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Zajmuije sie zagadnieniami
teorii kultury i kultury mu-
zycznej. Autor m.in. takich
ksigzek jak Sztuka muzyczna
Jako dziedzina kultury i Cultu-
ral Theory and History. Theo-
retical Issues.

ielotomowe dzielo amerykanskiego muzyko-

loga i krytyka muzycznego Richarda Taruski-
na, wydane jako The Oxford History of Western Music
(New York 2010), miato pierwotnie nosi¢ inny tytul.
Obecna jego wersja, ktérej nie oSmielitby sie zapew-
ne zaproponowac zaden autor, pochodzi od kolegium
edytorskiego Oxford University Press. Nikomu jako
tako obeznanemu z historig nauk o muzyce nie trzeba
objasniaé wagi takiej decyzji: dzieto Taruskina zostalo
oto wpisane w ciag kluczowych dla historii muzyki
pozycji, ktory tworza The Oxford History of Music, The
New Oxford History of Music i obecnie takze The Oxford
History of Western Music. Ciag ten ma charakter pro-
pozycji paradygmatycznych, niekoniecznie bezdys-
kusyjnych, ale niemozliwych do zignorowania. To-
tez wspétczesna dyskusja o historii muzyki i wiedzy
o muzyce w duzym stopniu obraca sie wokot ksigzki
Taruskina i nie spos6b juz sobie, raptem siedem lat
po ukazaniu sie ostatecznej wersji i dwanascie po wy-
daniu wersji pierwotnej, wyobrazi¢ uprawiania wie-
dzy o muzyce bez uwzglednienia zaréwno jej samej,
jak i krytycznych wokét niej dyskusji, czasem, czego
przykladem stanowisko wybitnego holenderskiego
analityka muzycznego Pietera van der Toorna, wrecz
zapiektej.

Temperaturze dyskusji trudno sie dziwié. The Ox-
ford History of Western Music to synteza wszystkiego,
co sktadato sie w latach osiemdziesigtych i dziewie¢-
dziesigtych XX wieku na amerykanska tzw. new mu-
sicology lub — wedlug innego okreslenia — muzykolo-
gie kulturows. Taruskin stosuje wtasciwy jej i swego
czasu przelomowy kwestionariusz badawczy wraz
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z zasadniczym postulatem rozpatrywania muzyki jako kultury o pewnej rozpo-
znawalnej organizacji z wszystkimi bedacymi konsekwencjami takiego spojrze-
nia uwiklaniami spotecznymi, religijnymi, ideologicznymi, politycznymi i eko-
nomicznymi. Nic wiec dziwnego, ze srodowisko muzykologii kulturowej przyjeto
zaréowno dzieto Taruskina, jak i decyzje Oxford University Press o takim, a nie
innym wyborze tytutu z nieklamanym entuzjazmem. Susan McClary, jedna z fun-
datorek muzykologii feministycznej, stwierdzita wrecz, iz ksigzka ta stanowi
triumf new musicology. Taruskin, jesli wierzy¢ ustnym przekazom docierajgcym
zza Atlantyku, pozostaje wzgledem tego entuzjazmu sceptyczny. Nie ma w tym
nic dziwnego, gdyz jego ksigzka jest krytyczng rozprawa z tzw. nowa muzykolo-
gia: podejmuje jej pytania, ale nie jej metody, jej intencje, ale nie jej wybory teo-
retyczne. Choéby rozwazania wspomnianej Susan McClary zostaja potraktowane
przez Taruskina do$§é¢ surowo. Taka konstrukcja ksigzki wymusza specyficzny
tryb jej pisania — nie tylko jako historii muzyki, ale tez rozprawy polemicznej
o gigantycznym zasiegu erudycyjnym. Miejsce, jakie w konstrukecji new musico-
logy zajmowalo silne zakorzenienie w tradycji anglojezycznych cultural studies,
w ksigzce Taruskina zajmuje kontekst teoretyczny okreslany przede wszystkim
przez historie i socjologie kultury, po czesci takze przez filozofie. Nie ucieka on
tez przed analizg muzyczng i nie neguje jej wagi, raczej szukajac dla niej miejsca
w nowym kwestionariuszu, niz prébujac ja, wzorem Josepha Kermana, porzucié.
Jego stanowisko zbliza sie zatem do pogladéw tych badaczy, ktérzy jak Victor Kofi
Agawu, pochodzacy z Ghany wybitny analityk i semiotyk muzyki, nie negowali
wagi kulturowego punktu widzenia, ale ze wzgledéw metodologicznych odrzucili
muzykologie kulturowa w jej konkretnej amerykanskiej postaci.

Kontekst teoretyczny odgrywa w The Oxford History of Western Music dosé
szczegblna role. Pomijajac wstep zatytutowany znaczaco History of what?, gdzie
Taruskin méwi o swych zalozeniach explicite, amerykanski historyk muzyki wy-
daje sie postepowac podobnie jak klasyczni historycy z tzw. Szkoly Annales: pozo-
staje historykiem, a konsekwencje teoretyczne jego rozwazan trzeba mu niemal
wydzieraé, tak jakby gdzie§ w tle brzmialo ciggle echo stawnych stéw Luciena
Febvre’a, ze ,filozofowanie jest zbrodnig gtéwng historyka”. Z jedng wazng réz-
nicy, gdyz Taruskin pisze swojg historie w epoce wszechogarniajacej, metodolo-
gicznej nieoczywistosci, dzieli sie wiec nieustannie, cho¢ zawsze w odniesieniu
do konkretnych kwestii, dylematami historyka i dokonujac metodologicznych
wyborow, wtajemnicza w nie czytelnika, czynigc ze swej ksigzki takze gruntowne
wprowadzenie do wspétczesnego warsztatu badan historycznych.

Mozna wiec The Oxford History of Western Music uzna¢ nie tyle za triumf new
musicology, ile raczej za realizacje starszego postulatu ,ukulturowienia” wiedzy
o muzyce. Konieczno$é takiego postulatu i jego problematycznosé wynikaja juz
z zalozycielskiego programu muzykologii sformutowanego przez Guida Adlera,
w ktérym kwestie spoleczno-kulturowe zostaly umieszczone w dziale Vergleichen-
de Musikologie, muzykologii poréwnawczej, ktéra miata sie koncentrowaé na mu-
zyce pozaeuropejskiej. Wiedza o elitarnej muzyce europejskiej szukata podstaw
raczej w filozofii transcendentalnej niz w teorii kultury. Rozdzial ten pogtebit sie
wraz z wyodrebnieniem sie wyspecjalizowanej etnomuzykologii, ktérej przyzna-
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wano prawo do kulturowego punktu widzenia, ale zarazem odmawiano prawa
do zajmowania sie zachodnig muzyka kompozytorska. W samej etnomuzykologii
konflikt miedzy analityczno-autonomistycznym a kulturowo-kontekstualnym
punktem widzenia odnowil sie i stanowil punkt wyjscia projektu antropologii
muzyki Alana P. Merriama. Dopiero w latach siedemdziesigtych XX wieku brytyj-
ski pianista i etnomuzykolog John Blacking, czlowiek, ktérego terenowe badania
nad muzyka potudniowoafrykanskich Vendéw doprowadzity do pelnego goryczy
zwatpienia we wlasne dziedzictwo, osmielit sie nazwac trafnie ,wyjgtkowa” mu-
zyke artystyczng Europy zwykla ,muzyka etniczng europejskich elit” i zazadac
objecia jej kulturowymi badaniami etnomuzykologicznymi. Od pétwiecza postu-
lat ten jest przedmiotem dyskusji, budzac emocje i wywolujac sprzeczne opinie
zaréwno co do jego celowosci, jak i mozliwosci realizacji. Rozwigzania szukano
w prostym przeniesieniu na muzyke zachodnia procedur etnomuzykologicznych,
ale bez powodzenia, bo okazywaly sie zwykle nadmiernie wyspecjalizowane.
Szukano w new musicology, w cultural studies, ale nie milkly uzasadnione zarzuty
dotyczace logicznej i metodologicznej dyscypliny badan, a przede wszystkim za-
rzut porzucenia intencji badawczych na rzecz kreowania dyskurséw pozadanych
politycznie. Sadzac z decyzji oxfordzkiego editorial board, propozycja Taruskina
wydaje sie wreszcie czyms$ przekonujacym (oczywiscie nie dla wszystkich).

The Oxford History of Western Music w wersji z 2010 roku liczy pie¢ paruset-
stronicowych toméw oraz tysigce przypiséw. Charakter stawianych pytan oraz
sytuacja metodologiczna powodowaly, ze Taruskin, mimo syntetycznego charak-
teru pracy, musial przeprowadzi¢ mnéstwo nowych badan zrédtowych, nie za-
wsze mogac sie oprze¢ na odpowiednich pracach szczegélowych — albo z powodu
ich braku, albo ze wzgledu na watpliwo$ci budzone przez istniejgce opracowania.
W rezultacie powstato dzieto, ktérego kazde streszczenie okaze sie nieuchronnie
okaleczeniem. Zamiast wiec streszczaé, przesledze kilka wybranych, ale waznych
watkéw, ktére przenikajg jako nici przewodnie cato$¢ dociekan amerykanskiego
uczonego.

Po pierwsze zatem watek pisemnosci. Juz na wstepie Taruskin przytacza prze-
mys$lane zarzuty Roberta Walsera, muzyka jazzowego i wybitnego badacza heavy
metalu, pod adresem takich koncepcji, jak muzyka artystyczna, kanon muzyczny
itp. Wskazujac brak technicznomuzycznego lub funkcjonalnego kryterium, kté-
re mogtoby uzasadnié ich konstrukcje, Walser uznaje takie pojecia za ,tradycje
wynalezione” w rozumieniu Erica Hobsbawma, znajdujace uzasadnienie jako na-
rzedzia dystynkcji spotecznej. Taruskin bynajmniej sie temu nie sprzeciwia, ale
zwraca uwage na jeden fakt przeoczony przez Walsera, Ze tzw. kanon obejmuje
wylacznie muzyke powstajaca na piSmie, za pomoca notacji muzycznej, i w prze-
ciwienstwie do koncepcji typu ,muzyka powazna” koncepcje literate music nazy-
wa konkretng i znajdujgca istotny wspolny mianownik z tradycja historyczna.
Historie tej tradycji mozna i nalezy napisa¢ na nowo w perspektywie pytania
o skutki pisemnosci. Tak tez Taruskin okre$la zasadniczy cel swojej ksigzki.

Perspektywa ta oznacza pisanie historii muzyki zachodniej jako dziejéw gry
miedzy pisemnoScig i oralnoscia, gry o ztozonej i zawsze zmiennej réwnowadze,
obracajacej sie miedzy nieosiggalnymi biegunami czystej oralnosci i czystej pi-
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semnosci. Czysta oralno$¢ usunetaby oczywiscie dang manifestacje muzyczng
z interesujgcej Taruskina tradycji, natomiast czysta pisemno$é prowadzitaby do
podwazenia samej kategorii muzyki. Taruskina interesujg oczywiScie zawsze
pouczajace ekstrema. Przedmiotem analizy staje sie wiec na przyktad tworczos¢
Miltona Babbitta, u ktérego koncentracja na wyznaczanym przez zapis idealnym
uktadzie strukturalnym prowadzita do postulowania zaréwno usuniecia koniecz-
nosci realizacji owej struktury w medium dzwieku, jak i aktu stuchania muzy-
ki. Niemozliwa w oralnych kulturach muzycznych kraincowa postawa Babbitta
ujawnia zarazem inng gre, ktéra zostaje uruchomiana wewnatrz literate music,
tzn. gre miedzy performatywnym a przedmiotowym rozumieniem muzyki, mie-
dzy muzyka jako zbiorem dziatan a muzyka jako zbiorem artefaktéw, ,,dzwieko-
wych rzeczy”, nazywanych dzietami muzycznymi. Mozliwo$é reifikacji muzyki
zostaje bezposrednio uznana przez Taruskina za jeden z zasadniczych skutkéw
pisemnoSci. Drugi biegun zdaje sie reprezentowa¢ praktyka wloskiej opera seria
z jej incydentalnym wykorzystaniem pisma jako porecznego narzedzia uzywa-
nego lokalnie w performatywnych z zasady manifestacjach. Struktura nie tylko
rynkowa, ale tez medialna ustanawia faczno$é miedzy pozornie od siebie odda-
lonymi taruskinowskimi analizami opera seria i innych wytworéw muzycznego
przemystu, czyli twérczosci z Tin Pan Alley i Broadwayu. Gdzie§ miedzy tymi bie-
gunami rozcigga sie olbrzymie pole mozliwych postaw. Mapowanie tego pola —
przypomnijmy raz jeszcze, ze Taruskin chce byé historykiem, a nie teoretykiem
— oznacza powolne i staranne, chronologiczne §ledzenie przemian i synchronicz-
nych zréznicowan, od incydentalnego znaczenia pisma muzycznego (Taruskin
akceptuje hipoteze, Ze narodzilo sie ono okazjonalnie na marginesie karolinskiej
reformy liturgii i projektu renovatio imperii Romanii) poprzez jego prestizowe
uzycie (przypadek pisemnych utrwalen oralnej skadingd tworczosci rycerskich
muzykow-poetéw z Akwitanii, Prowans;ji i Langwedocji), krucha réwnowage az
po dziewietnastowieczny triumf pisma i jego dwudziestowieczne ekstrema wi-
doczne w integralnym serializmie powojennej awangardy. Szczegélnym aspek-
tem triumfu pisma jest reinterpretacja muzyki pochodzacej sprzed XX wieku
w kategoriach muzyki zreifikowanej, ktéra wyznaczyla europejskie rozumienie
kanonu, a nie wytrzymuje krytyki historycznej. Zadaniem tej krytyki jest przy-
wroécenie pierwotnej gry miedzy oralnos$cig i pisemnoscia, catej ztozonosci mu-
zyki jeszcze niezreifikowanej, w wysokim stopniu performatywnej. Wyjatkowym
przyktadem takiego podejscia sg rozdzialy poSwiecone twdérczosci Wolfganga
Amadeusa Mozarta, na przyklad znakomita analiza pokazujgca wyrastanie for-
my fantazji fortepianowej z praktyki improwizacji.

Taka krytyka historyczna staje sie szczegélnie wazna, gdy przyjmiemy za Ta-
ruskinem, ze przelom XX i XXI wieku przynosi swoiste rozliczenie z do§wiad-
czeniem pisemnosci, ktére wynika z kontaktu z domagajgcymi sie uznania oral-
nymi formami muzyki nieeuropejskiej i nieelitarnej muzyki europejskiej (oraz
amerykanskiej). To rozliczenie umieszcza pisemno$¢ na nowo w zré6znicowanym
kontekScie rozmaitych mediéw przekazu i organizacji oraz wielosci praktyk, spo-
sobow robienia (a nie pisania) muzyki. Sytuacje te, ilustrowang twérczoscig Me-
redith Monk i Johna Zorna, opisuje Taruskin jako ,postpisemno$¢” (postliteracy).
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Innym z wielu interesujacych Taruskina efektéw pisemnosci jest specjalizacja
wyobrazni kompozytorskiej, czyli substytucja przestrzeni w miejsce czasu. Jako
dziatanie muzyka jest nieuchronnie temporalna, ale kluczowe znaczenie pisma
jako medium kreacji, a nie tylko transmisji muzycznej, powoduje, ze wszelkie
relacje miedzy dzwiekami zaprojektowane zostajg jako stosunki przestrzenne.
Europejski ideal spéjnosci formalnej, specyficznie zachodni typ przeksztalcen
muzycznych, w tym wiele klasycznych zalezno$ci kontrapunktycznych, realizuja
sie w pelni nie tyle jako zaleznoSci miedzy dZwiekami w czasie, ile przestrzenne
stosunki miedzy znakami notacji muzycznej. Dotyczy to zwtaszcza tych procedur
kompozytorskich, ktore jak ruch retrogradalny w kontrapunkcie albo tak zwane
zaleznoSci diagonalne w serialnym utworze Pierre’a Bouleza, czy nawet ztoZone
zalezno$ci motywiczne w kwartecie smyczkowym Johannesa Brahmsa, pozostaja
zasadniczo niestyszalne, ale wzglednie tatwo mozliwe do ustalenia dzieki analizie
partytury. Raz jeszcze wzmiankowana wyzej postawa Miltona Babbitta okazuje
sie w swojej krancowosci konsekwentna. Uprzestrzennienie wyobrazni muzycz-
nej stanowi zapewne najsilniejszq bariera oddzielajgca §wiat literate music od ota-
czajacych go §wiatéw oralnych i pétoralnych kultur muzycznych. Ta odmienna
konstrukcja utrudnia wzajemne zrozumienie i pociagga za sobg przeksztalcenie
warsztatu wykonawczego muzyka tak dalekie, ze wykonawca wystarczajaco
kompetentny w dZzwiekowym odtwarzaniu tekstu muzycznego — dokonujacy za-
tem ponownego przektadu przestrzeni na czas — moze okazac sie zupelnie niezdol-
ny do skutecznej egzekucji rzeczy oczywistych dla muzyka nieeuropejskiego czy
rockowego. Typowe dla literate music utozsamienie komponowania z pisemnym
projektowaniem przestrzennych zaleznosci miedzy dzwiekami — zawsze w mu-
zycznych dziejach kontestowane i z rzadka jedynie osiggajace swa biegunowa
posta¢ — prowokuje do falszywych wyobrazen o muzyce niepisanej, prowadzac
na przyktad do zréwnania twérczo$ci muzycznej w kontekscie oralnym z impro-
wizacja. Analizowane przez Taruskina przyktady kompozycji, a nie improwizacji,
w konteks$cie oralnym czerpane z wczesnej muzyki liturgicznej i z muzyki rocko-
wej skutecznie podwazajg to zréwnanie.

Jesli ksigzka Taruskina jest w pierwszym rzedzie préba napisania historii mu-
zyki zachodniej z perspektywy faktu jej pisemnoSci, to przeciez jej zamyst sie
w tym nie wyczerpuje. Jest to zarazem wielka rozprawa z konceptualnymi ra-
mami i gtléwnymi narracjami dotychczasowej historii muzyki. Najpierw jest to
kwestia aktoréw lub, jesli kto§ woli, active agents historii muzyki, czyli - jak to
okresla Taruskin — pytanie o to, co jest potrzebne (oprécz Beethovena), aby pow-
stala Dziewigta symfonia? Tradycyjnej historii dziel i kompozytoréw oraz wizji
autonomicznie ewoluujacych stylow muzycznych przeciwstawia zatem amery-
kanski historyk skomplikowang tkanine spotecznych zaleznosci, w ktérej trzeba
z niezwyklg drobiazgowoscia Sledzi¢ fluktuacje rynku i przeksztalcenia instytu-
cji, zmiany spotecznych makro- i mikrostruktur, sploty idei i dzialan, op6r przed-
miotéw, przesuniecia w spolecznej wlasnosci muzyki i szczegédly codziennosci.
Dokladnos¢ tej gigantycznej pracy w duzym stopniu decyduje o jakoSci (i obje-
toSci) ksigzki Taruskina. Nalezy zatem obserwowac zaleznoSci miedzy pozycja
tworczosci Josquina des Prés a polityka weneckich drukarzy muzycznych, prze-
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tomem w rachunkowosci i ksiegowosci oraz sformutowaniem teorii liczb harmo-
nicznych a mozliwo$ciami konstrukcji rytmicznych w muzyce ars nova, miedzy
formowaniem sie nowoczesnej orkiestry jako instytucji i specyfika sal koncerto-
wych Paryza a zmianami w stylu symfonicznym Mozarta, miedzy systemami fi-
nansowania muzyki awangardowej a jej mozliwo$cig oderwania sie od jakiejkol-
wiek publiczno$ci muzycznej, miedzy politycznymi ograniczeniami komunikacji
spolecznej a specjalng hermeneutyka otaczajaca muzyke w Zwigzku Radzieckim
itd. Od wcze$niejszych pozycji tego rodzaju ksigzka Taruskina rézni sie jednak
nie tylko szczegétowoscia i dokladnos$cig. Porzucenie koncepcji deterministycz-
nych i zastgpienie ich koncepcja pél mozliwosci i ograniczen stwarzanych przez
warunki oraz aktywnej sprawczo$ci dziatajgcych na tych polach ludzi — w duchu
braudelowskim, cho¢ wielkiego francuskiego historyka Taruskin nie przywotuje
— pozwolilo na powigzanie wszystkich tych uwarunkowan z ksztaltem i brzmie-
niem samej muzyki. Dzieki temu prezentowane obszernie formalne analizy kon-
kretnych dziel muzycznych nie tylko nie sprawiajg wrazenia ,przyklejonych” do
spoleczno-kulturowych wywodéw, ale wrecz pozwalaja zrozumieé, jak skutecz-
ne, a zarazem jak glteboko ukryte sg nici tgczgce konkretny twér muzyczny z jego
otoczeniem.

Gléwnym poszkodowanym rozprawy Taruskina z historig muzyki jest klasycz-
na niemiecka muzykologia: nie tylko przez swéj idealizm, powodujacy oderwa-
nie praktyk muzycznych od ich Srodowiska i zamieniajacy muzyke w odrebne
krélestwo ontologiczne, i nie tylko przez nacjonalistyczny germanocentryzm,
cho¢ temu ostatniemu poswieca Taruskin sporo kasliwych uwag. Bardziej chodzi
o zaproponowang w weimarskim Srodowisku Ferenca Liszta i zradykalizowana
w myS$leniu awangardowym konceptualng rame historii muzyki, akcentujaca
przede wszystkim opozycje progresywne vs. konserwatywne. Przedmiotem kry-
tyki staje sie nie tylko progresywistyczna historiozofia, nakazujgca pisa¢ historie
muzyki jako historie innowacji, a wraz z nig cato§¢ mitologii awangardy. Stwier-
dzenia te wymagaja dwéch zastrzezen. Po pierwsze, krytyka oznacza tutaj nie
tylko podwazenie pewnych pogladéw, ale przede wszystkim poszukiwanie gene-
alogii narracji progresywistycznej, jej historycznych funkcji i mozliwosci, a wiec
jest to krytyka w znaczeniu mocno zblizonym do strategii stosowanych przez
Nietzschego i Foucaulta. Po drugie, rewizja awangardowego mys$lenia o muzyce
nie oznacza postawy antyawangardowej, lecz prébe umieszczenia awangardy
muzycznej w jej wiasciwym miejscu historycznym, w tym w sieci uwarunkowan
instytucjonalnych i finansowych. Zwtaszcza ten ostatni punkt okazuje sie istot-
ny, Taruskina interesuje bowiem pozycja przypisana tzw. sztuce wolnego Swia-
ta w strukturze zimnej wojny oraz caly szereg konkretnych decyzji dotyczacych
finansowania muzyki podejmowanych zaraz po II wojnie §wiatowej zaréwno
przez wtadze okupacyjne w Niemczech, jak i wladze amerykanskie we wiasnym
kraju, a wiec historia budowania ekonomicznej i instytucjonalnej ostony dla tych
form aktywnosci artystycznej, ktore zostaly uznane za reprezentujace antytota-
litaryzm, a ktére pozbawione takiej ostony nie wytrzymatyby zapewne konfron-
tacji z publicznoscig i rynkiem muzycznym. Nie ulega jednak watpliwosci, Ze dla
Taruskina narracja awangardowa utracila juz swoja wiarygodno$é, co musi pro-
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wadzi¢ do przemy$lenia na nowo zaréwno zawartych w niej warto$ciowan, jak
i sprowokowanej przez nig konceptualizacji wczes$niejszej, przedawangardowej
(a wiec niemal calej) historii muzyki. Oznacza to nie tylko przewarto$ciowanie
stosunku do twércow takich jak Arvo Pirt czy Dymitr Szostakowicz (wielkich
wySmiewanych awangardowej historii muzyki), ale tez analogiczne przewarto-
Sciowanie zjawisk historycznych. Dobrym przykladem jest rozdzial poSwiecony
twoérczosci Oswalda von Wolkensteina, reprezentujgcego mistrzowskie wydanie
monofonicznego stylu truweréw. Z tym jednak zastrzezeniem, ze Wolkenstein
urodzit sie okoto 1376 roku, a wiec z punktu widzenia progresywistycznej histo-
rii muzyki reprezentuje nieistotny anachronizm. Wiekszo$é dostepnych historii
muzyki nie trudzi sie wiec wymienianiem jego nazwiska. Taruskin czyni z tego
matg rozprawe poswiecong samej kategorii anachronizmu, mocno zresztg przy-
pominajgca rozprawe Bronistawa Malinowskiego z kategorig przezytku w an-
tropologii ewolucyijnej. ,Kiedy rzeczy stajg sie naprawde anachroniczne — pisze
Taruskin - znikajg”. To wiec, co my$lenie progresywistyczne uznaje za anachro-
nizm i pomija, domaga sie uwagi i wyjasnienia z punktu widzenia polichronii
zjawisk historycznych, rozmaito$ci uwarunkowan lokalnych i wielo$ci modeli
przeksztalcen réznych sektoréw zycia i réznych spoteczenstw. Ta cze§¢ rozwazan
Taruskina oznacza wiec w sumie projekt napisania historii muzyki na nowo, bez
awangardowych okularéw. Projekt ten domaga sie realizacji nie tylko dla histo-
rii muzyki.

W szczegélny sposéb amerykanski muzykolog wpisuje sie tez w spory o mu-
zyczne znaczenie, bedace jednym z najwazniejszych dylematéw wspoélczesnej
wiedzy o muzyce. W odréznieniu od uje¢ semiotycznych i psychologicznych sta-
nowisko Taruskina okreslitbym jako pragmatyczno-historyczne, zblizone do hi-
storii recepcji. Je§li znaczenie utworu muzycznego okreslone jest przez historie
sposobéw jego uzywania, zasadniczej wagi nabiera analiza gry pomiedzy pier-
wotnym kontekstem ideowym a rozmaito$cig owych uzy¢, pomiedzy codzien-
nym uzywaniem utworu a karkolomnymi nieraz probami hermeneutycznymi,
pomiedzy uzyciami rozmaicie usytuowanymi geograficznie, klasowo, ptciowo
itd., wreszcie pomiedzy dZzwiekowsa strukturg utworu a sposobami jej spotecz-
nej obrébki. Czytelnik nie znajdzie u Taruskina odpowiedzi na Zle postawione
pytania, na przyktad co znaczy ,Eroica”, ale dowie sie, w jaki sposéb rzeczywiste
historyczne wspolnoty, wewnatrz ram okres§lonych przez dzwiekowsa strukture
Eroiki, dokonywaly sprzecznych nieraz dookreslen i przesuniec jej znaczenia,
w jaki sposob znaczenie to byto i jest budowane przez gre interpretacji, gre uzy¢
i gre wladzy. Znaczenie muzyczne okazuje sie wiec ztozonym historycznym pro-
cesem bez okreSlonego celu, gra o znaczenie, ale tez czym$ konkretnym: gra,
w ktoérej niektore posuniecia — na przyktad powstanie utworu — zostaty juz do-
konane i umozliwiajg oraz ograniczajg posuniecia nastepne. Znakomitymi przy-
ktadami takich analiz sg rozwazania po§wiecone muzyce Beethovena, Wagnera
czy Szostakowicza.

Wszystkie refleksje Taruskina przenika tez kluczowe dzi§ pytanie o miejsce
dawnych praktyk elitarnych — w tym przypadku literate music — w demokraty-
zujacych sie spoleczenstwach. Ogélna diagnoza, ze muzyka pelni role znaku
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spolecznej dystynkcji, nie zadowala oczywiscie historyka. Taruskin §ledzi zatem
historyczne postaci i zmiany spotecznej dystrybucji stylow muzycznych, od Gwi-
dona z Arezzo i Johannesa de Grocheo przez ideologie i uzasadnienia muzycznych
elitaryzméw w rodzaju narracji narostych wokét tworczosci Brahmsa i muzyki
awangardowej po strategie rzadkiej inkluzji i sSwiadomych wykluczen. Jest to hi-
storia gorzka i nieprzyjemna, od innych, popularnych dzi$§ rozwazan tego rodza-
ju réznigca sie przede wszystkim historyczng precyzja i — niestety, bardzo dzi$
rzadka — znajomoscig rzeczy. Brak tu oczywiscie rozstrzygnieé. Taruskin jest nie-
watpliwie cztowiekiem demokracji i ideatow réwnosciowych oraz czlowiekiem
literate music, zdaje wiec sobie sprawe z zawartej w tym sprzeczno$ci i na naszych
oczach prébuje sobie z tg sprzecznoscia radzic.

Nie wyczerpie i nie wylicze w krétkim przedstawieniu nawet najwazniejszych
watkéw dziela Richarda Taruskina. Pozostaje odestaé czytelnika do The Oxford
History of Western Music jako dzieta, ktére w wybitny sposéb przekonuje, ze kul-
turowgq analize sztuki muzycznej Zachodu mozna z powodzeniem uprawia¢, i bez
ktérego nie sposob juz sobie tej analizy wyobrazié. Blyskotliwe pisarstwo Taru-
skina, jego werwa, ironia i poczucie humoru gwarantuja, Ze nie bedzie to wysitek
nieprzyjemny.
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