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W wydanym w 2017 r. kompendium Handbuch Funktionale Musik. Psycho-
logie — Technik — Anwendungsgebiete wyrdézniono wiele zjawisk muzycznych
i obszarow kultury badz po prostu codziennego zycia, ktére sa przedmiotem
zainteresowania badaczy muzyki uzytkowej i przestrzenig jej ekspansji. To mig-
dzy innymi muzyka w reklamie, przestrzeni publicznej, miejscu pracy i punktach
gastronomicznych, muzyka powigzana z aktywnos$cig sportowa i naukami o zdro-
wiu, muzykoterapia, stuchanie muzyki w pojazdach (w poszukiwaniu albo
relaksu, albo pobudzenia), muzyka towarzyszaca oczekiwaniu na polaczenia tele-
foniczne, muzyka w telefonii komorkowej oraz grach wideo i wreszcie muzyka
filmowa (Handbuch Funktionale Musik).

W tym wyliczeniu $wiadomie zachowuje niemiecka frazeologi¢, by wskazaé,
ze nawet na poziomie jezyka mamy do czynienia ze zjawiskiem niejednorodnym.
Czy istnieje bowiem wspolny mianownik dla wspolczesnych manifestacji muzyki
uzytkowej'? Chyba tylko ten, ze sytuuja sie one glownie w kulturze czasu
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''W wyliczeniach Handbuch Funktionale Musik na pierwszy rzut oka brakuje muzyki tanecznej
i muzyki teatralnej. Czy to przypadek? By¢ moze w naszych czasach nie tworzy si¢ juz muzyki
wylacznie do tanca, lecz jedynie adaptuje pewne utwory przeznaczone pierwotnie ,,do rdzanca”,
czyli do stuchania; moze tez niektore gatunki muzyczne sa — by tak powiedzie¢ — wielofunkcyjne
iw przeciwienstwie do dawnej muzyki tanecznej operujg takimi strukturami metrorytmicznymi
i aurg brzmieniowa, ze wlasnie nadaja si¢ do rozmaitych celéw. Z kolei muzyka teatralna w od-
czuciu wspodtczesnych odbiorcow przynalezy prawdopodobnie do kultury wyzszej w stopniu
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wolnego, codzienno$ci, prozy zycia — i to raczej w mie$cie niz na wsi. Tak
zakreslone pole kultury moze si¢ kojarzy¢ rowniez z muzyka popularng,
fenomenem chyba réwnie niejednorodnym jak muzyka uzytkowa (G. Piotrowski,
Muzyka popularna 8). Przypuszczam zreszta, ze w kulturze Zachodu obie te mu-
zyki wyrosty z tego samego zrodia (o tym jednak za chwilg).

Wracajac do Handbuch Funktionale Musik i ujeé tego rodzaju: ich hetero-
geniczno$¢, widoczna w definiowaniu kultury muzycznej przez enumeracje,
wskazuje na jaki§ zasadniczy problem. Jest on dla mnie w wypadku muzyki
uzytkowej i muzyki popularnej oczywisty — pojecia te istnieja wylacznie jako
sktadniki opozycji, odpowiednio ,,muzyka absolutna/autonomiczna — muzyka
uzytkowa” 1 ,muzyka klasyczna/powazna/artystyczna — muzyka popularna”.
Opozycje te sa za$ kulturowymi konstruktami w ramach dyskursu zachodnio-
europejskiego (G. Piotrowski, Muzyka popularna 14), nawet jesli bywaja w nim
skutecznie naturalizowane 1 traktowane jak uniwersalny wyznacznik ,,natu-
ralnego” tadu estetycznego. Maja tez swoja histori¢ i jej wlasnie chcialbym si¢
teraz przyjrzec.

NIECO HISTORII ODLEGLE]J

Interesujace mnie rozwarstwienie muzyki zachodnioeuropejskiej rodzi si¢
na gruncie specyficznego porzadku estetycznego, ktory ksztattowat si¢ od konca
XVIII wieku w ramach niemieckiego sentymentalizmu. Co wigcej, w kilku
etapach i1 zakresach.

Ten proces kulturowy przesledzit niezmiernie wnikliwie Carl Dahlhaus. Eks-
ponowal narodziny formuty ,,Bach — Beethoven”, wyrazajacej esencje wielkiej
muzyki europejskiej (Dahlhaus 127 n.). Oznaczala ona takze formowanie si¢
kanonu koncertowego oraz dowartosciowanie tworczosci minionej i perspektywy
historycznej. Od teraz proba czasu miata by¢ probierzem wartoSci artystycznej
i estetycznej. Wielka role w ksztattowaniu si¢ tej wizji (i praktyki) odegraty pisma
Karla Philippa Moritza, Friedricha Schlegla, E.T.A. Hoffmanna, Ludwiga Tiecka,
Arthura Schopenhauera, Roberta Schumanna, Eduarda Hanslicka i Richarda
Wagnera. Sama za$ wizja zaczela w koncu mie¢ posmak nacjonalistyczny:
muzyka 1 kultura niemiecka jako najwyzszy wytwor europejskiego ducha.

Kluczowe sg tu jednak wspotzalezne pojecia muzyki absolutnej i auto-
nomicznej. Oba skrystalizowaty si¢ na gruncie niemieckiego romantyzmu, choé

wigkszym niz muzyka filmowa, aczkolwiek historyczny stereotyp kulturowej wyzszosci teatru nad
filmem od dawna jest juz nie do obrony.
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przepowiedzial je — jak wspomniatem — XVIII-wieczny sentymentalizm. Nie od
razu zastygly tez jako terminy. Okreslenie ,,muzyka absolutna” wprowadzit
w 1846 r. Wagner (Dahlhaus 26), autonomi¢ muzyczng ugruntowata za§ wplywo-
wa, do tej pory komentowana rozprawa Hanslicka O pigknie muzycznym z 1854 r.

Muzyka absolutna zaczeta oznaczaé twoérczo$é ,,«uwolniong» od tekstow,
programow i funkcji”’, skojarzong z ,.ekspresja czy przeczuciem «absolutu»”
(Dahlhaus 11). Jako metafizyczna i intelektualna ,,muzyka do myslenia” (,,Musik
fiirs Denken”) — by przywota¢ okreSlenie Schlegla (254) — byla ,,negacja
prozaicznosci”, a za prozaiczng — jak przypomina Dahlhaus — uchodzita muzyka
angazujaca si¢ w to, co pozamuzyczne, lecz takze w pustke powierzchowne;j
wirtuozerii badz programowosci (Dahlhaus 76). Z kolei muzyka autonomiczna
miata by¢ autoteliczna, skoncentrowana na wewnetrznej logice procesow mu-
zycznych, na swoistych regutach gry i komunikowaniu znaczen muzycznych
(Hanslick 93, 140).

Moritz pisat juz w latach osiemdziesiatych X VIII wieku:

Przedmiot tylko uzytkowy nie ma w sobie ani petni, ani doskonatosci, lecz nabywa ich
dopiero z chwila, gdy swdj cel lub swe spehienie osiaggnie we mnie. — Natomiast
kiedy ogladam pigkno, cel ten oddalam od siebie i przenosz¢ znéw na sam przedmiot:
widze go jako cos, co jest nie we mnie, lecz co jest samo w sobie doskonate, jest
pehnig i catoscia, co sprawia mi przyjemnos¢ tylko ze wzgledu na siebie samo; w ten
sposob nie tyle okreslam stosunek pigknego przedmiotu do mnie, ile w jakim stosunku
ja sam pozostaj¢ wobec niego. (Dahlhaus 12)

Celem wigc staje si¢ tu estetyczna kontemplacja, bezinteresowna i dystansujgca
odbiorce sztuki wobec samego siebie 1 wlasnego zycia, ograniczonego w stosunku
do wiecznego, idealistycznie pojmowanego pickna. Refleksja tego rodzaju nie
bylaby mozliwa bez rewolucji estetycznej, ktora zaszta najpierw na gruncie sztuk
plastycznych, miedzy innymi dzigki rozprawie Gottholda Ephraima Lessinga
Laokoon, czyli o granicach malarstwa i poezji z 1766 r. Muzyke rewolucja ta
objeta pozniej, wigzac si¢ z dowartosciowaniem tworczosci instrumentalne;j,
uznawanej — jeszcze na mocy wyroku Platonskiego (muzyka to logos, rhytmos
i harmonia, przy czym slowo, czyli logos, jest nicodzowne) — za poslednig.
Ostatecznie jednak niemiecki wysoki romantyzm odciat si¢ od mieszczanskiego
sentymentalizmu, ktéory w muzyce instrumentalnej widziat to, co juz Johann
Mattheson okreslat jako ,,mowe dzwigkow” (Petersen-Mikkelsen 73-75). Teraz
za$ zapanowala krytyka uczucia in concreto, sfera symboliki i wyrazania miata
bowiem pozosta¢ niedookreslona, poza ramami indywidualnego sentymentu i zwia-
zanej z nim retoryki emocji, rozpietej miedzy patosem a etosem (Arnold 39-44).
Czy praktyka kompozytorska bezwarunkowo respektowata te ograniczenia?
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Wspolczesne badania nad muzyka XIX wieku (i nie chodzi tu wylacznie o mu-
zyke programowa) wskazuja, ze niejednokrotnie chciata ona znaczy¢, odsytajac
do rzeczywistosci nie tylko muzycznej. Ta niejawna, ukryta programowos¢ — by
postuzy¢ sie okresleniem Constantina Florosa (271-290) — przybierata jednak
maske formy muzycznej, nieprzypadkowo tak eksponowanej w rozprawie
Hanslicka. Oczywiscie nie chodzilo tutaj o form¢ rozumiang powierzchownie,
czysto zewnetrznie, jak z podrecznika kompozycji, lecz o skomplikowany uktad —
homeostaze réoznych wymiaréw dziela muzycznego, ktére w coraz wigkszym
stopniu pojmowano jako twor analogiczny do jezyka, chociaz akurat, przy-
najmniej deklaratywnie, bez jego mocy referencyjne;j.

Na poczatku XX wieku Ferruccio Busoni i muzycy jego generacji wprzegli te
absolutng — autonomiczng estetyke muzyczng w walke o nowa muzyke. Busoni
wskazywat kierunek absolutny jako podstawowy cel dla sztuki muzycznej,
zzymal si¢ jednak na to, ze cel ten jest utozsamiany z fetyszem mechanicznie
replikowanej formy; muzyke taka okreslat zreszta mianem architektoniczne;j,
wskazujac, ze ,,do prawdziwej natury muzyki najbardziej zblizyli si¢ kom-
pozytorzy w przygotowawczych 1 posredniczacych cze$ciach (przygrywki
i przejsécia), gdzie, jak sadzili, moga poming¢ stosunki symetryczne, i gdzie, jak
im si¢ podswiadomie zdawalo, mogg swobodnie odetchna¢” (Busoni 7).

A co z muzyka uzytkowa i popularng? Wedlug Arnolda Scheringa kon-
fliktogenne ,,widmo” dualizmu: muzyka absolutna — muzyka uzytkowa, a wtasci-
wie muzyka ,,stosowana” (angewandte) lub ,,wzorowana, oparta na czyms, ergo
niesamodzielna” (angelehnte), bo tymi pojgciami badacz operowal, pojawito si¢
okoto 1800 r. (Schering 90). Opini¢ t¢ podziela Irena Poniatowska. Badaczka
pisze:

[...]w XIX w. [...] wydzielity si¢ wyraznie dwie sfery — muzyki autonomicznej, ktora
jest czystym wyrazem przezy¢, i muzyki funkcjonalnej, w ktorej funkcja powoduje
zmiany koncepcji i sensu autonomicznej struktury dzieta. W muzyce autonomicznej
warunkiem niejako jej funkcji interioryzacyjnych, etycznych i in. jest doskonato$é
organizacji struktury muzycznej wedlug europejskich kryteridow estetycznych,
natomiast w muzyce funkcjonalnej zaniedbuje si¢ strukturg, ktora powiela jedynie
wzory, byle tylko wypetié oczekiwane funkcje. (Poniatowska 91)

To, co Poniatowska nazywa muzyka funkcjonalng XIX wieku, ze wspolczesnego
punktu widzenia bylo zapewne réwnoczes$nie muzyka uzytkowa i popularna.
(Swiadome badz podéwiadome separowanie tych poje¢ pojawi si¢ wraz z ,,abso-
lutnymi” ambicjami muzyki popularnej, na przyktad bebopu w opozycji do
wczesniejszych stylow jazzowych lub rocka w drugiej potowie lat sze§édzie-
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sigtych ubiegltego wieku). Czy rzeczywiscie jednak w XIX wieku kontra muzyki
wysokiej — artystycznej, absolutnej i autonomicznej — oraz niskiej badz nizszej —
uzytkowej i popularnej — byla tak zasadnicza, jak przedstawia to badaczka?
Materia muzyczna nie zawsze to potwierdza, skoro na przyklad jezyk walcow
Straussa ,,zasadniczo nie odroznial si¢ od jezyka, ktorym w tym samym czasie
operowata muzyka artystyczna” (Dortizka 12). Moze wigc bardziej chodzito
0 pozamuzyczne zakotwiczenie tego typu tworczosci? O to, ze Johann Strauss
ojciec rozwingt na wielka skale mechanizmy promocji i reklamy (ogloszenia
prasowe, afisze), ze dbat o szybkie rozpowszechnianie kompozycji drukiem —
w roznych opracowaniach — oraz o pozamuzyczng oprawe¢ koncertow (efekty
$wietlne), ze jako animator zycia muzycznego organizowat festiwale muzyczne,
a kompozycje taneczne opatrywatl chwytliwymi, okoliczno$ciowymi tytulami
(ktore wcale nie byly mediami programowosci!), nawigzujacymi do miejsc i zda-
rzen, ktorymi zyt $wiat jego czaséw, badz dedykowat je stawnym osobistosciom.
I tworzyl w ten sposob ,koncern” rozrywkowy o zasiggu $Swiatowym i na
niebywale wysokim poziomie profesjonalnym, w ktéorym muzycy byli wigzani
kontraktami i uczestniczyli w regularnych probach (Piotrowski, Strauss 136).
Moze roznica byla ,tylko” kwestig skali obejmujacej kategori¢ oryginalnosci,
skoro na przyktad muzyka salonowa XIX stulecia miata, owszem, sktonno$ci
epigonskie, reprodukowata obiegowe formuly dzwickowe (i poetyckie), byla
nasycona pierwiastkami silnie funkcjonalizujgcymi (rytmy taneczne, réznorakie
uproszczenia: harmonii, rytmu i — zwlaszcza — faktury, na przyktad w celu uzy-
skania tatwego ukladu dla muzykujacych amatorow), ale jednak pozostawata
w zakresie oddzialywania jednorodnego kodu muzyki, ktoérg z braku lepszych
okreslen nazwe ,,profesjonalng”.

Twierdze bowiem, ze kod zachodnioeuropejskiej muzyki profesjonalnej byt
w XIX wieku znacznie bardziej jednorodny niz p6zniej, oczywiscie jesli chodzi
o kwestie generalne, jak tonalno$¢ i harmonika, modele formalne, typ brzmienia,
operowanie kategorig tematu czy technika przetwarzania i rozwijania materiatu
muzycznego. Piosenka Charlesa K. Harrisa After the Ball (na poczatku ostatniej
dekady XIX stulecia sprzedata si¢ w pieciu milionach egzemplarzy sheets),
Modlitwa dziewicy Tekli Badarzewskiej czy parlour music moze nie lokujg si¢
blisko dziet Richarda Straussa, ale juz instrumentalng tworczos¢ Josefa Straussa
mozna osadzi¢ w tradycjach Carla Marii von Webera (forma), Franza Schuberta
(typ ekspresji) czy Wagnera (instrumentacja).

A jak byto ze stylami odbioru muzyki (cho¢ przeciez sposoby jej tworzenia
i stuchania musza by¢ generalnie wspoétzalezne)? Chyba tez nie byty az tak rézne,
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jesli reprezentanci rozmaitych grup spotecznych zyli nierzadko w ,,tym samym”
$wiecie, zdominowanym przez styl muzyki europejskiej (American Popular
Music 43). Ich rekonstrukcja wydaje si¢ jednak szczegdlnie trudna wilasnie
w wypadku tworczosci popularnej i ,,doraznej”, po ktoérej pozostaja nieliczne,
rozproszone $lady.

Na pewno jednak szarza pierwszej awangardy (w przyblizeniu w latach 1905-
1913) wyznaczyta w historii muzyki Zachodu punkt radykalnego przetamania.
W rezultacie kultura muzyczna rozwarstwita si¢ zdecydowanie bardziej, niz miato
to miejsce wczesniej (Golab 55-90).

MUZYKA UZYTKOWA I POPULARNA
W WALCE O NOWA ESTETYKE

Radykalizm awangardy i wywotany nim ferment miatl konsekwencje
odswiezajace takze dla muzyki uzytkowej 1 popularnej. Nie od razu, ale i je —
przynajmniej w wariancie nowoczesnym, ,,amerykanskim” — zaciggni¢to na bary-
kady. Kwesti¢ relacji muzyki artystycznej, uzytkowej i popularnej w nowym
swietle postawita migdzy innymi Neue Sachlichkeit (Nowa Rzeczowosc) i Ge-
brauchsmusik, niejednorodne, modernistyczne prady odnowy sztuk, ktoére nie
wykluczajac Scislego zwigzku ze wspotczesnoscia i wyczulenia na kwestie
spoleczne, nie rezygnowaly z tradycji artystycznych i surrealnej wyobrazni.
Wedhlug Luigiego Rognoniego Neue Sachlichkeit i Gebrauchsmusik oznaczaty
»Zmiane postawy z destrukcyjnej i anarchistycznej na postawe $wiadomego
zajecia si¢ artysty problemami spotecznymi. [...] muzyka ma nie tylko odzwier-
ciedla¢ epoke, lecz ma rowniez ja wspottworzy¢, wkraczajac w nig jako sita
aktywna i funkcjonalna” (Rognoni 74-75). O tym, ze byty to przekonania zywe,
$wiadczy uwaga Kurta Weilla z listu do Busoniego z 1922 r.: ,najpierw — jak-
kolwiek skomplikowane moze to by¢ — musimy doprowadzi¢ nasze cztowie-
czenstwo do najprostszej i najbardziej zwi¢zlej formuly, zanim bedziemy mogli
stworzy¢ prawdziwe dzieto sztuki” (Theurich 19).

Wspominam tu Weilla nie tylko z uwagi na wlasne zainteresowania, ale tez
W znacznym stopniu przeoczong przez historykow muzyki wage tworczosci
tego kompozytora. Maciej Gotab, za Friedrichem Geigerem, trafnie wskazat na
symboliczny wymiar Opery za trzy grosze i jej sukcesu jako punktu wyjscia
sanacji czeSci europejskiej moderny muzycznej. Dzieto to, zdaniem badacza,
przekroczyto ,,[RJubikon estetycznych funkcji sztuki, domagajac si¢ od artysty
narzedzi krytyki spotecznej” i wskazujac na ,paradoks nieprzystawalnos$ci
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oficjalnej estetyki normatywnej do kreowanej rzeczywistosci muzycznej i arty-
stycznej” (Gotab 146-147).

Opera, w swym radykalnym redukcjonizmie i ,,wzigciu w nawias” techniczno-
-kompozytorskich zdobyczy ekspresjonizmu szkoly wiedenskiej, nie§wiadomie [raczej
$wiadomie!] powrécita do minimalistycznych tradycji Erika Satiego: sprowadzita
dyskurs muzyczny do tonalnosci funkcyjnej, diatoniki i prostej melodyki, nawigzata
takze do popularnych piesni, ballad, melodramatéw, a takze modnych tancow — tanga,
fokstrota czy shimmy. Zwrot ku muzyce kabaretowej i jazzowi, a takze radykalne
uproszczenie jezyka muzycznego stanowia dobry przyklad pojawiajacej si¢ w historii
dwudziestowiecznej moderny tendencji samoregulacyjnej, dazacej do swoistego
rownowazenia ezoterycznych doswiadczen artystycznych prostota srodkow kom-
pozytorskich. (Gotab 147)

Akt ,,obiektywizacji” jezyka muzycznego — jak podkresla Gotagb — miat jednak
wymiar etyczny i w petni §wiadomy (148). Sadzit tak réwniez zyczliwy Weillowi
Bogustaw Schaeffer: ,,§wietna inspiracja taczy si¢ tu z umys$lnym negowaniem
jakiegokolwiek kryterium dobrego smaku; zwroty banalne staja si¢ wartoSciowe
dlatego, ze nie sa wynikiem nieudolnos$ci, lecz srodkiem wyrazu, rownie dobrym
jak starannie wyselekcjonowane media u innych kompozytorow” (Schaeffer 255).

A wigc $wiadomos$¢ i1 rzemiosto. Zrownanie sztuki i rzemiosta bylo jedna
z zatozycielskich idei Bauhausu, co Walter Gropius wyrazit w wielokrotnie cyto-
wanym apelu:

Architekci, rzezbiarze, malarze, my wszyscy musimy wroci¢ do rzemiosta! Bo sztuka
nie jest ,,zawodem”. Nie ma zadnej zasadniczej réznicy mig¢dzy artysta a rze-
mies$lnikiem. Artysta jest tylko wywyzszonym rzemieslnikiem. W rzadkich chwilach
natchnienia, przekraczania §wiadomos$ci jego woli, taska niebios moze sprawié, ze
dzieto jego rozkwitnie w sztuce. Ale bieglo§¢ w rzemiosle jest niezb¢dna kazdemu
artyscie. W niej bije gtéwne zrodlo tworczej wyobrazni. (Gropius 435)

Ferment ten objal takze muzyke, a Hermann Scherchen juz na poczatku lat
dwudziestych prognozowat w ,,Melosie”: ,,ani neoklasycyzm, ani Schonberg czy
Béla Bartok — w ogole zadna wyrafinowana sztuka, chora od napigcia psy-
chicznego; przysztoscig muzyki bedzie nowa i monumentalna w prostocie twor-
czo$¢, wyrosta z glebi emocjonalnej wspolnoty i1 zakorzeniona w $piewie ludu”
(Scherchen 243). W wypadku kompozytoréw generacji Weilla (jak Ernst Kfenek,
Paul Hindemith czy Hanns Eisler) §wiatopoglad ten byl szczery i trwaty. Jeszcze
w 1940 r. Weill podkreslat:

jestem przekonany, ze wielu nowoczesnych kompozytordw odczuwa wyzszo$¢
w stosunku do swojej publiczno$ci. Schonberg na przyktad powiedzial, ze tworzy dla
czasOw odleglych o piecdziesiat lat od swojej $mierci. Wielcy ,klasyczni” kom-
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pozytorzy pisali jednak dla wspotczesnych sobie odbiorcow. Cheieli, zeby ci, ktorzy
shuchaja ich muzyki, rozumieli jg — i tak komponowali. Jesli o mnie chodzi, kom-
ponuje na dzis. Nie obchodzi mnie tworzenie dla potomnosci. (King)

Tego typu przekonania miaty rodowod lewicowy. Na przetomie lat dwudziestych
i trzydziestych, zwlaszcza w nurcie Gebrauchsmusik, oznaczaly ,,zaniechanie po-
stawy [’art pour [’art, odrzucenie principium indywidualizmu w sztuce, przejgcie
idei muzyki filmowej, wchtonigcie tendencji muzyki mlodziezowej — 1 w efekcie
tego wszystkiego uproszczenie muzycznych srodkow wyrazu” (Weill 73).

W centrum uwagi znalazta si¢ intermedialno$¢ — obejmujaca nie tylko twor-
czo$¢ dla radia i kina, ale w ogdle wykorzystanie nowych mediow i eksperymenty
z ich udziatem. Weill, pod wptywem wspodtpracy z Ivanem Gollem, postuzyt si¢
w Royal Palace (1927) projekcja filmowa, a w Der Zar ldfjt sich photographieren
(1928) i The Eternal Road (1937) wykorzystal wlasna muzyke odtwarzang
z gramofonowej ptyty. Komponowat utwory dla radia, podobnie jak Hindemith,
Franz Schreker, Ernst Toch, Edmund Nick, Walter Braunfels czy Mischa Spo-
liansky.

Tej orientacji shuzyt — jak wiadomo — migdzy innymi gatunek dydaktyczny
zwany Lehrstiick. John Willet podkresla, ze ,,poczatkowo w Niemczech Lehrstiick
mial form¢ muzyczng o ksztalcie pewnego rodzaju rytuatu, ktérego zadaniem
bylo nauczanie i utrwalanie pewnych ogdlnych cnét spotecznych nie tyle wsrod
publicznosci, co wsrdd osob bioracych w nim udziat” (Willet 205). Uzytkowo$¢
zyskuje tutaj wymiar zaskakujaco gleboki i bliski ambicjom sztuki wysokiej.
Opinia, ze u podstaw Gebrauchsmusik ,,lezalo [...] przekonanie o koniecznosci
uwolnienia muzyki «od metafizyki», a odbiorcy od «przezycia estetycznego»”
(Jarzgbska 158), jest wigc zupelnie falszywa w odniesieniu do takich utworéw,
jak Christophe Colomb Dariusa Milhauda (1928), Wir bauen eine Stadt Hinde-
mitha (1931) czy Der Jasager Weilla (1930), ktére miaty charakter rytualny, bliski
wspotczesnemu performansowi rozumianemu jako wywotywanie sytuacji granicz-
nych, w ktorych odbiorca-wspottworca zostaje skonfrontowany z nowym do$wiad-
czeniem 1 musi pdzniej poddac je autorefleksji. Stato za tym pragnienie wspol-
notowego przezywania sztuki jako katalizatora osobistego rozwoju. Inna sprawa,
ze praktyki Gebrauchsmusik ulegly przerazajacej, groteskowej deformacji w cza-
sach nazizmu i stalinizmu, co na pewno zaciazylo na ich wspotczesnej ocenie’.

W III Rzeszy — jak wskazuje Richard Grunberger — muzyczne rezultaty Gebrauchsmusik
dyskredytowano, sama idea jednak trwata, niezaleznie od réznic migdzy elitarnymi i egalitarnymi
koncepcjami sztuki (Grunberger, t. 2, 299). Eugen Hadamovsky, szef Reichs-Rundfunk-Gesell-
schaft, powiadal, ze ,,nawet najskromniejszy uczen przy tokarce, gdy gwizdze wesola piosenke,
robi w istocie to samo, co artysta. Tyle ze w pracy artysty talent ujawnia si¢ mocniej — jak w czysto
utrzymanym ogrodzie lub na §wiezo odmalowanej drewnianej powierzchni” (299-300).
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W omawianym okresie nowatorski charakter miata propozycja Heinricha
Besselera, postawiona juz w jego rozprawie habilitacyjnej w 1925 r. i nastepnie
rozwijana, zwlaszcza w pracach z drugiej polowy lat piec¢dziesigtych ubieglego
wieku (,,Grundfragen”; Das musikalische Horen; ,,Umgangsmusik”). Ten badacz,
chyba po raz pierwszy w takim stopniu w dziejach muzykologii, eksponowat
wage refleksji nad wykonaniem muzycznym i aktem odbioru muzyki rozu-
mianym w sposob aktywny i tworczy — jako wspotudziat (Mitvollzug). W kon-
sekwencji wyr6znit odmiane muzyki ,,obiegowej, potocznej, towarzyszacej” (Um-
gangsmusik), o ktorej wartosci decyduje wylacznie to, jak dalece speilnia ona
oczekiwania grupy stuchaczy — swoich uzytkownikow, ktdrzy z niej korzystaja
(Besseler, ,,Grundfragen des musikalischen Horens” 39). Besseler mial na mysli
migdzy innymi muzyke taneczng, biesiadng, towarzyszacg pracy, a wigc zmienng
historycznie z uwagi na ptynne, stale ewoluujace formy zachowania si¢ cztowieka
i kontekst kulturowy, cywilizacyjny, polityczny itd. Umgangsmusik domaga si¢
jednak wilasnie wspotuczestnictwa (41), ktore wyklucza estetyczny dystans
i zarazem kontemplacyjne zatracenie si¢ w muzyce autonomicznej — ,.kon-
certowej”.

W STRONE POGRANICZA

Jak pokazatem, muzyczna moderna pierwszej potowy XX wieku niejedno-
krotnie dazyta do podwazenia opozycji muzyki autonomicznej i absolutnej
oraz uzytkowej i popularnej na kuszacym pograniczu stylow, estetyk i gatunkow”.
Jawi si¢ ono jako obszar synkretycznych praktyk kompozytorskich (lub wy-
konawczych) jakby poza prawowitym lozem ,artystycznej”, ,,wolnej” i ,,wyso-
kiej” tworczosci, z natozeniem sobie ograniczen (albo — przeciwnie — polu-
zowaniem ich) za pomoca szeroko rozumianej ,,popularnos’ci”4 lub ,,funkcji”,
czasem z musu (na przyktad dla chleba badz z uwagi na koniunkture polityczng —
jak cho¢by w wypadku piesni masowych i piosenek Witolda Lutostawskiego
vel Derwida), czesciej jednak — mam przynajmniej taka nadziej¢ — z wewngtrznej
potrzeby.

Albowiem tez — ide tu za Krzysztofem Lipka — ,,catkowita autonomia sztuki
bytaby zupetnie jatowa” (Lipka 202). Donald N. Ferguson zauwazyt kiedys, ze
wartos$¢ tekstu kultury jest okreslana jest nie tylko przez tworzywo i konstrukcje,

3 Kategorie pogranicza w odniesieniu do badan nad muzyka szczegolowo rozpatruje Agnieszka
Nowok-Zych (12-29).

4 Wedlug Krzysztofa Dmitruka popularno$é to ,taka konfiguracja elementéw sktadajacych sie
na kulture ogodlna [...], ktdra zapewnia mozliwie szeroka komunikacje spoteczng poprzez znoszenie
wszelkich barier — spolecznych, ekonomicznych, technologicznych i semiotycznych” (Dmitruk,
Koralewska 198).
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lecz takze — zawsze — przez funkcjeg, gdyz ,,przedmiot bez celu nadaje si¢ jedynie
do wyrzucenia na $mietnik” (M. Piotrowski 12). Ale jak nalezy postrzegac t¢
funkcje w odniesieniu do muzyki? Z rekonesansu przeprowadzonego niegdys$
przez Michata Piotrowskiego wynika, ze — przynajmniej w dzietach z zakresu
filozofii i socjologii muzyki czy antropologii muzycznej — byla ona rozumiana
dos$¢ ogolnie i lokowana w rejonach wysokich, na przyklad jako ,,pewnego
rodzaju intensyfikacja warto$ci przezycia jednostkowego oraz stosunkow miedzy-
ludzkich” (John Blacking) czy ,,artystyczny rezultat czynnosci duchowych” (Nils-
Eric Ringbom) (M. Piotrowski 12). Chodzito wigc o funkcje kulturowg (duchowa,
estetyczng czy artystyczng), i to w ramach kultury symboliczne;.

My natomiast — w sferze pogranicznej — jesteSmy jednak blizej popularnos$ci
i funkcjonalno$ci rozumianych wprost, w $cistym zwigzku z zyciem w réznych
jego przejawach, takze codziennych i przyziemnych. JesteSmy wigc — nalezy
zatozyé — zwolennikami wizji muzyki jako sztuki heteronomicznej, zakot-
wiczonej w kulturze i1 zyciu. Jak by jednak nie bylo, sposdb rozumienia znaczenia
muzycznego i funkcji muzyki sag wspotzalezne i przynaleza do sfery $wiato-
pogladowej — w ramach przekonan, czym powinna i jaka powinna by¢ twdrczo$¢
muzyczna (artystyczna).

Wsréd praktyk kompozytorskich (i wykonawczych) ze sfery pogranicza
nalezatoby zatem wyroznié:

e funkcjonalizowanie zewnetrznych wobec muzyki ,,wysokiej” modeli
popularnosci lub uzytkowosci, nie tylko zreszta muzycznych,

e albo takie ksztaltowanie rozwigzan muzyki artystycznej badz wlasnego
idiomu kompozytorskiego czy wykonawczego itd., by stawaly si¢ popularne
lub funkcjonalne.

Celem moze by¢ przy tym:

e wchlonigcie, synteza, stopienie roznych pierwiastkow stylistycznych,
funkcji muzycznych i wartos$ci estetycznych

e lub niejednorodnos¢ stylu badz gatunku albo popularno$¢ czy uzytkowos¢
»CzgSciowa”, nieciagta.

Nie sg to sytuacje tozsame, gdyz na przyktad w autonomicznie koncypowanej
muzyce ,,wysokiej” mozna postugiwaé si¢ stylem uzytkowym badz popularnym,
jak czynil cho¢by Gustav Mahler — czasem na prawach kulturowego ,,cytatu”,
odestania, wrecz zgrzytu — ale tez konwencje autonomii muzycznej czy wtasnego
idiomu kompozytorskiego mozna nagina¢ dla potrzeb uzytkowosci i popular-
nosci, jak w muzyce teatralnej Zygmunta Krauzego.

Interesujace z tej perspektywy moze by¢ przygladanie si¢ tworczosci artystow
dziatajacych w réznych nurtach: czy jest ona spdjna, czy niejednorodna. Piosenki
taneczne Lutoslawskiego nie maja nic wspolnego ze stylem jego muzyki auto-
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nomicznej, w wypadku Pawla Mykietyna pozostajemy natomiast w obrgbie tego
samego (lub prawie tego samego) idiomu.

Zdarza si¢, ze rezultatem dziatan w sferze muzycznego pogranicza nie
jest jednak MUZYKA POGRANICZNA, lecz raczej estetyczna mistyfikacja, polegajaca
na pozorowaniu i strojeniu si¢ w réoznego typu maski. Wigze si¢ ona nierzadko
z pragnieniem prestizu i awansu w artystycznej stratyfikacji lub w ogdle z checia
przejecia jakiego$ kapitalu symbolicznego. Liverpool Oratorio Paula McCartneya,
a bardziej jeszcze bombastyczne kompozycje Piotra Rubika sa przyktadami
mechanizmoéw opisanych przez Tatiane Czeriedniczenko jako ,,estetyka marki”
(Cherednichenko 39-50). W wypadku ,,marki-$mietnika” (brend-swatka) chodzi
wlasnie o mieszanie ,,wysokiego” z ,,popularnym” i przekraczanie granic stylow
badz gatunkow, ktore nie zawsze prowadza do rezultatu integralnego i osobistego,
jak to byto u Weilla, Benjamina Brittena czy Leonarda Bernsteina. Z kolei
»~marka-dziurka” (brend-dyrka) wykorzystuje splendor instrumentalnie trakto-
wanego pretekstu pozamuzycznego, na przyklad ze sfery sacrum. Muzyke pogra-
niczng nalezatoby tez odrézni¢ od odmiany okreslanej jako crossover, poniewaz
w tej odmianie — niezaleznie od tego, czy ma charakter ,klasycyzujacy”, czy
dotyczy country lub latino — zniesione jest to, co decyduje o niestabilnej, zmien-
nej tozsamosci pogranicza. Crossover jest rodzajem kulturowego zawlaszczenia
(Shuker 84), podczas gdy muzyka pograniczna nie neutralizuje muzycznych
tozsamosci ,,pierwotnych”.

Wracajac do kwestii kulturowego prestizu, nie moge si¢ zgodzi¢ z opinia, ze

kompozycje, rowniez te w muzyce popularnej, a nawet jej improwizacje, sg zwigzane

Z tym, co wytwarza jako podstawe muzyka wysoka. Tam powstajg proby stworzenia

nowej formy, nowych ukladéw czy nowych materiatéw muzycznych, nowych ich
faktur. Tam tworzy si¢ nowe przezycie czasu i przestrzeni, nowa sztuka. (Bristiger 27)

Niejednokrotnie bowiem to wlasnie muzyka wysoka zawdzigczala odswiezenie
inspiracji artystycznej czy technologicznej ptynacej ze sfery kultury popularnej
i uzytkowos$ci (mozna by tu wskaza¢ przyktady tak r6znorodne, jak chocby tylko
dzieta Aarona Coplanda, Alfreda Schnittkego i Rafata Ryterskiego).

Ponizej zestawitem wybrane aspekty muzyki absolutnej — autonomicznej,
popularnej i uzytkowej, ktore moga mie¢ wplyw na ostateczng tozsamo$¢ muzyki
pogranicznej.
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Tabela 1. Zestawienie wybranych aspektéw muzyk wspéttworzacych muzyke pograniczna

Muzyka absolutna Muzyka popularna Muzyka uzytkowa
- autonomiczna
Historycznie ugruntowany Dominacja muzyki z Dominacja muzyki
prymat muzyki instrumentalnej gtosem ludzkim instrumentalnej
Autorstwo Autorstwo przynalezne |  Anonimowo$¢ — obojetnos¢
przede wszystkim na zrédto
wykonawcy
Dzieto muzyczne (ewentualnie Proces muzyczny Muzyka jako dodatek,
proces) samo w sobie (dzieto) wypetniacz; muzak
Dominacja pary: zapis - Gotowy artefakt Gotowy artefakt dZzwiekowy
wykonanie, z mozliwoscia dzwiekowy lub zywe | do wielokrotnego odtwarzania
odseparowania ich w czasie wykonanie, czesto W niezmiennej postaci
i przestrzeni niewymagajace
posrednictwa zapisu
Muzyczno$¢ Muzyczno$¢ Intermedialnos¢ (i muzycznosc)
i intermedialnos¢
Muzyka jako (wazny) komunikat | Muzyka komunikujaca Komunikatywnos¢
i komunikatywna
Zawtaszczenie stuchacza; stuchanie Stuchanie nieuwazne, wybidrcze,
ukierunkowane rozproszone, przerywane, wsciekte
Kontemplacja estetyczna Przyjemnosc¢ tekstu, | Przyjemnos¢ vs. nieprzyjemnosc¢

kontemplacja, negacja,
kulturowa gra,
przepisywanie

Transcendencja Transcendentna Realnos¢, ,tu i teraz”
realnos¢, cielesnos¢,
materialno$¢

Komentarza wymaga tutaj kwestia aparatu wykonawczego, jego kulturowego
statusu oraz autorstwa ,.dzieta”. Prymat muzyki instrumentalnej w kulturze Za-
chodu, datujacy si¢ od przetomu XVIII i XIX wieku, wyrazaja cho¢by przeko-
nania, ze symfonia i kwartet smyczkowy stanowig wyzyny tworczo$ci muzycznej
(wymowne sg tu okreslenia typu ,,wielki symfonik™ albo symboliczne gesty, jak
na przyktad numeracja symfonii u Mykietyna, poczawszy od Drugiej). Nawet
w muzyce popularnej — gdzie gatunki z tekstem stownym i glosem wokalnym
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dominujag — i jazzowej solo instrumentalne to moment kontemplacji lub
erotycznego dreszczu, zdarzenie dzwigkowe, na ktore si¢ specjalnie czeka.
Podobnie w odmianach muzyki i w wypadku tworcéw z wysokimi ambicjami
artystycznymi (z bogactwa przyktadow: rock progresywny, Duke Ellington) —
spetniajg si¢ one nierzadko w formie instrumentalnej suity. Z kolei w wokalistyce
jazzowej nieprzypadkowo ceni si¢ szczegolnie wokalistow operujacych glosem
jak instrumentem, co oznacza zar6wno specyficzng technike i muzykalnos$¢, jak
i umiejetnos¢ performatywnego ,,bycia poza i ponad stowem”.

Poniewaz z kolei tekst stowny zawlaszcza uwage, domaga si¢ jej, chce by¢
»przeczytany” i zrozumiany, w wypadku tworczosci uzytkowej medium glosu
ludzkiego i jezyka sprawdza si¢ oczywiscie w reklamie, ale juz ,,w windzie” —
w matym stopniu (trudno wyobrazi¢ sobie, zeby aksamitny alt wys$piewywal
komunikat ,,pietro szdste”). Co z tego wszystkiego wynika? To, ze w muzyce
pogranicznej bedziemy stykaé si¢ prawdopodobnie z pelnym spektrum obsad
i zarazem koddéw — muzycznym 1 jezykowym, nie wykluczajac rozmaitych
poszukiwan intermedialnych (projekcja filmowa, wizualizacja, muzyka odtwa-
rzana, live electronics itd.).

Dominacja osobowosci performera w muzyce popularnej, jego cielesnosci,
materialno$ci spektaklu wigze si¢ z kolei z przesunigciami w zakresie autorstwa,
ktére w muzyce artystycznej nalezy zwykle do kompozytora. Performatywne
aspekty zywego wykonania, takze improwizacja i interakcja migedzy muzykiem
a stuchaczem, przesadzaja w rezultacie o tym, ze muzyka popularna nierzadko
ma charakter bardziej procesualny niz ,,dzielowy”. Rozmaite poszukiwania tego
rodzaju, zwlaszcza w muzyce nowej (na przykltad w twoérczosci Wojtka Ble-
charza), wskazuja na lokowanie si¢ w sferze pogranicza, a gry znaczen i praktyk
kulturowych czy proby sit migdzy jednostkg lub grupa a globalnym przemystem
kulturalnym to znaki inspiracji nie tylko doswiadczeniami awangardy (ta wcale
nie zawsze chciala si¢ rozsta¢ z tradycyjnym rozumieniem ontologii dzieta
muzycznego i koncepcja jego znaczen), ale i wlasnie kultury popularnej, z jej
potencjatem paradoksalnie zarazem homogenizujagcym i wywrotowym.

Wspolczesng manifestacja pograniczno$ci — reprezentowanej, w zupelnie
innych odmianach i wymiarach, na przyktad przez twoérczo§¢ Thomasa Adésa,
wspomnianego Pawla Mykietyna, Laure M. Hiendl, opery Dead Man Walking
Jake’a Heggiego badz Fellow Travelers Gregory’ego Spearsa — jest muzyka
queerowa, jesli queerowanie bedziemy rozumie¢ maksymalnie szeroko: jako
ptynnos¢, wyraz wszelkich tozsamosci (rowniez muzycznych) nienormatywnych,
a takze indywidualnych sposobow zycia, rozumienia i tworzenia muzyki. W mu-
zyce queerowej szczegolng role odgrywaja eksponowane przez Doris Leibetseder
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kategorie estetyczne ironii, parodii, maskarady i mimikry oraz wszelkie dziatania
trans, polegajace na lamaniu, przekraczaniu i podwazaniu granic (Leibetseder
149-168), a takze stylizacja.

W operze Great Scott Jake’a Heggiego i Terrence’a McNally’ego (2015) —
utworze autotematycznym, swoistej backstage opera — spietrzona stylizacja znaj-
duje uzasadnienia fabularne: obserwujemy tu przygotowania do wystawienia
zaginionego arcydzieta belcanta — Rosa Dolorosa, Figlia di Pompei fikcyjnego
kompozytora Vittoria Bazzettiego, rzekomo z 1835 r. (byloby wigc to dzieto
rowiesne Purytanom Belliniego 1 Lucii di Lammermoor Donizettiego, ktora
zreszta bohaterowie wspominaja). Od powodzenia prapremiery zaleza losy grupy
ludzi, catej wspdlnoty, nie tylko protagonistki — $piewaczki Arden Scott (rola
napisana dla Joyce DiDonato) i zespolu American Opera, kierowanej przez
Winnie Flato (Frederica von Stade). Heggie na wielka skalg postuguje sie tu
stylizacja czy wrecz pastiszem, i to bardzo niejednorodnym. Odcinki nawigzujace
do odleglej przesztosci opery czy tradycji Lied zderzaja si¢ z fortepianowymi
interludiami, stylizowanymi na muzyke salonowg z przetomu wiekow i Jazz Age
(przypominaja one ,,wejscia” pianisty Boleslao Lazinskiego w Fedorze Giordana
i efekt Modlitwy dziewicy w Aufstieg und Fall der Stadt Mahagonny Weilla),
aw finale Arden, Winnie i $§piewaczka Tatyana (Ailyn Pérez) wykonuja numer
1t’s Always the Song, not the Singer, niemal jak tercet z finalu Der Rosenkavalier
Richarda Straussa. Eklektyczne? Z pewnoscig, a jednak slowo to wydaje si¢
nicadekwatne do queerowych transgresji stylistycznych. W niejednorodnosci
stylu, tamaniu decorum 1 nasladownictwach o réznym natezeniu i jakosci —
podwazajacych ideat integralnosci i tradycyjnie rozumianego autorstwa — wyraza
si¢ podwojnos¢ $§wiata, bedaca kiedy$ przede wszystkim doswiadczeniem mniej-
szo$ci, dzi§ za§ — w wielokulturowym, pltynnym, migrujacym i czesto skon-
fliktowanym $wiecie — nas wszystkich. Heggie pigtrzy style, nawarstwia je,
strzepi, porzuca, zresztg czasem to tylko cienie, powidoki i rekwizyty przeszio-
$cii roznych porzadkow estetycznych. Bo tez bohaterowie Great Scott walcza
o jezyk, styszalno$¢, przetrwanie, probuja wyloni¢ si¢ z tla i wewnetrznie od-
budowac.

Muzyka pograniczna jest, by¢ moze, muzyka przyszto$ci. Agnieszka Nowok-
-Zych, badaczka tworczo$ci Mieczystawa Wajnberga, wykazata ostatnio, ze
»~homadyczna” biografia kompozytora zaowocowata swoista wielojezycznoscia
jego muzyki, przy czym kazdy z artystycznych jezykow, wspotistniejacych
w ramach poszczegdlnych kompozycji, stuzyt nawigzywaniu komunikacji
z Innym (Nowok-Zych 18) w wymiarze — mozna by dopowiedzie¢ — zar6wno
kulturowego funkcjonowania sztuki dzwicku ,,na zewnatrz”, spolecznie i poli-
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tycznie, jak i ,,wewnatrz”, w estetycznej i artystycznej strukturze dzieta. We
wspoélczesnych realiach wielokulturowego i globalnego $wiata konieczno$¢ takiej
komunikacji staje si¢ palagca. Muzyka pograniczna moze tu odegra¢ donioslg role
— jako model tozsamosci, ktora jest otwarta, dialogiczna, nastawiona na wspot-
dziatanie odmiennych elementéw bez neutralizowania ich odrebnosci.
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AUTONOMICZNA — ABSOLUTNA -~ UZYTKOWA
— POPULARNA. MUZYKA POGRANICZNA

Streszczenie

Pojecia ,,absolutna”, ,,autonomiczna”, ,,popularna” i ,,uzytkowa” istniejg w zachodnim dyskursie
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o muzyce wylacznie jako elementy opozycji wyrazajacych przekonania i postulaty dotyczace este-
tycznej natury sztuki dzwigku oraz pelnionych przez nig funkcji. Sa wigc konstruktami kul-
turowymi. Celem artykutu jest rekonstrukcja historii tych pojeé i stojacych za nimi wyobrazen oraz
interakcji migdzy nimi, zwlaszcza w postaci synkretycznej ,,muzyki pogranicznej”. W XX wieku —
mimo rewolty awangardy, ostro separujacej to, co popularne i uzytkowe, od tego, co przynalezy do
sztuki wysokiej — wiele nurtow muzycznej moderny korzystato z popularnej i uzytkowej estetyki,
poszukujac w niej od$wiezajacej inspiracji i realnego zaangazowania w palace problemy spoteczne
i polityczne. Wspotczesnie estetyka (i technologia) muzycznego pogranicza odgrywa coraz waz-
niejsza rolg w tworczosci kompozytorskiej. Do jej atutdw nalezg inkluzywnos¢ i intermedialnosc,
pozwalajace m.in. na przekraczanie granic gatunkowych i stylistycznych. Muzyka pograniczna
moze wi¢c by¢ modelem tozsamoscei, ktora jest otwarta, dialogiczna, nastawiona na wspotdziatanie
odmiennych elementéw bez neutralizowania ich odrgbnosci, co wydaje si¢ szczegdlnie istotne
w wielokulturowym $wiecie.

Stowa kluczowe: muzyka pograniczna; muzyka absolutna; muzyka autonomiczna; muzyka popu-
larna; muzyka uzytkowa

AUTONOMOUS - ABSOLUTE — UTILITARIAN
— POPULAR MUSIC: BORDER MUSIC

Summary

The terms “absolute”, “autonomous”, “popular” and “functional” music exist in Western
discourse about music only as elements of opposition expressing beliefs and postulates regarding
the aesthetic nature of the art of sound and its functions. Thus, they are cultural constructs. The aim
of this article is to reconstruct the history of these concepts and the ideas behind them, as well as
the interactions between them, especially in the form of syncretic “borderline music”. In the
twentieth century, despite the revolt of the avant-garde which sharply separated high art from other
phenomena, many trends in modern music used popular and utilitarian aesthetics, looking for
refreshing inspiration and real involvement in pressing social and political problems. Nowadays, the
aesthetics (and technology) of the musical borderland plays an increasingly important role in
compositional practices. Its strengths include inclusivity and intermediality, allowing, among others,
the crossing of genres and of stylistic boundaries. Therefore, borderline music can be a model
of identity that is open, flexible, dialogic, and focused on the co-operation of different elements
without neutralising their separateness, which is particularly important in a multicultural world.

Keywords: borderline music; absolute music; autonomous music; popular music; functional music



