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1.

(189) Niekiedy warto podjàç refleksj´ nad dziedzinà z pozoru margi-

nalnà. Có˝ wspólnego ma muzykologia z medioznawstwem? W zasa-

dzie niewiele – mo˝na by tak sàdziç przynajmniej na pierwszy rzut

oka. Tak oto historia muzyki i historia mediów jawià si´ dotychczas 

jako dwie ró˝niàce si´ mi´dzy sobà dziedziny, dok∏adnie tak jak este-

tyka muzyki ró˝ni si´ od estetyki mediów. To jednak, ˝e „muzyk´”

i „medium” nies∏usznie si´ sobie przeciwstawia i ˝e na pewnym pozio-

mie abstrakcji jedno jest raczej ÊciÊle zwiàzane z drugim, stanowi

g∏ównà tez´ tego przyczynku.

Z kulturoznawczego punktu widzenia, historiografia muzycz-

na – skupiona na historii dzie∏, problemach kompozycji, stylu, gatun-

ku i innych koncepcjach autonomicznej historii muzyki – przejawia∏a

jak dotàd niewielkie zainteresowanie zarówno zagadnieniem „muzyki

i spo∏eczeƒstwa”, a wi´c historycznymi przemianami spo∏ecznych

uwarunkowaƒ i za∏o˝eƒ wa˝nych dla samej muzyki, jak i nadrz´dny-

mi zmianami funkcji muzyki w spo∏eczeƒstwie i dla spo∏eczeƒstwa.

Szczególnie widoczne jest to w sferze dystrybucji. Jak przekazywano

muzyk´ na przestrzeni wieków i jakie znaczenie mia∏ odmienny spo-

sób przekazu dla poszczególnych jego treÊci? Odpowiedzi na te pyta-

nia znajdujà si´ w literaturze muzykologicznej jedynie w formie

szczàtkowej bàdê te˝ zosta∏y odes∏ane do dzia∏u socjologii muzyki. Hi-

storia muzyki jako historia przekazu pozostaje w znacznym stopniu

jedynie postulatem.

Muzykologia uodparnia si´ na to zadanie, przyjmujàc po-

wszechnie akceptowane stanowisko, zgodnie z którym samà muzyk´

traktuje si´ jak medium. Ale jeÊli muzyka sama w sobie jest medium,

przekaz i treÊç przekazu praktycznie zlewajà si´ w jedno, a pytanie

o instancj´ przekazu staje si´ zbyteczne. I w rzeczy samej, ten, kto sam

muzykuje, kto z g∏´bi samego siebie wydobywa muzyk´ i wy∏àcznie dla

siebie jà uprawia, ten, kto tworzy w∏asnà muzyk´, nie ma potrzeby za-

przàtania sobie g∏owy przekazem. Jednak kto ze wspó∏czesnych post´-

puje w ten sposób? W dzisiejszym spo∏eczeƒstwie muzyka tylko w wy-

jàtkowych wypadkach jest – by tak rzec – „muzykà domowà”, jakkol-

wiek równie˝ ona ulega wp∏ywowi muzyki zas∏yszanej gdzie indziej,

a wi´c ju˝ nie w znaczeniu muzyki „samej w sobie”. Bàdêmy szczerzy:

muzyka istnieje dziÊ prawie wy∏àcznie w formie przekazu lub – co naj-

mniej – jako formujàca ten przekaz przes∏anka. Wprowadzajàca
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w b∏àd opinia o istnieniu „medium muzyki” – podobnie jak opinia

o istnieniu „medium j´zyka”, „medium sztuki” bàdê „medium litera-

tury” – jest w rzeczywistoÊci tylko (190) niew∏aÊciwym sposobem wy-

s∏owienia. „Medium” s∏u˝y tutaj za zwyk∏à metafor´ „Êrodka” lub 

„instrumentu” i w tym sensie dos∏ownie wszystko mo˝e byç medium:

okulary – medium do patrzenia, samochód – medium do je˝d˝enia,

szko∏a – medium do uczenia si´, i tak dalej. Takie u˝ycie s∏owa medium

ma wi´c na uwadze w najlepszym razie charakterystyk´ muzyki (na

przyk∏ad jako „j´zyka bogów”) i nie mo˝na go myliç w procesie komu-

nikacji, przebiegajàcym mi´dzy nadawcà (muzykiem lub Êpiewakiem)

a odbiorcà (s∏uchaczem), z kategorià przekazu. Nie chodzi zatem

o „medium muzyki”, lecz o medium jako przekaz muzyki.

Medioznawstwo mówi o medium jako „medium komunikacyj-

nym”. Medium jest tu zinstytucjonalizowanym systemem ufundowa-

nym wokó∏ zorganizowanego kana∏u komunikacyjnego o specyficznej

wydajnoÊci i o odpowiedniej dominacji spo∏ecznej. Cztery cechy sta-

nowià zatem o medium jako systemie:

– pewna instytucjonalizacja w ramach systemu regulacyjnego,

– organizacja i funkcjonalizacja jako kana∏,

– specyficzna wydajnoÊç do odró˝niania jednego medium od 

pozosta∏ych i

– przeobra˝ajàca si´ historycznie dominacja jego zadaƒ sterujà-

cych i orientacyjnych.

Systematycznie i historycznie rozró˝niamy cztery grupy: me-

dia ludzkie (media prymarne), media sekundarne (media drukowa-

ne), media tercjarne (media elektroniczne) i media kwartarne (media

cyfrowe).

Powróçmy zatem do naszego pytania: Jak przekazywana jest

muzyka, jakie znaczenie ma sposób przekazu dla jego treÊci i jakà hi-

storiograficznà donios∏oÊç wykazujà ich przemiany? Mo˝na teraz za-

pytaç precyzyjniej: Za pomocà jakich mediów przekazywana jest mu-

zyka, jakie znaczenie majà poszczególne media dla samej muzyki, jakà

historiograficznà donios∏oÊç wykazujà przemiany mediów muzycz-

nych? Jest to podwójne wyzwanie – z jednej strony dla historio-

grafii muzycznej, z drugiej zaÊ tak˝e dla estetyki muzycznej. Musz´ si´

tutaj, w tym zwi´z∏ym przeglàdzie historiograficznym, ograniczyç do

formy szkicu pisanego z punktu widzenia medioznawstwa, ale chc´ te˝

jako muzykologiczny laik spróbowaç przynajmniej podaç pod dysku-

sj´ kilka konsekwencji takiej periodyzacji muzyki – a mianowicie

z punktu widzenia historii mediów – dla rozumienia samej muzyki.

2.

Rozpoczn´ od antyku. Jakie media przekazywa∏y tu jakiego typu mu-

zyk´ i w jakiej formie? Nie istnia∏y wtedy media drukowane, nie wspo-

minajàc ju˝ o cyfrowych, a wi´c w gr´ wchodzi∏y prymarnie media

ludzkie, uzupe∏niane niekiedy mediami pisanymi. Mediami ludzki-

mi by∏y wtedy: kap∏anka jako Êpiewaczka, kap∏an jako Êpiewak, aojd
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z lirà, rapsod z kijem w´drownym (191) i chór lub inaczej teatr. W ja-

kim stopniu natomiast instrumentaliÊci tamtych czasów posiadali 

dominacj´ kulturowà, pozostaje kwestià otwartà, choç nie ulega wàt-

pliwoÊci, ˝e istnieli muzycy akompaniujàcy, którzy muzykowali, wy-

konujàc okreÊlone czynnoÊci – jak na przyk∏ad wtedy, gdy przygrywa-

li do taƒca. Z mediów pisanych ówczeÊni ludzie mieli do dyspozycji:

stel´, arkusz papirusu i zwój. Pos∏ugiwanie si´ mediami pisanymi 

by∏o jednak drogie i doÊç ograniczone co do zasi´gu; innymi s∏owy,

muzyka wykonywana by∏a poczàtkowo wy∏àcznie, a tak˝e póêniej 

jeszcze w sposób prymarny przez ludzi – przechowywana w pami´ci,

przenoszona, przekazywana i rozpowszechniana na innych obszarach

geograficznych i kulturowych. Przy czym nie chodzi∏o bynajmniej

o indywidualnie rozpoznawalnych pojedynczych ludzi, lecz o swego

rodzaju instancj´, spo∏eczno-kulturowy system z okreÊlonymi za∏o˝e-

niami, prawid∏ami i funkcyjnymi powiàzaniami.

Bardzo wyraênie mo˝na to ukazaç na przyk∏adzie aojda i rap-

soda. Aojd by∏ narratorem-Êpiewakiem, si´gajàcym a˝ do kultury 

mykeƒskiej (oko∏o 1600–1200 p.n.e.), w´drownym pieÊniarzem, wy-

konujàcym przy wtórze formingi lub liry skomponowane przez siebie

utwory na czeÊç bogów i bohaterów, niekiedy te˝ stare legendy, pieÊni

taneczne i Êpiewy ̋ a∏obne. Mowa tu o zawodowym Êpiewaku o uprzy-

wilejowanej pozycji na dworach ksià˝´cych. Ów musicus-cantor cele-

browa∏ s∏aw´ wielkich bohaterów i ich czynów jako przezwyci´˝enie

Êmierci. PieÊnià o bohaterze gwarantowa∏ jego przetrwanie – to jedy-

na wed∏ug Homera forma, w której ludzie mogà mieç udzia∏ w bosko-

Êci. Muzyka ta by∏a komunikacjà z tym, co inne, konfrontacjà z tym, co

przekracza ludzkie granice, prze˝yciem utopijno-sakralnej rzeczywi-

stoÊci. Muzyka i Êpiew podporzàdkowane by∏y bez reszty performan-

ce, zasadzie „na ̋ ywo”. Charakter formu∏y opowiadaƒ, szablony narra-

cji, techniki kompozycji i schematy melodyczno-muzyczne mia∏y

przede wszystkim znaczenie mnemotechniczne. Muzyka i Êpiew po-

wstawa∏y w procesie przedstawiania, odnoÊnie do sytuacji, improwi-

zacyjnie, a tak˝e spontanicznie – zgodnie z reakcjà widzów. Narrato-

rowi-Êpiewakowi tamtych czasów za podstaw´ s∏u˝y∏a wspólnota,

a wi´c przekazywa∏ on, zachowywa∏ i gwarantowa∏ obowiàzujàce hie-

rarchie wartoÊci i norm jako powszechne uznawane ramy orientacyj-

ne dla ludzkiego post´powania. Werbalnie i muzycznie wytwarza∏ on

kulturowe obrazy przewodnie swych czasów i okreÊla∏ standardy – ja-

ko medium tych czasów pe∏ni∏ funkcje kierownicze i orientujàce.

W klasycznej kulturze greckiej (oko∏o 900–500 p.n.e.) – to mój

drugi przyk∏ad – aojdów zastàpili rapsodowie. Byli oni w´drownymi

Êpiewakami eposów, zwanymi niekiedy w´drujàcymi poetami. Ju˝ tym

ró˝nili si´ znacznie od aojdów. Rapsod równie˝ by∏ wolnym artystà-

-odtwórcà, lecz reprodukowa∏ on tylko znane ju˝ utwory, nie przedsta-

wiajàc w∏asnych, nowych. By∏ recytatorem rozpowszechnionych utwo-

rów muzycznych i Êpiewanych. Wyraêniej ni˝ aojda s∏u˝y∏ arystokracji,

w´drowa∏ z miasta do miasta, przenosi∏ si´ z uroczystoÊci na uroczy-
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stoÊç, bra∏ udzia∏ w kolejnych zawodach muzycznych, móg∏ go wynajàç

ka˝dy zainteresowany bogaty cz∏owiek. (192) Za op∏atà przedstawia∏ za-

le˝nie od grupy docelowej swój barwny repertuar: na weselach, zawo-

dach, uroczystoÊciach zwyci´stwa – i tak dalej. A zatem istnia∏ tu rynek

muzyki. Ju˝ wtedy uczono w szko∏ach dla Êpiewaków Êpiewania z pa-

mi´ci. Charakterystyczne by∏o powtarzanie niewielu schematów melo-

dycznych i sta∏a miara wierszowa. Âpiew i muzyka mia∏y ju˝ postaç zin-

dywidualizowanà. Takie imiona jak Hezjod i Archiloch da∏y poczàtek

historii muzyki jako historii poszczególnych poetów, Êpiewaków i mu-

zyków. Zosta∏a zainicjowana dywersyfikacja: Êpiewne mowy pochwal-

ne, fanfaronady, zniewagi, pieÊni i tak dalej separowa∏y si´ od muzyki,

zmierzajàc w stron´ rozrywki. Powsta∏a muzyka instrumentalna.

Krok ten – od aojdy do rapsoda, od Êpiewaka do recytatora, od

kultowoÊci do rozrywki – zwiàzany by∏ z poszerzeniem oralnoÊci o pi-

ÊmiennoÊç. Nast´powanie po sobie i sàsiadowanie tradycyjnej poezji

oralnej aojdów i recytacji poetów klasycznych przez rapsodów leg∏o

w gruzach, kiedy rozpowszechni∏o si´ pisane medium zwoju. Ballad´

ustnà zastàpiono wierszem pisanym – granà, dotychczas przedstawia-

nà sztukà teatralnà zaczà∏ w∏adaç teraz dramat pisany, a chór w teatrze

– podobnie jak muzyk instrumentalista w sferze rozrywki – zosta∏ na

nowo poddany funkcjonalizacji. By∏o to zasadniczo przejÊcie od mu-

zyki jako wydarzenia sakralnego – jako kultu – do muzyki jako przed-

stawienia Êwieckiego, rozumianego jako dziedzina kultury.

3.

W europejskim Êredniowieczu istnia∏y te˝ media ludzkie i pisane, choç

– co zrozumia∏e – by∏y one zupe∏nie odmienne. Muzycznie relewant-

ne media ludzkie (od 800 do 1400 n.e.) to – w przestrzeni koÊcielnej –

kap∏an ze swym ∏aciƒskim Êpiewem liturgicznym i Êpiewak koÊcielny,

w przestrzeni klasztornej – Êpiewak chóralny, w przestrzeni mieszkal-

nej zamku – minnesinger i muzyk nadworny, bard, a w nowo powsta-

jàcych miastach mi´dzy innymi – bouffon i arlekin; medium mi´dzy-

systemowym, wyst´pujàcym równie˝ na prowincji, by∏ przede wszyst-

kim w´drowny scholar, muzykant i trubadur. Widzimy tu wyraênie

zarysowujàcà si´ dyferencjacj´ b´dàcà wa˝nym kryterium rozwoju.

W mediach pisanych znaczàcà rol´ odgrywa∏y sakramentarz (msza∏)

i antyfonarz (Êpiewnik), które – ogólnie rzecz ujmujàc – by∏y kodek-

sami, czyli pierwszymi formami naszego wspó∏czesnego medium

ksià˝ki. Generalizujàc, mo˝emy jednak stwierdziç, ˝e Êredniowieczna

kultura muzyczna wcià˝ jeszcze by∏a w sposób dominujàcy naznaczo-

na mediami ludzkimi, rozumianymi jako systemy przekazu.

Niech – ku lepszemu objaÊnieniu zagadnienia – b´dzie mi wol-

no i tu przedstawiç w skrócie dwa przyk∏ady: minnesingera i muzy-

kanta. Na dworach (oko∏o lat 1150–1240) minnesinger – podobnie jak

kiedyÊ rapsod – pos∏ugiwa∏ si´ w Êpiewie utrwalonymi modelami i for-

mu∏ami, tematami i motywami, tote˝ zgodnie z naszym rozumowa-

niem reprezentowa∏ medium live, ró˝niàce si´ od swych poprzedni-
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ków pod wzgl´dem wykorzystywanych instrumentów, a przede

wszystkim odmiennoÊcià form i funkcji. Mo˝emy wyró˝niç w tych

czasach Êpiewaków zawodowych i amatorskich. (193) Minnesinger –

oprócz pos∏annictwa dostarczania wznios∏ej rozrywki i kszta∏cenia

przy okazji publicznych festynów lub w mniejszych kr´gach, sk∏adajà-

cych si´ nierzadko z samych kobiet – pe∏ni∏ funkcj´ utrwalajàcà porzà-

dek panujàcy na zamku. Dba∏ równie˝ o zachowanie cnót rycerskich,

b´dàc tym samym wyrazem i gwarantem feudalnego systemu warto-

Êci, swego rodzaju modelem identyfikacji i samoprezentacji spo∏ecz-

noÊci dworskiej w XII i XIII wieku. Nie mniej wa˝ne dla minnesinge-

ra by∏o jednoczeÊnie pe∏nienie funkcji sublimujàcej. Przestrzeƒ socjal-

nà, obwarowanà murami Êredniowiecznego zamku znamionowa∏a

uderzajàca dysproporcja p∏ci – na kilka dam dworu przypada∏ miano-

wicie ca∏y szereg rycerzy i wasali. Kultywowana niedost´pnoÊç damy,

jak równie˝ ofiarna s∏u˝ba jej rycerzy w obliczu Êlubowanej wiernoÊci

stanowi∏a komplementarnà cz´Êç sk∏adowà zrytualizowanej gry ról.

Honor [„˘re”] i inne cnoty by∏y dla takiego rycerza pocieszeniem i na-

miastkà t∏umionego w sobie rozwoju ˝ycia seksualnego.

Inaczej przedstawia∏ si´ obraz w´drownych muzykantów, prze-

mieszczajàcych si´ na prowincji z wioski do wioski, ale odwiedzajà-

cych tak˝e zamki, klasztory i miasta. W´drujàcy aktorzy i muzycy po-

jawili si´ po upadku Êwiata staro˝ytnego, apogeum ich ruchliwoÊci

przypada natomiast na po∏ow´ XIV wieku – a wi´c na lata, w których

Europ´ n´ka∏y epidemie d˝umy. Po tym okresie intensywnego rozwo-

ju muzycy i Êpiewacy zacz´li nie bez intencji prowadziç osiad∏y tryb

˝ycia, przekszta∏cajàc si´ stopniowo w „miejskich muzykantów” lub

„grajków”; integrowali si´ w ten sposób z miejscowà spo∏ecznoÊcià

i coraz wyraêniej kierowali w swych przekazach muzyki i pieÊni nowy-

mi mediami drukowanymi.

Muzykanci, o m´˝czyznach mówiono – ioculator, o kobietach –

ioculatrix, byli obok wagantów i goliardów, obok tu∏ajàcych si´ nauczy-

cieli i scholarów z ca∏ym swym repertuarem pieÊni mi∏osnych i ˝ebra-

czych, bachicznych i karczmianych, szyderczych i karcàcych, najwa˝-

niejszà powszechnà instancjà przekazu muzyki. Cz´sto wyst´powali

oni w grupach, grajàc na ró˝norakich instrumentach. Uwa˝ano ich

z jednej strony za bezwstydnych, k∏amliwych, a nawet niebezpiecznych

intrygantów i notorycznych pijaków, z drugiej zaÊ stanowili atrakcyjnà

innowacj´, przyciàgajàcà swym urokiem obcoÊci, uchodzili oni za no-

winkarzy i ch´tnie widziano ich w roli wodzirejów na weselach, miej-

skich uroczystoÊciach, intronizacjach lub wyprawach wojennych.

Muzykant w Êredniowieczu, wywodzàcy si´ g∏ównie z ni˝szej

szlachty, pe∏ni∏ w spo∏eczeƒstwie nie tylko funkcj´ kogoÊ, kto przeka-

zywa∏ informacje mi´dzy ró˝nymi kr´gami rzeczywistoÊci spo∏ecznej

i Êredniowiecznymi obszarami ˝ycia publicznego [Teilöffentlichkei-

ten] tudzie˝ stanami, lecz tak˝e kogoÊ, kto je gromadzi∏ i utrwala∏.

Zbiera∏ on materia∏y, teksty, melodie, zapisujàc je w osobistej „ksi´dze

muzykanta”, z której nast´pnie korzysta∏ jak z kompendium wiedzy.
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W pewnym sensie mo˝na wi´c go uwa˝aç za stró˝a muzycznej trady-

cji. W XIV wieku nastàpi∏ prawdziwy rozkwit wyspecjalizowanych

szkó∏, w których uregulowanym systemie nauczania przysz∏e pokole-

nia muzykantów zdobywa∏y wykszta∏cenie; prowadzono w nich ˝ywà

wymian´ pieÊni i taƒców tudzie˝ pracowano nad udoskonalaniem 

instrumentów. Rynek muzyczny pozostawa∏ jednak w dalszym ciàgu

wzgl´dnie specyficzny i ograniczony. (194)

4.

Z nastaniem czasów nowo˝ytnych (od XV do XIX wieku) zarówno

w historii muzyki, jak i w historii mediów nastàpi∏a pierwsza zmiana

paradygmatu. Masowe upowszechnienie ulotek, kartek nutowych,

Êpiewników i zeszytów nutowych sprawi∏o, i˝ nabiera∏y one wi´kszego

znaczenia, a muzycy i Êpiewacy zaprzestawali orientowaç si´ wed∏ug

przekazu ustnego, coraz cz´Êciej si´gajàc po przekaz utrwalony na 

piÊmie w postaci rozpowszechnionych edycji drukowanych notacji

muzycznych, edycji, które sta∏y si´ miarodajne zarówno dla szkó∏ Êpie-

waków, jak i dla szkó∏ muzycznych. Wszak poczàtków nowoczesnej

muzyki instrumentalnej w XVI wieku i jej dynamicznego rozwoju nie

mo˝na sobie wyobraziç bez notacji – wraz z jej utrwalaniem przy po-

mocy mediów pisanych, zastàpionych w póêniejszym okresie mediami

drukowanymi. Dok∏adniej rzecz ujmujàc, trzeba stwierdziç, i˝ nie no-

tacja jako taka by∏a odpowiedzialna za dokonujàce si´ przemiany, lecz

jej rozpowszechnienie przez nowo powsta∏e media drukowane. W ten

oto sposób media ludzkie straci∏y swà dominacj´ na rzecz mediów

drukowanych. Oba przeciwstawne sobie fenomeny – a mianowicie

upadek mediów ludzkich i powstanie mediów drukowanych – mo˝na

doskonale zaobserwowaç w∏aÊnie na przyk∏adzie mediów muzyki.

Tylko raz jeszcze – na poczàtku ery nowo˝ytnej – w mediach

spo∏eczeƒstwa stanowego w miastach nastàpi∏ krótki rozkwit „sta-

rych” mediów ludzkich. Mam tu na myÊli tradycyjne medium Êpiewa-

ka, które podlega∏o w tym czasie procesowi wyraênej dyferencjacji –

wspomn´ tu dla przyk∏adu choçby tylko o meistersingerach, o ulicz-

nych Êpiewakach ballad i o Êpiewakach ulicznych tudzie˝ operowych.

– Meistersingerzy ze swymi szko∏ami Êpiewu byli tak naprawd´

wywodzàcymi si´ z warstw mieszczaƒskich rzemieÊlników i kupców

amatorskimi poetami fajerantu. Ich program obejmowa∏ zasadniczo

dwa punkty sta∏e: ÊciÊle koÊcielne „Êpiewanie podstawowe” [„Haupt-

singen”] i s∏u˝àce rozrywce „Êpiewane w szynku” [„Zechsingen”]. Po-

st´powano tu wed∏ug starannie opracowanych regu∏, a celem wykony-

wanych pieÊni by∏o religijne zbudowanie i moralne pouczenie, jak

równie˝ kszta∏cenie, wychowywanie i powa˝nie traktowana rozrywka.

Za sprawà meistersingerów popularyzowano ówczesnà wiedz´ nauko-

wà, upowszechniano Bibli´ luteraƒskà i wspierano reformacj´. Nato-

miast pod koniec XVI wieku meistersingerzy zbli˝yli si´ ju˝ do zapra-

szajàcych na wesela [Hochzeitlader] i na pogrzeby [Leidbitter], do po-

etów skrzydlatych s∏ów [Spruchdichter] i muzykantów, do Êpiewaków
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˝a∏obnych [Leichensänger] i grabarzy, spe∏niajàc si´ jeszcze w innych

ró˝norodnych zawodach.

– Uliczni Êpiewacy ballad, spotykani przede wszystkim w Anglii

i Walii, inscenizowali swe ballady w sposób teatralny na ró˝nego ro-

dzaju publicznych placach, rynkach, a tak˝e w gospodach, nawiàzujàc

do tradycji muzykantów, choç mieli na uwadze odmienne od nich 

cele, jako ̋ e ustnie wykonywane utwory sprzedawali w postaci druko-

wanych ulotek. Taki rodzaj dzia∏alnoÊci nazywano „merkantylizmem

natychmiastowym”. Medium ludzkie Êpiewaka i medium drukowane

kartki wchodzi∏y tutaj w swego rodzaju interakcj´, pozostajàcà pod

przemo˝nym wp∏ywem medium drukowanego. Uliczny Êpiewak bal-

lad dzia∏a∏ poza zasi´giem feudalnego systemu patronackiego i na

marginesie dobrze ju˝ funkcjonujàcego systemu wydawniczego. Dla-

tego te˝ ta odmiana kultury muzyki ludowej ∏atwiej wymyka∏a si´

nadzorowi cenzury, co z kolei sprawia∏o, i˝ uwa˝ano jà za szczególnie

atrakcyjnà. W´drownych handlarzy zajmujàcych si´ jednoczeÊnie

Êpiewem mo˝na by∏o spotkaç jeszcze w XVII wieku, choç coraz cz´-

Êciej przeobra˝ali si´ oni w zwyczajnych handlarzy – tu po raz kolejny

mo˝emy zaobserwowaç proces rozwoju, przebiegajàcy od struktury

medium do struktury zawodu.

– (195) Âpiewaka ulicznego mo˝na równie˝ scharakteryzowaç

poprzez symbioz´ medium ludzkiego i medium drukowanego. Tu

tak˝e spotykamy si´ ju˝ z funkcjonalizacjà Êpiewu, która s∏u˝y∏a sprze-

da˝y drukowanych ulotek i zeszytów. Jako fenomen pojawia si´

graficzne zastosowanie plakatu z widniejàcymi na nim kluczowymi

scenami poszczególnych mro˝àcych krew w ˝y∏ach Êpiewanych dresz-

czowców. Âpiewak w trakcie Êpiewu wskazywa∏ za pomocà kija na ko-

lejne przedstawione obrazowo na plakacie sceny pieÊni (przedsmak

naszego póêniej powsta∏ego komiksu), podczas gdy jego ˝ona czy te˝

pomocnik oferowali widzom sprzeda˝ drukowanych obrazków. Rów-

nie˝ w tym wypadku najpóêniej pod koniec XVII wieku Êpiewak ulicz-

ny przeistoczy∏ si´ w zwyk∏ego sprzedawc´ pieÊni.

– Wreszcie Êpiewak operowy, który – wy∏oniwszy si´ na prze∏o-

mie XVI i XVII wieku z obszernego zakresu uroczystoÊci i teatrów –

jest tak˝e pochodnà zawodowej dyferencjacji w kr´gu Êpiewaków, al-

towiolistów, kompozytorów i tym podobnych. Jedynie on na prze-

strzeni wieków pozosta∏ Êpiewakiem, chocia˝ jego funkcja jako me-

dium zosta∏a zniesiona tak˝e tutaj. Âpiewak operowy sta∏ si´ z czasem

– jak to bywa∏o w wielu innych wypadkach – zawodem artystycznym,

integralnà cz´Êcià nadrz´dnego medium teatru (teatru muzycznego).

Media ludzkie zosta∏y w swym znaczeniu zdystansowane przez

media drukowane. Najwyraêniej – jak si´ zdaje – proces ten mo˝emy

zaobserwowaç ju˝ na przyk∏adzie mediów w dobie reformacji. Co

prawda, w odniesieniu do muzyki Êpiewak za czasów Lutra jeszcze raz

odzyska∏ swe dawne zaszczytne stanowisko. Âpiew Êwiecki zosta∏

wprowadzony na powrót do koÊcio∏ów – w j´zykach ludowych i jako

centralna liturgiczna dekoracja ruchoma [Versatzstück]. W trwajà-



[1] Przez poj´cie „muzyki z noÊników” autor rozumie

„ka˝dy rodzaj technicznie utrwalonej muzyki, nieza-

le˝nie od tego, czy chodzi o noÊnik-medium analogo-

we lub cyfrowe”. Wszystkie dodatkowe wyjaÊnienia ter-

minów pochodzà od Profesora Wernera Faulsticha,

który zechcia∏ je przes∏aç i za które zarówno redaktor

naukowy tego tomu „Images”, jak i t∏umacz sk∏adajà 

w tym miejscu serdeczne podzi´kowanie [przyp. t∏um.].
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cym sporze z koÊcio∏em papieskim reformacyjnej pieÊni koÊcielnej

nadano funkcj´ wr´cz agitacyjnà. Jednak medialny charakter Êpie-

waka zosta∏ jednoczeÊnie zniesiony – jako konsekwencja ˝àdania, by

ka˝dy cz∏onek wspólnoty praktycznie sam sta∏ si´ Êpiewakiem, i jako

konsekwencja wzrastajàcego znaczenia ulotek, zeszytu nutowego

i Êpiewników w przekazie tekstu tudzie˝ muzyki. Funkcje groma-

dzenia i przekazu powierzano coraz cz´Êciej wy∏àcznie mediom dru-

kowanym. Rynek muzyki przeobrazi∏ si´ zasadniczo: z wynaj´tego

muzyka/Êpiewaka w kupowanà kartk´ nutowà/Êpiewnik, rozprze-

strzeniajàc si´ w sposób zgo∏a eksplozyjny.

To przeobra˝enie kultury medialnej z paradygmatu oralnego

w paradygmat piÊmienny wywar∏o ogromny wp∏yw równie˝ na dzie-

dzin´ estetyki muzycznej i funkcje samej muzyki. Ogranicz´ si´ tu je-

dynie do kilku uwag: Wspomniana zasada „na ˝ywo” jako centralna

i zarazem fundamentalna cecha paradygmatu oralnego zosta∏a utraco-

na lub wyparta. Prze˝ycia audialne odbiorców uleg∏y indywidualizacji.

Po raz pierwszy w historii powsta∏a amplituda interpretacyjna i insce-

nizacyjna, to znaczy nastàpi∏o przejÊcie od muzycznego aktu do mu-

zycznej potencji – co musia∏o mieç przemo˝ny wp∏yw na samà muzy-

k´. Teraz muzyka sta∏a si´ dziedzinà kompleksowà i zró˝nicowanà,

dziedzinà zarówno tendencyjnie wyj´tà spod w∏adzy zmys∏ów [entsin-

nlicht], jak i poddanà procesowi abstrakcji [abstraktifiziert]. Analo-

gicznie do ewolucji muzyki zmieni∏y si´ równie˝ role zwiàzane z prze-

kazem, ulegajàc niezmiernej dyferencjacji oraz specjalizacji na liczne

i odr´bne zawody (takie na przyk∏ad, jak: kompozytor, muzyk orkie-

strowy, organista, kantor, pianista, dyrektor muzyczny, kapelmistrz,

dyrygent, nauczyciel muzyki – i tak dalej). T´ pierwszà wielkà cezur´

w historii muzyki, a mianowicie cezur´ pomi´dzy muzykà ugruntowa-

nà oralnie a muzykà utrwalonà w piÊmie, mo˝na opisaç jako prze∏om

dwóch epok – epoki muzyki live [Live-Musik], granej w obr´bie domi-

nujàcej kultury live i okreÊlanej (196) przez media ludzkie, co mia∏o

miejsce w staro˝ytnoÊci i Êredniowieczu, oraz epoki muzyki do wyko-

nania [Aufführungsmusik], tworzonej w obr´bie dominujàcej kultury

mediów pisanych i drukowanych w czasach nowo˝ytnych.

5.

U schy∏ku XIX wieku i w g∏ównej mierze w wieku XX nowe przeobra-

˝enia przyczyni∏y si´ do powstania nast´pnej cezury, a mianowicie do

wyznaczenia granicy pomi´dzy utrwalonà w piÊmie muzykà do wyko-

nania a technicznie zarejestrowanà muzykà z noÊników [Konserven-

musik][1]. Typowa dla pierwszej fazy oralnoÊç znalaz∏a si´ znowu

w centrum uwagi, jednak charakter live zastyg∏ w wykonaniu [im
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Präsentativen]. Równie˝ zachowana zosta∏a typowa dla drugiej fazy pi-

ÊmiennoÊç – z tà ró˝nicà, ˝e pismo zosta∏o tu zastàpione rejestracjà

dêwi´kowà. Tak wi´c noÊnik analogowy lub cyfrowy ∏àczy w sobie oral-

noÊç z piÊmiennoÊcià, modyfikujàc je przy tym znaczàco i nadajàc im

postaç zupe∏nie nowej kultury muzycznej. Jest to czas, w którym me-

dia ludzkie – za wyjàtkiem teatru muzycznego – dawno ju˝ si´ 

wyczerpa∏y jako media. Tak˝e media drukowane, jakkolwiek nadal

wp∏ywowe (w postaci kartki nutowej, zeszytu nutowego lub Êpiewni-

ka), zosta∏y wyraênie zrelatywizowane, a ich miejsce zaj´∏y teraz przede

wszystkim – jako systemy przekazu muzyki – media elektroniczne,

z p∏ytà gramofonowà, radiem i telewizjà na czele. Sà one nam wszyst-

kim doskonale znane, tote˝ rezygnuj´ tutaj z dok∏adniejszego ich omó-

wienia. Pojawienie si´ p∏yty sprawi∏o, i˝ muzyka przeobrazi∏a si´ w do-

bro kultury dla szerokich mas. Za sprawà radia muzyka sta∏a si´

wszechobecna, znajdujàc sta∏e miejsce w ˝yciu codziennym i ulegajàc

zarazem wa˝nym zmianom pe∏nionych przez siebie funkcji. Telewizja

natomiast oferowa∏a milionom ludzi wszystko to, co czysto audialne,

ponownie respektujàc jednoÊç s∏yszenia i widzenia, jakà odznacza∏a si´

muzyka u zarania jej dziejów. We wszystkich mediach dokona∏ si´ ten

sam proces dyferencjacji, który mogliÊmy zaobserwowaç ju˝ w Êre-

dniowieczu i który ujawni∏ si´ zw∏aszcza w wypadku mediów druko-

wanych; jeÊli chodzi o p∏yt´, proces ten przebiega∏ od szafy grajàcej a˝

po LP, taÊm´ magnetofonowà, kaset´ i tym podobne; radio tymczasem

ewoluowa∏o od rozg∏oÊni krajowej do regionalnej i lokalnej, od pu-

blicznej do prywatnej, w wyniku rozwoju telewizji z kolei powsta∏a te-

lewizja kablowa, satelitarna, telewizja na ˝yczenie, pay-per-view – i in-

ne. Natomiast stare funkcje, takie jak sterowanie, orientacja, groma-

dzenie, przekaz, stabilizacja, rozrywka, sublimacja i tak dalej, zosta∏y

przej´te przez nowe media w sensie „ekwiwalencji funkcjonalnej”.

Ta powtórna przemiana kultury medialnej oznacza∏a równie˝

– patrzàc z punktu widzenia estetyki muzycznej i teorii funkcjonalno-

Êci – zasadniczà przemian´ w kulturze muzycznej. Mo˝emy jà przeÊle-

dziç w ca∏ej rozciàg∏oÊci, poczàwszy od mo˝liwoÊci zapisu pojedyncze-

go, indywidualnego wykonania muzycznego na p∏ycie gramofonowej,

przez muzyk´ archiwalnà, dêwi´k stereofoniczny, overlay, d˝ingle lub

muzyk´ ilustracyjnà, a skoƒczywszy na audiowizualnym przekazie

muzyki naznaczonej prymatem wizualnoÊci jak w wypadku telewizji,

w∏àcznie z jej coraz szerzej zakrojonà i – z natury rzeczy (uwarunko-

wanà medialnie) – coraz bardziej dominujàcà ekonomizacjà: Po mu-

zyce live fazy pierwszej i muzyce do wykonania fazy drugiej pojawie-

nie si´ muzyki z noÊników analogowych i cyfrowych oznacza∏o ni

mniej, ni wi´cej, tylko ca∏y szereg zmian, z których kilka chcia∏bym 

tu wymieniç. Muzyk´ zapisanà live mo˝na by∏o odtàd nabywaç za 

pieniàdze, a nast´pnie indywidualnie nià rozporzàdzaç. Zatraci∏a ona

swà aur´, uroczysty charakter i funkcjonalnoÊç zamierzch∏ego (w za-

sadzie niepowtarzalnego) wykonania. (197) W wyniku poddania si´

produkcji studyjnej zosta∏a ona w wysokim stopniu odmieniona 
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[2] „Wyra˝enie «Steinbruchmusik» jest metaforà

i powinno uwyraêniç to, i˝ ca∏y zasób tradycji mu-

zycznej – utrwalonej bàdê to na kartce nutowej, bàdê

to (z regu∏y i przede wszystkim) na p∏ycie gramofono-

wej, CD, i-Podzie, etc. – jest u˝ywany zaledwie jako

materia∏; to, co «nowe», jest tylko jeszcze dowolnà

mieszankà tego, co «stare»”. Dlatego te˝ autor, doko-

nujàc wartoÊciowania, dochodzi do wniosku, ˝e sytu-

acja ta przyczynia si´ „do wzrostu utraty oryginalnoÊci

[muzycznej] w dzisiejszych czasach” [przyp. t∏um.].

estetycznie, a jej recepcj´ okreÊla teraz wybiórczoÊç i nieciàg∏oÊç 

[diskontinuierliches Hören] odbioru. Horyzont oczekiwaƒ zwiàza-

nych z muzykà do wykonania normowany jest perfekcyjnoÊcià muzy-

ki z noÊników. W wypadku du˝ych grup s∏uchaczy spotykamy si´

z rozleg∏à znajomoÊcià repertuaru. IntensywnoÊç dêwi´ku, jego dyna-

mik´, agogik´ i inne parametry mo˝na poddaç indywidualnej regula-

cji. Po raz pierwszy jesteÊmy w stanie zobiektywizowaç interpretacj´

muzyki. Mo˝na by tak wymieniaç nieomal bez koƒca.

6.

W chwili obecnej stoimy na progu kolejnego skoku kwantowego 

[Quantensprung], kolejnej cezury – w odniesieniu do historii mediów

skok ten wytyczony jest ku mediom cyfrowym (multimediom, kompu-

terom, sieciom), natomiast w odniesieniu do historii muzyki – ku 

ca∏kiem z kolei nowej estetyce i funkcji muzycznej, którà jak dotàd

trudno nawet oszacowaç. Komputer, CD-ROM, multimedia, Internet

oferujà du˝à zmiennoÊç w procesie wytwarzania muzyki oraz przy ko-

rzystaniu z jej zasobów; wspomn´ tylko o jednej cesze, a mianowicie

o specyficznej dla mediów interaktywnoÊci, którà mo˝emy zaobserwo-

waç przyk∏adowo w sieciach online, jak choçby w odniesieniu do World

Wide Web. Taki rozwój rzeczy prowadzi do zniesienia tradycyjnego 

podzia∏u ról na producenta i odbiorc´. W ten oto sposób muzyka staje

si´ tworzywem, którym odbiorca rozporzàdza wed∏ug w∏asnego uzna-

nia i pos∏uguje si´ nim instrumentalnie, zarazem produktywnie,

a przez to – jak si´ zdaje – mocà swego przemo˝nego wp∏ywu dopoma-

ga przebiç si´ ponownie medium ludzkiemu. Co za tym idzie, po mu-

zyce z noÊników – jako trzeciej fazie w historii muzyki – nast´puje ko-

lejna, a mianowicie faza muzyki kompilowanej [Steinbruchmusik][2].

Jest ona – w ca∏kowitym przeciwieƒstwie do zapisu wykonania na p∏y-

cie gramofonowej lub CD – naznaczona skrajnà fragmentaryzacjà lub

– inaczej mówiàc – zasadà absolutnej i arbitralnej selekcji, co daje od-

biorcom pole do popisu dla indywidualnej twórczoÊci i opracowaƒ.

(Istnieje wiele innych punktów widzenia, które w sferze kultury

muzycznej epoki mediów cyfrowych pociàgnà za sobà w niedalekiej

przysz∏oÊci niejednà radykalnà zmian´. Tutaj chcia∏bym jeszcze zwró-

ciç uwag´ wy∏àcznie na post´pujàcà akceleracj´ zachodzàcych zmian.

Ugruntowanà oralnie muzyk´ live obserwujemy na przestrzeni oko∏o

czterdziestu tysi´cy lat, utrwalonà w piÊmie muzyk´ do wykonania – od

mniej wi´cej pi´ciuset lat, muzyk´ z noÊników – w przybli˝eniu od stu

lat, natomiast epoka muzyki kompilowanej [musikalischer Steinbruch

/ dos∏.: muzyczny kamienio∏om] dopiero si´ rozpocz´∏a. To niezwyk∏e
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przyspieszenie jest cechà dominujàcà w historii muzycznego przekazu,

a obejmuje ono równie˝ funkcj´ i znaczenie muzyki oraz jej estetyk´).

7.

JeÊli wi´c uprzytomnimy sobie zale˝noÊç muzyki i medium w tak

schematycznie uj´tym przeglàdzie historycznym jak tutaj, to zauwa˝y-

my, i˝ mo˝na w odniesieniu do niej wyciàgnàç co najmniej dwie zu-

pe∏nie ambiwalentne konsekwencje.

Po pierwsze (kwantyfikator iloÊci): Nieustannie wzrasta liczba

mediów, za pomocà których przekazywana jest muzyka. W dalszym

ciàgu istniejà przecie˝ – poniekàd równolegle – Êpiewacy live, podob-

nie jak kartka i (198) zeszyt nutowy, Êpiewnik, radio albo te˝ CD. Wraz

ze zwi´kszajàcà si´ ró˝norodnoÊcià medialnego przekazu nieprzerwa-

nie wzrasta poza tym kompleksowoÊç samej muzyki. Chcàc wyraziç t´

myÊl innymi s∏owami, mo˝na by powiedzieç, i˝ kultura muzyczna sta-

je si´ coraz bogatsza.

Po drugie (kwantyfikator jakoÊci): Patrzàc z innej perspektywy,

muzyka ulega zmianie znaczeniowej w zakresie swej funkcjonalnoÊci.

Kategoria przekazu w procesie komunikacyjnym, przebiegajàcym od

producenta muzyki do jej odbiorcy, staje si´ coraz bardziej promi-

nencka:

– Pierwotnie Êpiewak by∏ cz´Êcià wspólnoty; muzyk w czasach

staro˝ytnych czy te˝ w Êredniowieczu stanowi∏ jednoÊç ze swymi s∏u-

chaczami, przebywajàc z nimi twarzà w twarz podczas wykonywania

utworów (muzyka live).

– Wraz z nadejÊciem mediów pisanych, w szczególnoÊci zaÊ 

mediów drukowanych, muzyka sta∏a si´ „papierowa”; ksià˝ki, kartki,

zeszyty wesz∏y pomi´dzy wykonawców a s∏uchaczy (muzyka do wy-

konania).

– Wynalezienie mediów elektronicznych spowodowa∏o w∏àcza-

nie si´ krok po kroku kolejnych dystrybucyjnych instancji: najpierw

p∏yty gramofonowej, nast´pnie dodatkowo – poza p∏ytà – instancji 

radia, a na koniec – znów dodatkowo – dominacji wizualnoÊci jak

w przypadku telewizji (muzyka z noÊników).

– Wreszcie z nastaniem mediów cyfrowych przekaz ponownie zo-

staje od podstaw przewrócony na nice. „Odbiorca muzyki” zmienia si´

w jej „producenta”, który dostarczonà mu zgodnie z jego ˝yczeniem

muzyk´ nie tylko odtwarza wed∏ug w∏asnego upodobania, lecz tak˝e

sam jà opracowuje i obrabia. Jednym s∏owem, zmienia. W konsekwen-

cji muzyka staje si´ materia∏em, masà plastycznà, instrumentem wcià˝

nowych, kreatywnych ingerencji. I nie sprawia tu ju˝ ̋ adnej ró˝nicy to,

czy mamy do czynienia z popularnà muzykà stereotypowà [Schema-

musik], muzykà ludowà, rockowà, jazzem, muzykà klasycznà, nowo-

czesnà albo te˝ jakimkolwiek innym rodzajem muzyki. Muzyka staje

si´ funkcjonalnie arbitralna (muzyka kompilowana).

Jak wynika z powy˝szego zestawienia, okreÊlana przez media

cyfrowe kultura muzyczna, jakiej mo˝emy si´ spodziewaç w niedale-
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kiej przysz∏oÊci, nie zbli˝a si´ bynajmniej w swej postaci do kultury

muzycznej czasów wczesnej staro˝ytnoÊci. Obie te kultury sà do siebie

podobne jedynie na pierwszy rzut oka: wspó∏czesna globalna „wspól-

nota” wszystkich internautów zaanga˝owanych w muzyk´ – jeÊli mieç

na uwadze Internet – i archaiczna wspólnota muzyczna opierajàca si´

na fundamencie [Prämisse] mediów ludzkich. Przyglàdajàc si´ do-

k∏adniej tym dwóm przejawom kultury muzycznej, zauwa˝ymy, i˝

obecnie muzyka nie reprezentuje ju˝ wcale – czy te˝ nie ugruntowuje

– ˝adnej wspólnoty, ulega raczej dyfuzji, przyjmujàc postaç subiek-

tywno-indywidualistycznej-samowoli [das Subjektiv-Individualis-

tisch-Willkürliche]. W muzyce nie znajdujemy ju˝ „j´zyka bogów” jak

w wypadku boskiego aojdy, lecz tylko echo naszych w∏asnych potrzeb

i wàtpliwoÊci. Muzyka coraz bardziej zatraca swój napominajàcy cha-

rakter i nie stanowi ju˝ nawet celu samego w sobie – przeciwnie, jest

redukowana do funkcji solipsystycznego prze˝ywania w∏asnego ja

[Ich-Erleben].

Na podstawie przyj´tych przes∏anek mo˝na by krytycznie sfor-

mu∏owaç nast´pujàcà tez´: Podobnie jak iloÊciowy wzrost mediów

w procesie komunikacyjnym coraz bardziej t´ – rozumianà jako spo-

tkanie cz∏owieka z cz∏owiekiem – komunikacj´ blokuje, utrudnia i co-

raz mniej pozwala jej zaistnieç, zast´pujàc jà pseudo-spotkaniami, tak

te˝ iloÊciowy wzrost systemów przekazu w tym szczególnym wypad-

ku, jakim jest muzyka, coraz bardziej uniemo˝liwia pod wzgl´dem 

jakoÊciowym prze˝ycie innej rzeczywistoÊci, wypalajàc si´ w pseudo-

-prze˝yciach.

(199) A oto pytanie koƒcowe: Czy zatem na skutek wzrastajàce-

go znaczenia mediów, rozumianych jako systemy przekazu, kultura

muzyczna ulega wzbogaceniu czy zubo˝eniu? Odpowiedê na to pyta-

nie pozostawiam naszym szanownym S∏uchaczkom i S∏uchaczom

bàdê te˝ Czytelniczkom i Czytelnikom. Jedno wszak˝e wydaje mi si´

pewne – to mianowicie, ˝e histori´ muzyki, pojmowanà jako histori´

muzycznego przekazu, mo˝na – w Êwietle medialno-historycznego

rozró˝nienia na media ludzkie, drukowane, elektroniczne i cyfrowe –

podzieliç na cztery wielkie fazy: muzyk´ live, muzyk´ do wykonania,

muzyk´ z noÊników oraz muzyk´ kompilowanà. Tak wi´c funkcjonal-

na historia muzyki za sprawà swych systemów przekazu podà˝a nie-

przerwanie – krok w krok – za funkcjonalnà historià mediów.

prze∏. Marek Kasprzyk
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