenie i pokonanie istniejacego tadu jako ostatecznego horyzontu
praktyki rewolucyjnej” (s. 194). I tu pojawia si¢ zaskakujace rozwigzanie dyle-
matu ,,transgresyjnos¢/normalnos¢”; dylematu, ktory — jak sie okazuje — zostaje
zawlaszczony przez system mieszczanskiego kapitalizmu, jest bowiem ,,elemen-
tem toczacej si¢ gry” (s. 194). Transgresja zatem nie istnieje w takim znaczeniu,
jakie nadawatoby temu pojeciu proste, potoczne rozumienie. Takie sktadniki
Wagnerowskich widowisk, jak: ekstatyczna muzyka, postacie obarczone piet-
nem nieuleczalnej rany, estetyzacja religii, kompozycyjna ,,przesada”, patos,
nieskonczone pragnienie (das Streben), nadmierna rozkosz, Liebestod, jednym
stowem nadmiar — jako wazna cecha mesjanskiej koncepcji zycia — okresla za-
sadniczy (ostateczny) fantazmat oper Wagnera: ,,mozliwos¢ pojednania si¢ z rze-
cz3, pograzenia si¢ w niej” (s. 204). ,,Czyz za wszelkimi poczynaniami Wagnera
— pyta Zizek — nie kryje si¢ wtasnie proba uwolnienia sie od leku, pozbycia sie
g0?” (s. 205).

Moéwmy Zizkiem: a co, jesli fantazmaty nie odnosza sie do jakiegos$ ,,ze-
wnetrznego” (,,ekstymnego”) porzadku symbolicznego, jesli Graal jest pusty,
kobieta nie istnieje, cudzoldostwo Pani Bovary stanowi jedynie pieczg¢¢ wzmac-
niajaca instytucje mieszczanskiego matzenstwa, a pigkno jest tylko przeraze-
nia poczgtkiem? A co, jesli naprawde istnieje tylko przerazajace Realne? W za-
konczeniu opery Tristan i Izolda brzmienie orkiestry potgeguje wrazenie pustki,
,milczacego krzyku” (s. 204), jak to ujat Zizek. O milczeniu za$ powie, ze jest
Hglosem”, matym obiektem a. Mowimy, aby zaghuszy¢ cisze Realnego. W po-
dobny sposob fantazmaty Wagnera wyrastaja z proby pozbycia si¢ leku (s. 205),
stanowig formg¢ zabezpieczenia si¢ przed Realnym.
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W przypadku oper Wagnera strach przed Realnym przyjmuje postaé szcze-
golnego leku (ale takze obrony), wywotanego ,,realnoscig kobiecego pragnienia”
(s. 228). ,,Wieczna kobiecos¢”, okreslona przez Hegla mianem ,,ironii spoteczno-
$ci”, w swojej dialektycznej relacji do ,,mgskosci” jawi sie¢ wspotautorowi Dru-
giej smierci opery jako wzorzec porzadku politycznego. Polityczny potencjat
kobiecosci przeksztatca bowiem to, co ogolne w prywatne, indywidualne, idio-
matyczne. Komentujac i rozwijajac opinie autora Lohengrina, Zizek twierdzi, ze:

nie ma nic bardziej odrazajacego niz kobieta angazujaca si¢ z zadzy wiadzy w zycie po-
lityczne. Zarowno w przeswiadczeniu Hegla, jak i Wagnera, ambitna kobieta, w przeci-
wienstwie do mezczyzn, pragnie wladzy jedynie dla realizowania swych wasko pojetych
interesow rodzinnych, albo, co gorsza, dla swego kaprysu, nie jest bowiem rzekomo zdolna
do uchwycenia uniwersalnego wymiaru polityki panstwowej (s. 230).

Zdaniem Zizka, takie postaci, jak Izolda i Kundry sa wtasnie inkarnacjami
owej ,,ironii spotecznosci”. Na przyktad Izolda namawia Tristana do ,,porzucenia
krainy, w ktorej panuje dzien i pograzenia si¢ w otchtani nocy”. Z kolei Kundry
zajmuje inng pozycje:

ani nie uczestniczy we wladzy ani nie marzy o wyrzeczeniu si¢ jej i samozatracie, dziata ra-
czej dostownie w roli wiecznej ironii, przesmiewczo podwazajac ja u samych podstaw (s. 231).