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Krzysztof MORACZEW SKI

SEUCHANIE MUZYKI I JEGO SPOLECZNE A PRIORI

Bez wzgledu na to, jak wielkq wage przywiqzalibysmy do habitualnego aspektu
styszenia muzyki — od treningu kulturowego okreslajqcego podstawowe dyspozy-
¢je do rozrozniania muzycznych cech dzwieku po szerokie modele sposobow stu-
chania — nie mozna bagatelizowa¢ konceptualnej organizacji stuchania muzyki,
to znaczy sposobu, w jaki slyszenie muzyki okreslone jest na poziomie aparatu
pojeciowego i systemu swiadomie przyjmowanych wartosci, ktorymi dysponuje
indywiduum i ktore cechujq okreslone kultury muzyczne.

NATURALIZACJA KULTUROWYCH KATEGORII MUZYCZNYCH
I BLEDNE KOLO BADAN NAD MUZYKA

Do standardowego repertuaru etnomuzykologicznych anegdot nalezy
apokryficzna by¢ moze opowies¢ o tureckim ambasadorze lub posle, ktérego
zaproszono w Paryzu na koncert symfoniczny i ktéremu najcickawsza i naj-
pigkniejsza czgscia koncertu wydalo si¢ strojenie instrumentow przez orkiestre.
Opowiesc ta, ktora wcale nie jest dla nas przyktadem tureckiego barbarzynstwa
— sama mysl, ze mozna by ja tak zrozumie¢, stanowi dobry powdd do zazeno-
wania — stawia nas jednym gestem wobec kwestii spotecznego i kulturowego
charakteru stuchania muzyki. Dzwigk nie przekracza granicy migdzy muzyka
a nie-muzyka, gdy nie zostaje rozpoznane samo umiejscowienie tej granicy,
gdy nie wida¢ ograniczajacej muzyke ramy. Turecki ambasador umieszcza te
ramg¢ gdzie indziej niz spolecznosé, w ktorej si¢ znalazl, i staje si¢ dla tej spo-
lecznoscei $mieszny. Smieszno$é Turka bierze sie z qui pro quo, ktére dla niego
samego nie jest widoczne — z nieodpowiedniosci sposobu, w jaki wyodrgbnia
on muzyke, z przypadkowosci jego decyzji, z jego niekompetencji, a takze z na-
szego poczucia absurdalnosci calej tej sytuacji. Turecki gosc¢ jest niczym bar-
barzynica w ogrodzie. Smieszno$é ta moze si¢ jednak ujawni¢ tylko woweczas,
gdy ci, ktérych jego nieckompetencja rozbawia, nie wykazuja woli przemyslenia
zaistnialej sytuacji. Ambasador imperium otomanskiego jest bowiem $mieszny
tylko wtedy, gdy kategorie, ktorych nie rozpoznaje, maja charakter oczywisty
i naturalny. Tymczasem to, co — i jak — ustyszal, ujawnia arbitralno$¢ samego
wyodrgbniania muzyki z dzwigkowego uniwersum. Ontologia muzyki, w jakiej
tkwig rozbawieni paryzanie, okazuje si¢ bowiem historycznie skonstruowa-
na, okazuje si¢ zespotem kategorii kulturowych i decyzji spotecznych, ktore
ulegly naturalizacji 1 ktore wydajq si¢ jedynie — a zludzenia tego nie mozna
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egzorcyzmowac przez proste wyjasnienie jego genezy — przynaleze¢ do struk-
tury samego $swiata. Jesli Turek moze by¢ niekompetentny, to oznacza, ze aby
prawidtowo — z punktu widzenia paryzan — oddzieli¢ muzyke od nie-muzyki,
trzeba naby¢ okreslonych kompetencji, trzeba naby¢ pewnej kultury.

NATURALIZOWANIE KATEGORII MUZYCZNYCH

Pojawszy to wszystko, mozna $mia¢ si¢ z Turka jedynie za ceng uznania, ze
cywilizacja muzyczna, do ktorej naleza paryzanie, jest prawidlowa, ta zas, ktérg
reprezentuje Turek, taka nie jest. Twierdzenie o prawidlowosci i nieprawidtowosci
kultur muzycznych nie jest pustym frazesem i niesie z soba $cisle okreslona tres¢:
pewna kultura muzyczna (elitarna kultura muzyczna Europy) zostaje odr6zniona
od catego uniwersum muzyki (ktére by¢ moze nawet nie jawi si¢ jako muzyka,
a jedynie jako modus privativum muzyki w Scistym sensie) jako muzyka, ktorej
konstrukcja muzyczna nie nosi znamion arbitralnosci, gdyz jej historia to dzieje
odkrywania wtasciwych regul muzyki ustanowionych poza spoteczenstwem. Re-
guly te umieszcza si¢ wowczas w samej konstrukceji swiata, a ich ustanowienie to
wowczas element kosmogenezy'. Aktywnosc¢ liczby w kosmogonii pitagorejskiej
jest jednoczesnym ustanawianiem $wiata i ustanawianiem muzyki, Europa zas
utrzymata to przekonanie przynajmniej do czasu, gdy okazalo si¢, ze reguty fak-
tycznie praktykowanej muzyki nie daja si¢ wywies¢ z systemu pitagorejskiego,
a by¢ moze przekonanie owo zachowato waznos¢ jeszcze dtuzej. W istocie sys-
tem muzyki europejskiej stracit tacznos¢ z pitagorejska kosmogonia kwart i kwint
w epoce Johna Dunstable’a 1 ostatecznego uznania tercji 1 seksty za konsonanse.
Inercja mysli nie pozwolita jednak na wyciaganie nazbyt pospiesznych wnioskdw
z tego przewrotu i echa koncepcji pitagorejskiej odezwaly si¢ jeszcze w wieku
siedemnastym w Leibnizjanskiej koncepcji muzyki jako ,,duszy przeliczajacej
sama siebie” (doktadniej: ,,exercitum arithmeticae occultum nescientis se nume-
rare animi’?), koncepcji, ktora zdawata si¢ na nowo taczy¢ muzyke — konkret-
na posta¢ muzyki zastgpujaca wszelka muzyke — z mathesis universalis. Tego
rodzaju naturalizacja regut pewnej kultury muzycznej zyskata potwierdzenie
poprzez sankcj¢ teologiczna, kosmologiczna filozofia muzyki otwarta si¢ zas na
taka sankcje, gdy tylko chrzescijanstwo sformutowato swoja teologie w jezyku
filozofii greckiej, a wigc najpdzniej wraz z dzietem Klemensa z Aleksandrii i — tuz
poza chybotliwg granica ortodoksji — z dzietem Orygenesa.

! Szerzej na temat historii przytaczanych koncepcji zob. E. F u b in i, Historia estetyki mu-
zycznej, ttum. Z. Skowron, Musica lagellonica, Krakow 1997.

2 GW. Leibniz Epistolae ad diversos, w: tenze, Philosophische Werke, t. 2, Teubner,
Leipzig 1906, s. 132.
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Dopiero wiek osiemnasty przyniost przesunigcie podstawy naturalizacji
muzyki. Wizje muzyki jako dzwigkowego rozwijania tego samego arche, ktore
przeksztatca chaos w kosmos, zastapita wizja Natury zainicjowana juz przez Hu-
gona ze $w. Wiktora; jej kontynuacj¢ mozna znalez¢ w dziele Giordana Bruna,
Galileusza i Newtona, a takze francuskich encyklopedystéw. Trudno by opisaé
tutaj wieloznaczno$¢ tej wizji, rozciagajacej si¢ pomigdzy przynajmniej czterema
organizujacymi ja stanowiskami: (1) rozréznieniami ,,natura naturans” i ,,natura
naturata”, (2) przyjeciem aktywnosci stawania si¢ physis badz regularnosci me-
chanicyzmu w ujgciu La Mettriego, (3) pojmowaniem natury jako istoty badz jako
przyrody, (4) Newtonowskim ujgciem natury, jako tego, co dane, a rozumieniem
Natury jako ukrytej przesztosci cywilizacji 1 ideatu mysli w sensie, o ktorym pi-
sat Jean-Jacques Rousseau. W istocie naturalizacja muzyki nie dokonywata si¢
bowiem w sposob swiadomy w przestrzeni tych filozoficznych kategorii, lecz
zamkneta si¢ w rozroznieniu prostszym (o ile byto to rzeczywiscie rozréznienie
1 dopiero ex post nie rozroznia si¢ jego biegunow): migdzy naturg samej muzy-
ki a przyrodniczym ufundowaniem jej podstaw; migdzy ufundowaniem go albo
w przyrodzie ,,zewngtrznej” (stanowisko to reprezentowane jest przez tradycje
myslowa przebiegajaca od Traktatu o harmonii wywiedzionej z zasad naturalnych
Jeana-Philippe’a Rameau po dzieto Hermanna von Helmholtza i jego koncepcjg
naturalnosci skali chromatycznej), albo tez w przyrodzie ,,wewngtrznej”, wyra-
zajacej si¢ jako neurofizjologiczne zasady styszenia, do ktdrych powinny da¢ sie
sprowadzi¢ odpowiednie reguty psychologiczne.

BLEDNE KOLO BADAN NAD MUZYKA

Naturalizacja pewnej postaci muzyki, a ponadto muzyki tej samej warstwy
spoteczenstwa, ktdra stworzyta nauke, wywotala prawdziwie bledne koto badan:
przyjmujac rownos¢ artystycznej muzyki Europy 1 muzyki we wlasciwym sensie
w ogole, uczeni mogli bada¢ t¢ wiasnie muzyke i doswiadczenie jej stuchaczy,
czyniac to w uczciwym przekonaniu, ze odnajdujq uniwersalne, przyrodnicze
podstawy muzyki jako takiej. W efekcie odnajdywali poprzedzajace ich badania
reguty kulturowe jako odkryte w badaniu fakty przyrodnicze. Innymi stowy,
niewypowiedziane i nieu§wiadomione uprzywilejowanie jednej postaci muzyki
zniosto koniecznos¢ odrozniania w odkrytych jej prawidtowosciach tego, co uni-
wersalne, od tego, co przygodne, brak wigc byto kryterium pozwalajacego od-
r6zni¢ w tym, co odkryte, uniwersalne uwarunkowania przyrodnicze, akustyczne
1 neurofizjologiczne od partykularnych (co nie znaczy, ze dowolnych) regut
kultury. W tym btednym kole utkwity zreszta nie tylko badania przyrodnicze,
ale — czg$ciowo — nawet badania transcendentalne. Putapki tego kota unikngto
jedynie transcendentalne badanie dzwigku, ktore — jak na przyktad Husserlow-
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skie badanie styszenia dzwigku, retencji i czasowosci styszenia — nie wymaga
kategorii muzyki. Nie bez racji rozwazania Husserla staty si¢ dla Paula Ricoeura
punktem wyjscia w budowie filozofii pamigci i czasowosci, nie za$ filozofii
muzyki®. Juz jednak estetyka Romana Ingardena* w dobrej wierze zaktada zrow-
nanie muzyki z jej partykularna postacia, a nie odrozniajac ich od siebie, stoi
przed ryzykiem utozsamienia tego, co kulturowe, z tym, co transcendentalne.
Czym jest dzi$ dla nas estetyka muzyczna Ingardena? Fenomenologia muzyki
czy filozofig pewnej kultury muzycznej? Pytanie to nie dezawuuje bynajmnie;j
estetyki Ingardena, lecz jedynie problematyzuje jej status. Kofi Agawu, uczulony
na t¢ wlasnie ogdlng kwestig, dokonal podobnej reinterpretacji muzycznej kon-
cepcji znaczenia stworzonej przez Derycka Cooke’a’. Zdaniem Agawu teoria ta,
uwigziona w tym samym blednym kole, zawodzi jako ogdlna semiotyka muzyki,
ale stanowi udang teori¢ spoleczno-kulturowego 1 historycznego ksztaltowania
si¢ znaczenia muzycznego w pewnej wyodrgbnionej wspdlnocie.

Bledne koto badan nad muzyka mozna byto jednak przezwycigezy¢ juz
wdziewigtnastym stuleciu. Badania fizyka Alexandra Johna Ellisa, ucznia
Hermanna von Helmholtza, wykazaly bowiem empiryczna fatszywos¢
przekonania o uniwersalnosci wielu regut muzyki. Pracujac z muzykami
indonezyjskimi i japonskimi i zastgpujac wiasne doswiadczenie stuchowe
precyzyjnym pomiarem wysokosci dzwigku przy wykorzystaniu opracowa-
nego w tym celu systemu centowego, Ellis wykazal, ze trening stuchowy
Europejczyka powoduje, iz jego stuch ,,zaokragla™ styszane interwaly do
znanych mu odlegtosci. Precyzyjny pomiar wykazuje, ze odlegtosci migdzy
dzwigkami w muzyce indonezyjskiej nie odpowiadajg pozornie uniwersalnym
odlegtosciom skali chromatycznej. Wyniki eksperymentalnych badan Ellisa
opublikowano sto kilkadziesiat lat temu i znane sa one kazdemu etnomuzykolo-
gowi’.

W roku 1999 Robert Gjerdingen, specjalista z zakresu eksperymental-
nej psychologii muzyki, przeprowadzit doglgbng i dos¢ bezlitosna krytyke
innych eksperymentalnych badan tego rodzaju przedsigwzigtych wczesniej
przez Nicholasa Cooka’. Gjerdingen postawit Cookowi wiele zarzutow, ale
mimo to nie zaniepokoit go fakt, ze grupa, ktéra badat Cook, byta jednolita

3 Zob.P. Ricoeur, Czas i opowiesé, t. 1-3, ttum. M. Frankiewicz, J. Jakubowski, U. Zbrzez-
niak, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakow 2008.

4 Zob. R. Ingarden, Uwdr muzyczny i sprawa jego tozsamosci, Polskie Wydawnictwo
Muzyczne, Krakow 1973.

3 Zob. K. A gawu, The Challenge of Semiotics, w: Rethinking Music, red. N. Cook, M. Everist,
Oxford University Press, Oxford—New York 1999, s. 138-160.

¢ Zob. AJ. E1l1is, On the Musical Scales of Various Nations, ,,The Journal of the Society of
Arts” 33(1885) nr 1688, s. 485-527.

7 Zob.R. Gjerdingen, An Experimental Music Theory?, w: Rethinking Music, s. 161-170.
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kulturowo. Tymczasem tego rodzaju wybor grupy poddanej eksperymentom
pociaga za sobg znang juz nam sytuacj¢. Jednolity trening kulturowy badanych
powoduje, ze ostatecznie nie wiadomo, co zostalo w badaniach stwierdzone:
uniwersalne prawidtowosci percepcji czy tez efekty kulturowego treningu.
Jak dotad, eksperymentalne badania nad muzyka, ktére wprowadzatyby grupe
kontrolng o odmiennym treningu kulturowym stanowia raczej wyjatek niz
regute. Nie opusciliSmy zatem jeszcze btednego kota naturalizacji muzyki.
Powiedzmy jednak, ze znajdujemy si¢ na jego okregu i niektorzy zdotali si¢ juz
oden oderwac, ale sita dosrodkowa trzyma jeszcze koto w wyszczerbionej ca-
tosci.

NIEZGODNE ETNOCENTRYZMY

Europa nie jest zreszta w swej sktonnosci do uniwersalizacji wlasnej
muzyki wyjatkiem. Tradycje indyjskiej teorii muzyki dokonuja podobnego
utozsamienia zasad muzyki z zasadami religijnymi i zasadami kosmosu,
a w dawniejszych Chinach utozsamienie kosmogonii i muzyki byto zapew-
ne mocniejsze niz kiedykolwiek w Europie. Zasada istnienia pozahistorycz-
nego, doskonatego wzoru zasad muzyki, znalazta najdoskonalsza zapewne
artykulacje nie na zachodzie Europy, lecz w $wiecie bizantyjskim, w kon-
cepcji odstaniajacego 0w wzdr hymnu, ktory preegzystuje w Bozym umysle
1 w Bozej stwdrczosci). Koncepcje t¢ sformutowano w kregu mysli Maksy-
ma Wyznawcy®. Aby utrzymaé kosmologiczne uzasadnienie muzyki o tak
réznych regutach, jak zachodnia muzyka liturgiczna, hindustanska raga czy
muzyka dworska cesarskich Chin, trzeba by zatem zakorzeni¢ je w rozmaicie
ustrukturowanych wszech§wiatach. Etnocentryzmy te nie moga si¢ bowiem
spotkac.

Zachodni etnocentryzm muzyczny ma jednak status wyjatkowy i chociaz
nie jest konsekwencja samej muzyki europejskiej, prowokuje dwa istotne pro-
blemy. Nie nalezy do nich sam 6w etnocentryzm jako taki, jako codzienne
1 potoczne nastawienie. ,,Kazdy nar6d mowi swoim jezykiem dobra i zfa: nie
rozumie sasiad mowy tej” — pisal Nietzsche’. Problemem staje si¢ natomiast
przeniesienie etnocentryzmu na poziom wiedzy o muzyce, ktora to wiedza
przypisuje sobie miano nauki, a postugujac si¢ nim, zglasza pretensje do
statusu episteme. Tymczasem podtrzymywanie znaturalizowanych kategorii

8 Szerzej na temat tych koncepcji zob. E. W e 11 e s z, Historia muzyki i hymnografii bizantyj-
skiej, thum. M. Kazinski, Wydawnictwo Homini, Krakow 2006.

°F. Nietzsche, Tako rzecze Zaratustra, ttum. W. Berent, Wydawnictwo Tenet, Gdy-
nia 2000, s. 54.
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historyczno-kulturowych jako kategorii naturalnych oznacza uwig¢zienie na
poziomie doksy, a zatem na poziomie humanistyki przedteoretycznej'®, ktora,
nie dysponujac teoretycznymi narze¢dziami autorefleks;ji i autokrytyki, pozo-
staje skazana na uogdlnianie i porzadkowanie wiedzy potocznej. Pierwszy
problem ma zatem charakter poznawczy. Istnieje tez jednak problem etyczny
1 polityczny. Muzyka uznana za ,,wlasciwg” — co jest faktem — to muzyka war-
stwy historycznie dominujacej w Europie, ktéra w dobie kolonializmu zdotata
eksportowac swa wladzg na skale globalng. W tej sytuacji inne etnocentryzmy
okazaty si¢ bezsilne i struktura przeciwstawiajaca sobie ,,muzyke we wia-
sciwym sensie tego stowa” oraz modi privativi muzyki (muzyke ,,ludowa”,
»etniczng”’, ,,pozauropejska” czy ,,popularng”) stala si¢ struktura podwdjnej
— zapozyczymy termin Antonia Gramsciego'' — hegemonii, skierowanej za-
rowno ku wnetrzu wlasnego spoteczenstwa, jak i ku jego zdominowanemu
otoczeniu. Naturalizujacy kategorie kulturowe etnocentryzm elitarnej muzyki
europejskiej przestat by¢ zatem jednym z nierozumiejacych si¢ nawzajem
muzycznych etnocentryzmoéw 1 nabral charakteru narzedzia przemocy sym-
bolicznej w znaczeniu, jakie wyrazeniu temu nadat Pierre Bourdieu'?. Dopie-
ro uwzgledniajac t¢ sytuacj¢ mozna zrozumie¢, dlaczego stwierdzenie Johna
Blackinga, ze muzyke artystyczng Europy nalezy badawczo traktowaé jak
kazda inng muzyke, jako, by si¢ tak wyrazi¢, ,,muzyke etniczng biatych elit”!?
— stwierdzenie, w ktorym nie ma nic dyskusyjnego, nic prowokacyjnego,
zadnej polemicznej przesady ani najmniejszego posmaku skandalu — stato
si¢ wyzwaniem rzuconym porzadkowi wladzy. Tyle tylko, ze to koto takze
zgrzyta: kiedy Zachdd traci zdolnos¢ do rzeczywistej dominacji, a dawne elity
muszg dokonywac ustepstw na rzecz demokratyzacji i zy¢ w swiecie ,,buntu
mas”, reprodukcja kulturowa przestaje by¢ w oczywisty sposob pozadana,
a hegemonia — usprawiedliwiona. Nie oznacza to jednak, ze poza btednym
kotem nie miejsca dla akustycznego, neurofizjologicznego czy tez transcen-
dentalnego rozwazania muzyki. Rozwazania te jednak musza wyznaczac pole
tego, co muzycznie mozliwe: pole, wewnatrz ktorego powinny zmiesci¢ sie
niepodobne do siebie postaci muzyki.

Dla rozwazan nad stuchaniem muzyki sytuacja ta ma znaczenie fundamen-
talne. Nie moga one popas¢ w btedne koto naturalizacji kategorii kulturowych,

9 Por.G. Banaszak,J. Kmita, Spoleczno-regulacyjna koncepcja kultury, Instytut Kul-
tury, Warszawa 1994, s. 102-105.

"' Por. A. Gramsc i, Zeszyty filozoficzne, thum. B. Sieroszewska, J. Szymanowska, Wydaw-
nictwo Naukowe PWN, Warszawa 1991, s. 145.

2 Por.P.Bourdieu, LIJD.Wacaquant, Zaproszenie do socjologii refleksyjnej,
thum. A. Sawisz, Oficyna Naukowa, Warszawa 2001, s. 162.

B J.Blacking, How Musical Is Man?, University of Washington Press, Seattle—Lon-
don 1973, s. 3-7.
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nie moga roztopi¢ si¢ w doksie. Turecki ambasador w Paryzu przestat by¢
zabawny. Sposob, w jaki ustyszat on symfoniczny koncert, kiedy to nie-mu-
zyka, jaka jest strojenie orkiestry, przyjela na siebie funkcje muzyki, a nawet
okazala si¢ muzyka najbardziej interesujaca, ujawnia rzecz podstawowa: to,
co styszeli paryzanie, i to, co ustyszal ottomanski dyplomata, nie daje si¢
wyprowadzi¢ z czysto fenomenologicznej lub neurofizjologicznej analizy
styszenia. Paryzanie wyposazeni byli w konceptualne narzedzia formowania
1 kategoryzacji tego, co styszane, byly one jednak inne niz narze¢dzia, kto-
rymi dysponowat Turek. Odmienno$¢ owego muzycznego outillage mental
jednoznacznie wskazuje na jego spoteczno-kulturowe pochodzenie i na jego
historyczny charakter. Rozwazania dotyczace odbioru muzyki zostaja zatem
umieszczone przed shluchaniem, na poziomie uprzedniej ramy, ktéra umoz-
liwia dopiero czynno$¢ stuchania muzyki, wytwarza jej konkretng postac.
,Uprzednio$¢” oznacza tutaj pierwszenstwo w porzadku analizy i zarazem
fakt spolecznej preegzystencji ramy stuchania, ktora niemal zawsze jest czyms,
co chronologicznie wyprzedza stuchajace indywiduum — niemal, gdyz istnieja
przeciez skuteczne poetyki awangardy, w ktorych to sama rama stuchania
moze by¢ przedmiotem destrukcji i ponownej konstrukcji. Czy uprzedniosé
ta pojawia si¢ takze w biograficznym porzadku ksztattowania si¢ dowolne;j
stuchajacej jednostki? By¢ moze tak, z gory jednak nalezy zatozy¢ istnienie
interakcji migdzy spolecznym wpajaniem ramy muzycznego stuchania a jed-
nostkowym doswiadczeniem styszenia dzwigkdw — interakcji, w wyniku ktorej
wylania si¢ dopiero doswiadczenie muzyki. Interakcje¢ t¢ moglyby doktadnie
opisa¢ badania eksperymentalne uwolnione od btednego kota naturalizacji
muzyki.

MUZYCZNY HABITUS

Jesli jednak przyktad tureckiego ambasadora na paryskim koncercie sym-
fonicznym prawidlowo umieszcza nasze rozwazania nad stuchaniem muzyki
w miejscu uprzednim wzgledem samego aktu stuchania, to zarazem plasuje je
— przedwczesnie — ,,zbyt wysoko”, od razu na poziomie kognitywnym, pozio-
mie rozstrzygni¢¢ pojeciowych, kategorialnych 1 aksjologicznych. Wczesniej
jednak ma miejsce przygotowanie do czynnosci stuchania muzyki pojete jako
trening stuchajacego ciata, jako wdrozenie do pewnej praktyki. Chcielibysmy
wiedzie¢, jaka pozycje przybral, siadajac, turecki ambasador (bo i pozycja ciata
podczas stuchania muzyki nie jest pozbawiona znaczenia) i jak — cielesnie —
reagowat na muzyke. Chcieliby$my wiedzie¢ co$, czego wiedzie¢ nie mozemy,
a co wyrazi¢ mozna w pytaniu: Co ustyszat? Analiza musi wiec mie¢ charakter
stopniowy, a jej przedmiot ulega¢ zmianie: powinna ona przechodzi¢ od ciata
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ku czynnosci i od czynnosci ku kognitywnemu opracowaniu tego, co styszane.
Musi ona wyr6znia¢ poziomy ramy stuchania.

Rozpoczynajac od skupienia uwagi na ksztaltowania stuchajacego ciala,
zapozyczymy od Pierre’a Bourdieu i zmodyfikujemy pojecie habitusu'®. Ciele-
sny i praktyczny wymiar habitusu podkreslat Bourdieu wielokrotnie: okreslmy
za nim habitus jako zestaw dyspozycji do pewnych sposobdéw postugiwania
si¢ ciatem, w jakie wyposazona jest jednostka. Organiczna niepowtarzalnos¢
ludzkiego indywiduum i wariabilnos¢ w realizacji przez cztowieka jakiegokol-
wiek wzoru nie stoi w sprzecznosci z faktem, ze migdzy habitusami wystgpuja
»rodzinne podobienstwa’ na ksztalt podobienstw migdzy grami jezykowymi,
opisywanymi przez Ludwiga Wittgensteina. Istnieje tez pewna empirycznie
stwierdzalna spoteczna dyspozycja owych rodzin habituséw. Nie powtorzymy
wprost za Bourdieu, ze dystrybucja habituséw ma charakter klasowy. Oczy-
wiscie tak tez moze by¢, ale nie taczmy kategorii habitusu tylko ze spote-
czenstwami klasowymi. Spoleczenstwa zbudowane inaczej — spoteczenstwa
stanowe, spoleczenstwa podzielone na warny i kasty, spoteczenstwa rasowego
apartheidu i spoteczenstwa o wielu naktadajacych si¢ na siebie zasadach hie-
rarchizacji — takze dystrybuuja wzory habituséw. Dystrybucja ta ma bowiem
charakter spoteczny: habitus jest wynikiem gry migdzy niepowtarzalnoscia
indywiduum a procesami socjalizacji i enkulturacji, jest tworzony przez zara-
zem nauczanie i uczenie si¢ zbiorowych, wedle okreslenia Marcela Maussa,
sposobow postugiwania si¢ ciatem!”.

Bez watpienia mozna tez mowic o habitusach muzycznych, o ich rodzinach
i spotecznej dystrybucji. Gdyby sam Bourdieu nie zaktadatl specyficznego udzialu
muzykalizacji w ksztaltowaniu habitusu, nie méglby uzna¢ gustu muzycznego za
tak potezny znak spolecznej, a w pierwszym rzgdzie klasowej dystynkcji. Lektura
Dystynkcji nie pozostawia przeciez watpliwosci, ze francuski socjolog przeko-
nany byt o poteznej dystynktywnej mocy muzyki. Pod pojeciem muzykalizacji
rozumie¢ tutaj bedziemy 6w specyficznie wyodrebniony zestaw procesow socja-
lizacyjnych 1 enkulturacyjnych, ktéry — w potaczeniu ze wszystkim zmiennymi
czynnikami indywidualnymi — odpowiada za uksztaltowanie si¢ muzycznych
dyspozycji jednostki. Sam zespdt dyspozycji jednostki do reagowania na muzyke
czy tez szerzej: na sytuacj¢ muzyczna, okreslimy jako habitus muzyczny. Posze-
rzenie to jest o tyle istotne, ze pod pojeciem habitusu rozumie¢ bedziemy nie tylko
dyspozycje stuchowe, ale tez zespot dyspozycji do takich, a nie innych sposobow
zachowania (na przyktad do pozostawania w ciszy, skupienia, tanca czy pewnej

4 Zob. P. Bourdieu, Dystynkcja. Spoleczna krytyka wladzy sqdzenia, trum. P. Bitos, Wy-
dawnictwo Scholar, Warszawa 2005; P. Bourdieu,J.C. Passeron, Reprodukcja. Elementy
teorii systemu nauczania, thum. E. Neyman, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2008.

15 Zob. M. M auss, Sposoby postugiwania sie¢ cialem, thum. M. Krol, w: tenze, Socjologia i an-
tropologia, ttam. M. Krdl, K. Pomian, J. Szacki, Wydawnictwo KR, Warszawa 2001, s. 391-424.
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okreslonej pozycji ciata) w sytuacji spotecznie okreslonej jako muzyczna, a nawet
w antycypacji takiej sytuacji (poczawszy od wyboru ubrania, az po zachowanie
sig, na przyklad przed koncertem). Ksztattowanie habitusu muzycznego, ktérego,
jak widaé¢, nie sposob zredukowac do $wiadomie zywionych przekonan na temat
muzyki, stanowi zapewne najglebszy poziom muzykalizacji, decydujacy mig-
dzy innymi o odczuwaniu przyjemnosci z kontaktu z muzyka pewnego rodzaju
10 odruchowym niemal odrzuceniu, a wrecz wstrecie (w odniesieniu do reakcji na
muzyke stowo to nie jest zbyt mocne) do muzyki innego rodzaju oraz o poczuciu
komfortu 1 dyskomfortu w okreslonej sytuacji muzycznej czy tez o poczuciu przy-
naleznosci don badz tez o obcosci wzglgdem niej. Reakcje tego rodzaju jedynie
czesciowo dajg si¢ wytlumaczy¢ przez formutowane explicite sady o muzyce.
Nalezatoby pytac, ale czyni¢ to uczciwie — ,,w C-dur”, jak mawiaja muzycy —na
ile nasze przekonania na temat muzyki wyznaczaja nasza reakcj¢ na jej okreslony
rodzaj i na ile deklarowane przez nas przekonania stanowia racjonalizacjg reakcji
habitualnych. Nalezaloby tez wzia¢ pod uwage sytuacj¢ dysonansu poznawczego,
w ktorej nabyte w toku enkulturacji przekonania na temat muzyki 1 muzycznej
wartosci pozostajag w niezgodzie z dyspozycjami habitualnymi jednostki.

Podkreslenie pozastuchowych elementow sktadowych habitusu muzycz-
nego nie powinno oczywiscie przestania¢ fundamentalnej wagi dyspozycji do
okreslonych reakcji stuchowych, poczawszy od styszenia interwaléw i sty-
szenia tonalnego, po koncentracj¢ na takich, a nie innych warstwach muzycz-
nego tworu czy zdolnos¢ do rekonstrukcji ztozonych struktur rytmicznych.
Nie ulega zatem watpliwosci, ze muzyczny habitus jednostki jest efektem gry
migdzy predyspozycjami o charakterze biologicznym danego indywiduum,
w tym predyspozycjami gatunkowymi, a spotecznymi procesami muzykali-
zacji. Dostrzezenie tego faktu pozwala nam zatem wyrdzni¢ dwie pierwsze
warstwy tego, co wydarza si¢ przed stuchaniem muzyki, a wigc przedkultu-
rowa warstwe uwarunkowan neurofizjologicznych i kognitywnych, ktora wy-
znacza zakres tego, co w ogdle muzycznie mozliwe — warstwe t¢ mozna badac
na rézne sposoby poprzez eksperymenty neurofizjologiczne oraz dociekania
transcendentalne pod warunkiem uwolnienia ich z blednego kota naturalizacji
muzyki — oraz warstwe efektéw spolecznej muzykalizacji. Dopiero lacznie
decyduja one o muzycznym habitusie jednostki. Latwos¢ czysto pojeciowego
odrdéznienia tych warstw nie gwarantuje niestety podobnej tatwosci empirycz-
nego przypisywania do nich poszczegdlnych sktadnikow habitusu.

HABITUS I HETEROGENICZNOSC KULTUR MUZYCZNYCH

Kilka jeszcze komentarzy potrzebnych jest w odniesieniu do muzycznego
habitusu. Po pierwsze, mozliwe, a w wielu spoleczenstwach wspolczesnych
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typowe, jest ksztattowanie habitusu wielostronnego, zawierajacego dyspozycje
do reakcji skutecznych w odmiennych sytuacjach muzycznych. Tak uksztatto-
wany habitus muzyczny stanowi podstawe dla zroznicowanych form muzycz-
nej wielokulturowosci, ktora nie musi okazaé si¢ zrozumiata dla indywiduow
o habitusie jednorodnym ani przez nie akceptowana — tak, jak jednostce
w catosci jednoznacznie przynaleznej do swiata elitarnej muzyki artystycznej
niezrozumiaty moze wydawac si¢ fakt, ze wielbiciel muzyki Josquina des
Prés 1 Antona Weberna moze by¢ zarazem rownie szczerym wielbicielem The
Clash i Sex Pistols i czu¢ si¢ rownie przynalezny sytuacjom koncertu filhar-
monicznego i rockandrollowego. Po drugie, habitus muzyczny ksztaltowany
jest we wezesnym okresie zycia jednostki, a decyduja o tym ogolne zasady
procesow socjalizacyjnych i enkulturacyjnych. Kwestia otwarta pozostaje, jaki
stopien trwatosci nalezy mu przypisac. Rozstrzygna¢ moglyby ja odpowiednio
zaprojektowane badania, ale badan takich — o ile mi wiadomo — dotad nie
podj¢to. Badania samego Bourdieu wskazuja jednak, ze przynajmniej ogolne-
mu, nieograniczonemu do zakresu muzycznego habitusowi mozna przypisac
wzgledng trwatosé, skoro nosi on trwale slady swej spolecznej, a zwlaszcza
klasowej genezy. Po trzecie, habitus muzyczny nie powinien by¢ oddzielany
inaczej niz tylko pojeciowo od catosci habitusu, a wigc procesy muzykaliza-
cji musza by¢ traktowane nie jako zjawiska odrgbne, lecz jako analitycznie
wyrdzniony aspekt ogdlnego procesu socjalizacji-enkulturacji. Nabywanie
dyspozycji do zycia w okreslonym spoteczenstwie oraz nabywanie kultury
stanowi ram¢ dla muzykalizacji, ktora moze dokonywac si¢ poprzez zycie
obrzedowe, udziat w liturgii religijnej, formy zycia politycznego czy towarzy-
skiego 1 w wielu przypadkach jedynie zewngtrzny obserwator moze wydzieli¢
wlasciwy jej zakres. Po czwarte, cho¢ przynalezny jednostce i uzalezniony
nie tylko od gatunkowych, ale tez od osobniczych dyspozycji biologicznych,
habitus w ogble —a wigc 1 habitus muzyczny — posiada spoteczng genezg¢. Mu-
zykalizacja, jako aspekt socjalizacji-enkulturacji nie ma charakteru abstrakcyj-
nego, lecz dokonuje si¢ zawsze w okreslonej pod wieloma wzgledami grupie
spotecznej. W odniesieniu do wspotczesnych spoteczenstw europejskich grupa
ta okreslona jest pod wzglgdem etnicznym 1 wyznaniowym, pod wzgledem
swego miejsca w hierarchicznej strukturze spoteczenstwa, w pierwszym rzg-
dzie wiec pod wzgledem klasowym, pod wzglegdem dominujacych orientacji
swiatopogladowych, politycznych i estetycznych; bedzie tez okreslona mikro-
strukturalnie, w zaleznosci od typu wigzi rodzinnej czy sasiedzkiej poczawszy,
poprzez sposdb migdzypokoleniowego przekazu doswiadczen az po cechy
osobnicze jednostek tworzacych grupe. Grupa taka ma takze wilasng histori¢
1 pamig¢ oraz wlasne, przekazywane w niej tradycje, w tym zazwyczaj rowniez
tradycje muzyczne. Habitus jednostki, w tym jej habitus muzyczny, jest wiec
nieuchronnie ,,naznaczony” przez swa genezg, a zatem cechujac si¢ domnie-
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mang wzgledna trwatoscia, potrafi — jako zespot dyspozycji cielesnych, a nie
swiadomie wybieranych i wyglaszanych przekonan — ujawnia¢ w odpowied-
nich okolicznosciach spoleczne pochodzenie jednostki. Dla Pierre’a Bourdieu
mamy w tym wypadku do czynienia w pierwszym rzedzie z kwestia warunkow
1 ograniczen mobilnosci spotecznej oraz procesow dystynkcji. Pozadany w okre-
slonych warunkach spotecznych habitus jednostki stanowi element jej kapitatu,
umozliwiajacego awans w hierarchicznej strukturze spoteczenstwa, podczas gdy
habitus nieodpowiedni, to znaczy noszacy znamiona nieodpowiedniej do danej
sytuacji genezy spolecznej, moze stanowi¢ powazng przeszkodg, a takze element
umozliwiajacy natychmiastowq identyfikacj¢ jednostek, ktore w toku biografii
zmienily przynaleznos¢ klasowa. Uwagi te, nalezace do sedna rozwazan Bour-
dieu, dotycza w calej rozciagtosci habitusu muzycznego. Eliminacja habitusow
niepozadanych, czy to poprzez nacisk nowej grupy spotecznej, czy to poprzez
praktyki edukacyjne, nosi wszelkie znamiona przemocy symbolicznej i shuzy
kulturowej reprodukcji. Moze by¢ takze odpowiedzialna za powstanie wspo-
mnianej juz sytuacji dysonansu poznawczego, kiedy to deklarowane przekonania
na temat muzyki, zgodne z oczekiwaniami nowej grupy spotecznej, pozostaja
w niezgodzie z habitualnymi reakcjami na muzyke okreslonymi przez muzyka-
lizacj¢ w odmiennym srodowisku spotecznym (a wigc i muzycznym). Po piate
wreszcie, wytwarzanie habitusu we wspotczesnych, ztozonych spoteczenstwach
zachodnich nie da si¢ sprowadzi¢ do prostego modelu spdjnej grupy enkulturu-
jacej. Wskazmy przynajmniej cztery srodowiska, niejednokrotnie konfliktowe,
odpowiedzialne za proces muzykalizacji, a wigc zarazem za uksztaltowanie
si¢ habitusu muzycznego. Procesy okreslone na poziomie mikrostrukturalnym,
a wigc wcigz w pierwszym rzedzie na poziomie grupy rodzinnej, zderzaja si¢
z efektami muzykalizacji w srodowisku réwiesniczym, muzykalizacji za posred-
nictwem formalnych systemow edukacyjnych oraz za posrednictwem muzycz-
nych przekazéw medialnych. Nie sposob ad hoc okresli¢ proporcji oddziatywania
tych srodowisk i ich wzajemnej zaleznosci, nie ma tez powodu, by zaktadac, ze
proporcje te sa state i podobne w réznych grupach spotecznych.

SPOSOBY SLUCHANIA MUZYKI

WyrdzniliSmy zatem pierwszy element spolecznego a priori sluchania
muzyki (okreslenie ,,spoteczne a priori” zapozyczamy z zargonu austromark-
sistow) — element, ktéry wydaje si¢ mie¢ decydujace znaczenie. Pamigtaj-
my jednak, ze habitus muzyczny nie jest zbiorem konkretnych zachowan ani
przekonan, lecz zestawem dyspozycji do zachowan i reakcji. Sam z siebie nie
odpowiada w sposob samodzielny za aktualizacj¢ takich czy innych dyspo-
zycji. Aktualizacja (zawsze) potencjalnych elementéw habitusu dokonuje sig¢
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bowiem nie w sytuacji abstrakcyjnej, lecz zawsze w spotecznie wyznaczonej
ramie behawioralnej i kognitywnej. Jesli habitus danej osoby zawiera na przy-
ktad dyspozycje do pelnej koncentracji stuchowej na muzyce, to dyspozycja
ta z reguty aktualizowana jest dopiero w odpowiedniej ramie spotecznej, jaka
moze stanowi¢ na przyktad sytuacja koncertu, lub w warunkach, w ktérych
jednostka moze samodzielnie okresli¢ behawioralne zasady kontaktu z muzyka
(na przyktad w sytuacji odstuchu nagran fonograficznych w warunkach do-
mowych). W wielu innych kontekstach spolecznych dyspozycja do stuchania
skoncentrowanego nie musi by¢ aktualizowana. Ta sama jednostka moze nie
aktualizowa¢ owej dyspozycji w kontakcie z muzyka na przyktad podczas
prowadzenia samochodu czy robienia zakupow. Jesli jednak dyspozycja do
stuchania skoncentrowanego stanowi zasadnicza dyspozycje¢ habitusu jednost-
ki, a zwlaszcza gdy dyspozycja ta wiaze si¢ z silng sankcja aksjologiczna,
ktorej zrodtem jest §wiadomie przyjety Swiatopoglad estetyczny, wowczas
kontakt z muzyka w ramie spotecznej wykluczajacej stuchanie skoncentro-
wane moze wiazac si¢ z psychologicznym uczuciem dyskomfortu lub irytacji,
a takze z odczuciem pogwalcenia wartosci samej muzyki — przede wszystkim,
gdy w owej niesprzyjajacej koncentracji ramie wykorzystywana jest muzyka,
dla ktorej stuchanie skoncentrowane jest dyspozycja macierzysta (wyobrazmy
sobie Kwartet cis-moll Beethovena rozbrzmiewajacy w hipermarkecie).
Mozna si¢ pokusic¢ o typologi¢ behawioralnych ram stuchania w zaleznosci
od pozadanego zachowania stuchacza. Elementy takiej typologii wytaniajq si¢
jako pary przeciwienstw z wszelkich rozwazan nad muzyka 1 jej spotecznym
ttem prowadzonych w okresie ostatnich stu lat humanistyki, zwtaszcza z zakre-
su krytyki kultury uprawianej w duchu cho¢by Adornowskim. Wskazmy tylko
przyktadowe przeciwstawne sobie pozadane typy stuchania, ktorych odroznie-
nie przynalezy juz do naukowego sensus communis. Rysuja si¢ tutaj wyraz-
nie zwlaszcza dwa typy przeciwienstw: stuchanie skoncentrowane a stuchanie
rozproszone oraz stuchanie kontemplacyjne a shuchanie wspohuczestniczace.
W opozycjach tych brakuje miejsca dla dobrze znanej etnomuzykologom po-
staci spotecznej konstrukcji aktu muzycznego, w ktorej w ogodle nie istnieje
wyodrebniona funkcja stuchacza. Nawet jednak pomijajac t¢ kwestig, nie sposob
poprzesta¢ na tego rodzaju rozroznieniach. Po pierwsze, operuja one nazbyt
czystymi modelami biegunowymi, nie uwzgledniajac catej gamy rzeczywiscie
zachodzacych stopni posrednich, a nawet wewnetrznej dynamiki sytuacji biegu-
nowych. Kazdemu stuchaczowi muzyki artystycznej znana jest z doswiadczenia
swoista fluktuacja koncentracji, w ktorej poszczegdlne fragmenty utworu mu-
Zycznego percypowane sg z nierdwnym stopniem uwagi, a ktéra ma podstawe
nie tylko w charakterze samych proceséw kognicji muzycznej, ale tez w czynni-
kach okazjonalnych. Z tego tez wzgledu rzeczywiste stuchanie skoncentrowane
angazuje zwykle czynniki pomocnicze: stuchanie wielokrotne, ktore wyréwnuje
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niejako nierownosci koncentracji, wsparcie pamigci, pozwalajace na rekonstruk-
cje miejsc, w ktorych nastapita dekoncentracja stuchacza, a przede wszystkim
wykorzystanie notacji, ktorej lektura pozwala nie tylko na kompensacj¢ momen-
tow nieuwagi, ale tez na analogiczna kompensacj¢ niedoktadnosci styszenia.
Popularny niegdys zwyczaj stuchania muzyki z partytura w regku mozna zreszta
interpretowac jako remedium na naturalne nieréwnosci koncentracji i niewystar-
czajaca selektywnos¢ fizjologicznego styszenia.

Konsekwencje przeciwstawiania sobie typow stuchania siggajq dzigki
wszystkim tym elementom bardzo gleboko, az po ontologiczny status muzyki.
Nie ma powodu, by rozstrzyga¢ genetyczne pierwszenstwo shuchania skon-
centrowanego 1 koncepcji muzyki jako przedmiotu kontemplacji — wystarczy
konstatacja ich wspoétzaleznosci. Pojawienie si¢ notacji, cho¢by tylko jako
uzupehienia aktu stuchania, powoduje zreszta, ze muzyka — przynajmniej
kazda muzyka zawierajaca notacj¢ — nie moze by¢ dtuzej redukowana w planie
ontologicznym do wymiaru styszalnosci i zaczyna wymaga¢ odwotania do
tak lub inaczej artykutowanej ontologii idealistycznej, bez wzgledu na to, czy
bedzie to idealizm interpretowany — zgodnie z terminologia Kazimierza Ajdu-
kiewicza — immanentnie, transcendentalnie'¢, czy tez, co dzisiaj najczestsze,
konstruktywistycznie. Ta sama sytuacja powoduje, ze wlasciwosci repertuaru
wytworzonego w ramach kultury muzycznej zawierajacej notacjg, ktore nie
sa uchwytne stuchowo, nie ulegaja bynajmniej anihilacji. Wynika z tego jed-
noznacznie, ze analiza stuchania ma rozmaita doniostos$¢ dla roznie skonstru-
owanych kultur muzycznych, a dla niektérych form muzyki — przychodzi na
mysl w pierwszym rzgdzie skrzydlo awangardy muzycznej powiazane z Mil-
tonem Babbittem — moze to by¢ wrecz analiza marginalna lub nawet mylaca.
Konsekwencje ontologiczne réznorodnosci behawioralnych ram styszenia sa
jeszcze bardziej uderzajace w przypadku opozycji migdzy stuchaniem kon-
templacyjnym a stuchaniem wspotuczestniczacym, przy czym drugi czton tej
opozycji rozumie¢ mozemy szeroko, wlaczajac wen zaréwno sytuacje, gdy
norma jest wspétuczestnictwo wykonawcze przy stabo wyodrebnionej osobnej
funkcji stuchacza, jak i sytuacje, gdy shuchanie stanowi element innego zespo-
tu czynnosci, najczesciej tanca i (lub) czynnosci obrzedowych. Rozrdznienie
to pokrywa si¢ z rozréznieniem muzyki wyodrgbnionej i muzyki wplecionej
w inne praktyki spoteczne, w przekonaniu Philipa V. Bohlmana nalezacym do
szeregu podstawowych opozycji, okreslajacych mozliwe ontologie muzyki'’.

1 Por. K. Ajdukiewicz Zagadnienia i kierunki filozofii. Teoria poznania. Metafizyka,
Czytelnik, Warszawa 1949, s. 71-82.
7 Zob. Ph.V. B o hlm an, Ontologies of Music, w: Rethinking Music, s. 17-34.
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KOGNITYWNE RAMY SEUCHANIA MUZYKI

Bez wzgledu na to, jak wielkg wage przywiazalibysmy do habitualnego
aspektu styszenia muzyki — od treningu kulturowego okreslajacego podstawo-
we dyspozycje do rozrézniania muzycznych cech dzwigku po szerokie modele
sposobow stuchania — nie mozna bagatelizowa¢ konceptualnej organizacji shu-
chania muzyki, to znaczy sposobu, w jaki slyszenie muzyki okreslone jest na
poziomie aparatu pojeciowego i systemu $wiadomie przyjmowanych wartosci,
ktoérymi dysponuje indywiduum i ktére cechuja okreslone kultury muzyczne.
Zagadnienia te stanowig tradycyjny juz obszar zainteresowania kognitywnej
antropologii muzyki, wywodzacej si¢ z tradycji zapoczatkowanej w pierw-
szym rzedzie przez Warda Goodenougha'®. Nacisk, jaki sam Bourdieu ktadl na
cielesny, nie za$ intelektualny wymiar habitusu, jest zrozumialy. Wiazat si¢ on
zard6wno z wagg owej cielesnosci dla procesow dystynkcji 1 reprodukcji kul-
turowej, jak i z intencja polemiczna, kierowana przez francuskiego socjologa
przeciw swoistemu redukcjonizmowi intelektualistycznemu, wynikajacemu
z bezkrytycznego przyjmowania modelu ludzkiego dzialania, ktory tworzony
jest w ramach teorii decyzji, zwlaszcza w jej zastosowaniach w ekonomii. Ta
intencja polemiczna nie nalezy juz do wspotczesnej sytuacji poznawczej —
raczej przeciwnie, polemiki domagalyby si¢ tendencje odwrotne, wiodace ku
bagatelizowaniu pojeciowej i aksjologicznej orientacji dziatania.

DYSTRYBUCJA WIEDZY MUZYCZNE]J

Procesy dystynkcji i reprodukcji kulturowe;j, ktérych czgs¢ stanowia praktyki
muzyczne, pozostajq zreszta widoczne na poziomie kognitywnym nie mniej niz
na poziomie habitualnym. Pierwszym aspektem tego zagadnienia, jaki nasuwaja
wyniki osiagni¢te w badaniach antropologicznych, jest nierownomiernos¢ spo-
fecznej dystrybucji aparatu pojeciowego zwigzanego z praktykami muzycznymi.
Wystarczy nam modelowe rozréznienie spoteczenstw, w ktorych enkulturacja
muzyczna obejmuje na identycznych lub niemal identycznych zasadach catos¢
spoteczenstwa, oraz spoleczenstw, w ktorych wiedza muzyczna ma charakter
specjalistyczny i dystrybuowana jest wewnatrz wyspecjalizowanej podgrupy.
Rozroznienie to nalezy do krggu badawczego wyznaczonego przez klasyczne
pytanie Alana Lomaxa o relacj¢ miedzy stylem muzycznym a cato$cig kultury®® —

18 Zob. WH. Goodenough, Componential Analysis and the Study of Meaning, ,,Language”
32(1956) nr 1, s. 195-216.

9 Zob. A. L o m ax, Folk Song Style and Culture, Transaction Publishers, New Brunswick—
London 1968.
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pytanie, ktoremu podporzadkowana byta metoda kantometryczna. Mozliwosci
stylistyczne pewnego Swiata muzycznego zaleza bowiem bez watpienia od
stopnia specjalizacji, a wiec i ekskluzywnos$ci muzycznej, te za$ warunko-
wane sa rownie niewatpliwie przez charakter 1 zasigg spotecznego podzialu
pracy w ramach interesujacej nas catosci. Specjalistycznos¢ wiedzy muzycznej
wydaje si¢ bowiem wprost proporcjonalna do wyrazistosci wyodrgbnienia pro-
fesji muzycznych w obowiazujacym w danym spoleczenstwie podziale pracy.
Tam, gdzie podziat pracy zarysowuje si¢ stabo i wiaze si¢ gtownie z funkcjami
obrzgdowymi i podziatem pracy migdzy picie, tam tez wiedza muzyczna sta-
nowi z zasady element powszechnej enkulturacji, co oznacza, ze indywidua
z reguty dysponuja podobnym zasobem bogatej zreszta i szczegolowej wiedzy
muzycznej (przywota¢ w tym konteks$cie mozna badany przez Stevena Felda
przyktad nowogwinejskich Kaluli?’). Z kolei w spoteczenstwach o ztozonym
1 hierarchicznym podziale pracy z dobrze wyodrgbnionymi profesjami mu-
zycznymi — na przyklad w Europie Zachodniej, w Chinach czy w Stanach
Zjednoczonych) zaobserwowa¢ mozna dwie cechy charakterystyczne. Po
pierwsze, wyodrgbnienie profesji muzycznych i stopniowe ograniczanie za-
siegu dystrybucji wiedzy muzycznej nadaje praktykom muzycznym charakter
elitarny, co oznacza, ze jedynie waska czgs$¢ spoteczenstwa zostaje wyposazo-
na w narzedzia pojgciowe niezbedne dla kompetentnej interpretacji wytwordw
muzycznych. Podziat pracy przenika zreszta glgbiej, gdyz powoduje nieréwna
dystrybucje wiedzy takze wewnatrz samej grupy profesjonalnych muzykow,
w wyniku czego na przyktad wokalistow przestaje sie¢ wyposaza¢ w wiedze
z zakresu kompozycji i teorii muzyki w zakresie przekraczajacym wymo-
gi ich funkcji. Nie nalezy widzie¢ w tym jedynie ,,upadku”, jak okreslajq to
publicysci, szkolnictwa muzycznego oraz nauczania muzyki w szkolnictwie
powszechnym, w pierwszym rzedzie dostrzega¢ bowiem nalezy konsekwencje
niewypowiedzianej reguty, wedle ktorej zadaniem edukacji jest dostarczanie
repertuaru wiedzy niezbednej do spetnienia przez dang jednostke przewidzia-
nej dla niej funkcji spotecznej, uzupelnionego przez zakres wiedzy enkultu-
rujacej do modelu aksjologicznego pozadanego przez projektantéw edukacji,
czyli przede wszystkim przez wladze panstwowe. Oznacza to, ze dla ,reszty
spoteczenstwa”, a zatem dla jego wigkszosci, ktdrej nie dostarcza si¢ wiedzy
muzycznej — pomijamy tutaj istotny indywidualnie, ale marginalny ilosciowo
przypadek autodydaktycznego nabycia wysokich kompetencji muzycznych
przez jednostki usytuowane zawodowo poza praktykami muzycznymi — mu-
zyka produkowana przez kompetentne elity staje si¢ nieuchronnie czyms in-
nym niz dla owych elit, podlega ona bowiem recepcji w ramach muzycznego

2 Zob.S. Feld,, Flow Like a Waterfall”: The Metaphors of Kaluli Musical Theory, ,,Yearbook
for Traditional Music” 13(1981), s. 22-47.
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outillage mental, odmiennego niz w kregu elitarnym. Recepcja ta moze obej-
mowac¢ wykorzystanie muzyki jako znaku dystynkcji wedle modeli opisanych
przez Bourdieu, reinterpretacj¢ w ramach estetyk odmiennych niz estetyki
genetycznie powiazane z dang muzyka — co moze pociagac¢ za soba warto-
sciowania skrajnie odmienne niz dokonane w elitarnym obiegu muzycznym,
gdy na przyktad twory muzyczne powstate w zasiegu oddziatywania estetyki
muzyki absolutnej lub poetyk awangardowych zostajq umieszczone w obcym
im kontekscie potocznej koncepcji autoekspresji lub w ramach muzycznego
hedonizmu — oraz, co dla nas najbardziej zajmujace, zmiang modelu stuchania,
ktory pierwotnie powigzany byt z okreslona muzyka.

Jesli bowiem nieuchronnym skutkiem wiaczenia praktyk muzycznych w za-
awansowany podzial pracy i powiazany z nim model spotecznej dystrybucji
wiedzy jest elitaryzm muzyczny, to skutkiem réwnie nieuchronnym wydaje si¢
powotanie ekwiwalentnej sfery tego, co ,,popularne” — sfery tak szerokiej i we-
wnetrznie zréznicowanej, ze samo stowo ,,popularne” zdaje si¢ raczej zakrywac
heteregonicznos$¢ zjawisk, niz nazywac jakas spdjna catosé. Sfery spoleczne
nienalezace do muzycznej elity, wyposazanej w muzyczng wiedzg, nie zaprze-
stajg przeciez praktyk muzycznych, zaré6wno odbiorczych, jak i tworczych.
Sfera ,,popularnego” wydaje si¢ zatem obejmowac przynajmnie;j trzy charakte-
rystyczne podsfersy: (a) podsfer¢ popularnej reinterpretacji wytworow elitarnej
praktyki muzycznej; (b) podsferg wiasnych, popularnych praktyk muzycznych
z wlasciwymi im formami wiedzy muzycznej, odmiennymi niz w obiegu eli-
tarnym, wlasnymi kanonami warto$ciowania czy wlasnymi wzorami stuchania
muzyki i (¢) podsfere alternatywnej profesjonalizacji muzyki, obejmujaca prze-
ksztatcanie praktyk popularnych w nowe postaci praktyk profesjonalnych (tak
na przkyktad wspotczesne spoteczenstwa typu zachodniego zawieraja przynaj-
mniej dwie odrgbne sfery profesjonalizacji muzyki: tradycyjng sfer¢ muzyki
artystycznej oraz sfer¢ przemystowej produkcji muzyki). Nie bedziemy tutaj
kontynuowac¢ tego watku, nalezy on bowiem do powiazanego z naszym tema-
tem, lecz odrgbnego krggu pytan. Zaznaczamy jedynie pewne jego elementy,
aby uwypukli¢ zwiazek migdzy ogolna struktura spoteczenstwa a charakterem
1 dystrybucja elementow kognitywnych kultury muzyczne;j.

Powyzsze, poczynione na marginesie uwagi wystarczaja jednak, by unaocz-
ni¢ konieczna heterogenicznos¢ muzycznego outillage mental i powiazanych
z nim sposobow stuchania muzyki w kazdym wystarczajaco zréznicowanym
spoteczenstwie (przy czym pomijamy wariabilno$¢ indywidualng zachowan
muzycznych, koncentrujac si¢ jedynie na rozpoznawalnych modelach grupo-
wych). Heterogenicznos$¢ ta moze zostac¢ przedstawiona — w sposob oczywi-
scie nazbyt czysty w sensie teoretycznym — jako rozgrywajaca si¢ w dwodch
wymiarach. Pierwszy z tych wymiaré6w mozna nazwac aksjologiczng orien-
tacja stuchania. W kontakt z muzyka — pomijajac bardzo wczesne etapy dzie-
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cigcej muzykalizacji — nie wchodzi bowiem nigdy abstrakcyjny podmiot, lecz
konkretny podmiot ,,hermeneutyczny”. ,,Hermeneutyczny” to stowo, ktdore
W sposob wystarczajacy wydobywa nieomijalny aspekt kulturowej uprzed-
nio$ci kategorii, ktorymi postuguje si¢ myslenie, wzgledem tego, co myslane.
Kategorie te, podobnie jak jezyk, ktorym jednostka mdowi, nalezg do swiata
przez nig zastanego, i cho¢ moga ulec i ulegaja przebudowie w toku indywidu-
alnych dziejow jednostki, wyprzedzaja jej Swiadomos¢ zarowno genetycznie,
jak ilogicznie, formujac sfere, ktora Martin Heidegger w epoce Bycia i czasu®!
oraz Hans-Georg Gadamer® badali pod nazwa ,,przedrozumienia” (niem. Vor-
verstehen). Kategorie pojeciowe i wartosci wigzane ze sferag muzyki nie sg pod
tym wzgledem wyjatkiem: takze i one, chociaz wrazliwe na biografi¢ jednostki
i na jej moc krytycznego myslenia, sa w punkcie wyjscia czyms otrzymanym
1 odziedziczonym, naleza do sfery okreslanej w roznych tradycjach myslowych
terminami juz tutaj uzywanymi: ,,Vorverstehen”, ,,outillage mental”, ,,spotecz-
ne a priori”, ,.kultura”.

AKSJOLOGICZNA ORIENTACJA SLUCHANIA

Jednostka nie przystgpuje wigc do stuchania muzyki jako ,,relatywna ta-
bula rasa”, wyposazona jedynie w neurofizjologiczne wyznaczniki tego, co
stuchowo mozliwe oraz uniwersalne, w transcendentalne sposoby organizacji
doswiadczenia (nie rozstrzygamy tutaj oczywiscie, jaka moze by¢ migdzy
nimi relacja). Nawet poziom habitualny i poziom behawioralnych wzoréw
stluchania nie wystarczaja. Mamy przede wszystkim pewne wyobrazenie
o tym, czym jest warto$¢ muzyczna, gdzie tej wartosci poszukiwaé, a nawet
dos¢ doktadne oczekiwania co do tego, jakie formy muzyki sa w stanie okre-
slong wartosc¢ realizowa¢. Wyobrazenia i1 oczekiwania tego rodzaju stanowig
uprzednia wzglgdem samego stuchania orientacj¢ aksjologicznag tego aktu:
objasnijmy to za pomocg przyktadu pochodzacego z centrum sporéw o spo-
teczny charakter muzyki.

Adornowskie rozréznienie typow stuchania melodycznego i rytmicznego
jako podstawy stuchania indywidualistycznego i regresyjnego, zaproponowa-
ne w eseju O fetyszyzmie w muzyce i o regresji stuchania®, zachowuje wartos¢

2 Zob. M. Heidegger, Bycie i czas, thum. B. Baran, Wydawnictwo Naukowe PWN, War-
szawa 1994.

22 Zob. H.G. Gadamer, Prawda i metoda. Zarys hermeneutyki filozoficznej, ttum. B. Baran,
Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2004.

2 Por. TW. Adorno, O fetyszyzmie w muzyce i o regresji sluchania, w: tenze, Sztuka i sztu-
ki. Wybor esejow, thum. K. Krzemien-Ojak, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1990,
s. 116-127.
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takze poza kontekstem krytycznej teorii spoleczenstwa, cho¢ traci wowczas
wlasnie swoj krytyczny wymiar. Nazywa ono jednak nie tylko $ciezke ,,regresji
stuchania” — takie jego rozumienie wymaga od nas podzielania nie tylko Ad-
ornowskiej aksjologii, ale przede wszystkim Adornowskiej wizji obiektywne;j
zawartosci spotecznej dzieta muzycznego, ktora to wizja pozostaje dzis rownie
nieoczywista, jak w czasie powstawania Filozofii nowej muzyki** — ale takze
opozycj¢ migdzy dwoma aksjologicznymi orientacjami shuchania: nastawie-
niem poszukujacym warto$ci muzycznej w warstwie organizacji procesow
harmonicznych i melodycznych oraz nastawieniem na poszukiwanie decydu-
jacej wartos$ci muzycznej w metrorytmicznej organizacji utworu. Powigzanie
tych nastawien przez Adorna z tradycja reinterpretowanej w duchu Hanslick-
owskim muzyki niemieckiej, od muzyki instrumentalnej Johanna Sebastia-
na Bacha poczawszy, po muzyke Arnolda Schonberga (zwlaszcza z okresu
tak zwanej atonalnosci swobodnej, czyli sprzed Suite fiir Klavier) oraz — dla
modelu ,,rytmicznego” — ze skrzydtem muzycznego modernizmu wigzanego
w pierwszym rz¢dzie z twdrczoscia Igora Strawinskiego oraz z ekspansja jaz-
zu, nie jest oczywiscie bezpodstawne, nawet jesli stanowi uproszczenie pod
nazbyt wieloma wzglgdami — tak, jakby kontrapunkt Bacha lub Brahmsa nie
wiazal wartosci muzycznej z rytmem, jakby stuchanie ,,melodyczno-harmo-
niczne” byto jakos ,,zb¢dne” w przypadku muzyki Strawinskiego lub Bartoka,
jakby nie byto centralne dla takiej formy jazzu jak bebop (ktérego istnienie
Adorno pomija milczeniem), tak jakby nie bylo muzyki przekraczajacej to
przeciwstawienie. Przeciwstawienie to wciaz moze mie¢ wartos¢ modelu,
1 to nie tylko dlatego, ze odpowiada pewnemu etapowi sporu o Neue Mu-
sik (zauwazmy, ze podobne Adornowskim warto$ciowania przeprowadzat
Heinrich Schenker®). Nalezatoby oczywiscie — aby zachowa¢ wartos$é tego
modelu — model éw uhistorycznié, wprowadzajac na przyktad problema-
tyke motetu izorytmicznego do sfery sluchania rytmicznego, oraz uwolnié¢
go od bezkrytycznego etnocentryzmu, ktory przenika wszystkie rozwazania
Adorna o muzyce. Trudniej bytoby broni¢ powigzan dalszego rzedu: modelu
,melodyczno-harmonicznego” z autoekspresja podmiotowosci (tutaj istnieje
przynajmniej wsparcie w formie dziewigtnastowiecznej, niemieckiej filozofii
idealistycznej), a zwlaszcza powiazania modelu rytmicznego z ,,destrukcja
podmiotowosci” (ktora to ,,destrukcja” tez jest pojeciem nazbyt szerokim,
gdyz nie odrozniajac form destrukcji podmiotowosci, takich jak unicestwienie
jednostki poprzez totalne panowanie zbiorowosci oraz unio mystica, Adorno
moze z przerazajaca tatwoscig zrownywac wszelkie doswiadczenie ekstatycz-

24 Zob. ten z e, Filozofia nowej muzyki, thum. F. Wayda, Pafistwowy Instytut Wydawniczy,
Warszawa 1974.
2 Zob. H. S chenker, Free Composition, ttum. E. Oster, Pendragon Press, Hillsdale 2001.
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ne, takze muzyczne doswiadczenie ekstazy rytmicznej, z ,,totalitaryzmem”).
Adorno moze wigc jedynie naprowadzi¢ nas na problem, ktory trzeba dalej
podja¢ samodzielnie. Nawet bowiem nastawienie na poszukiwanie wartosci
muzycznej w rytmicznej warstwie utworu w przeciwienstwie do poszukiwa-
nia tej wartosci na przyktad w procesie tematyczno-harmonicznym — a wigc
biorac uproszczenie Adorno za dobrg monete — oznacza wystawienie na dalsze
zrdznicowania.

Warto$¢ muzyczna — przyjmijmy na chwile — tkwi w pierwszym rze-
dzie w organizacji rytmicznej — jaki jednak rytm jest wartos§ciowy? Ztozony
w ustrukturowany sposob, jak w rytmach nieodwracalnych Oliviera Mes-
siaena lub pozbawionych repetycji konstrukcjach Karlheinza Stockhausena
czy tez zlozony, ale w nieprzewidywalny sposob, jak indyjska improwizacja
perkusyjna? A moze wprost przeciwnie, nie rytm abstrakcyjnie ztozony, ale
repetytywny i zgodny z rytmami ludzkiego ciata? Czy za$ taki rytm powinien
by¢ sprowadzony do ekstatycznej prostoty, jak w tanecznej muzyce house, czy
tez powinien stanowi¢ wyrafinowang gre z metrum, jak w jazzowym groove
lub w tanecznej muzyce kubanskiej? Jesli natomiast wartos¢ tkwi w orga-
nizacji procesOw motywicznych, to czy wartosciowe s zwiazki czytelne
1 jawne, organizujace doswiadczenie stuchowe odbiorcy, jak w tradycyjnych
kompozycjach ,,z jednego jadra”, takich jak pierwsza czg¢s¢ Symfonii g-moll
Mozarta lub fuga es-moll z pierwszej czesci Das Wohltemperierte Klavier
Bacha, czy tez zwiazki bardziej ,,tajemne”, ,,ezoteryczne”, uchwytne dopiero
na poziomie analizy partytury, jak zwiazki organizujace Symfonie kameralng
Schonberga i Mlot bez mistrza Pierre’a Bouleza? Czy w muzyce opartej na
notacji styszalno$¢ ma rozstrzygajace znaczenie? Ogolniej: czy wartos$cia jest
innowacja, czy tez perfekcyjna realizacja kulturowego wzoru muzycznego?
Ciag znakéw zapytania konczacy wszystkie te zdania nie ma znaczenia re-
torycznego: uwypukla on brak bezstronnej odpowiedzi, podkresla charakter
wypytywania o decyzje aksjologiczne, ktore podlegajq uzasadnieniu jedynie
do tego stopnia, do jakiego decyzje aksjologiczne mozna w ogole uzasadniac,
az wigc do momentu osiggniecia — wedle okreslenia Richarda Rorty’ego — na-
szego ,,stownika finalnego?, wewnatrz ktorego uzasadnienia wartosci tworza
nieuchronnie bledne koto. Wewnatrz swego ,,muzycznego stownika finalne-
g0” jednostka jest tak wolna, jak wewnatrz kazdego uktadu, ktéry Bourdieu
nazywat zaleznoscig ,,sprawczosci” i ,,struktury”, a Bruno Latour — mutatis
mutandis — zaleznoscia ,,aktora” i ,,sieci”?’: ani autonomiczna, ani bezwolna,

% R. R orty, Przygodnosé, ironia i solidarnosé, ttam. W.J. Popowski, Wydawnictwo Spacja,
Warszawa 1996, s. 24.

2 Zob.B. Latour, Splatajqc na nowo to, co spoleczne. Wprowadzenie do teorii aktora-sieci,
thum. A. Derra, K. Abriszewski, Universitas, Krakow 2010.
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wystawiona na gr¢ mi¢dzy mozliwosciami wlasnych posuni¢¢ oraz zastanymi
regutami strukturalnymi. Jesli wigc nastawienia aksjologiczne stanowia a prio-
ri stuchania, a przynajmniej wazna (moze najwazniejsza) cz¢s¢ tego a priori,
to jako element gry miedzy wlasna sprawczoscig jednostki, a tym, co przez nia
zastane i na co pozwala struktura kultury, stanowia one a priori spoteczne.

SWIATOPOGLADOWY KONTEKST AKSJOLOGII MUZYCZNYCH

Adornowska typologia sposobdw stuchania muzyki jest jednak najbardziej
pouczajaca wilasnie tam, gdzie staje si¢ najbardziej watpliwa: w swoim po-
wiazaniu ich z postawami etycznymi i politycznymi. W tym aspekcie niczego
ona nie wyjasnia, ale sama domaga si¢ wyjasnienia: czy wartosci muzyczne sa
jako$ stowarzyszone z warto$ciami innego rodzaju? Migedzy petlnym uswiato-
pogladowieniem wartosci muzycznej w skrajnych wizjach autonomistycznych
— gdy warto$¢ muzyczna sama staje si¢ wartoscia swiatopogladowsa sensu
stricto, a wigc wartoscia nieinstrumentalna, niestuzaca juz realizacji wartosci
wyzszego rzedu — a pelna funkcjonalizacja muzyki rozciaga si¢ olbrzymie
spectrum mozliwosci 1 odcieni, ktore przynajmniej czgsciowo sa takze pre-
figurowane spolecznie. Podejmowana dzisiaj lektura Filozofii nowej muzyki
—ksiazki, ktorej gtdéwna regula jest state stowarzyszenie wartosci muzycznych
z warto$ciami innego rodzaju — ujawnia zasadnicza réznic¢ migdzy pozo-
stajaca do dzi§ w dyskusji czgscia poswigcona Schonbergowi, a razaca juz,
arbitralng niesprawiedliwoscia czgsci poswigconej muzyce Strawinskiego?.
RoézZnica migdzy tymi czg$ciami wydaje sie jednak polegac¢ na tym, ze sto-
warzyszenie koncepcji muzyki opartej na prymacie proceséw motywicznych
1 harmonicznych z filozofig podmiotu i jego autonomii przygotowywane byto
przez cata tradycj¢ dziewigtnastowiecznej filozofii muzyki i mysli muzycznej
w ogdle, ma wigc sankcj¢ kulturowa, podczas gdy za skojarzeniem eksta-
tycznosci rytmicznej Swieta wiosny z totalitaryzmem nie odnajdujemy zadnej
tradycji, zadnej obowiazujacej decyzji kulturowej (przyjmujac rozpoznanie
Marcela Maussa, ze decyzje takie wyznaczaja sfere spotecznej obligatoryjno-
sci). Powiazanie to razi wigc arbitralnoscia, stanowiac przyktad owych nie-
uzasadnionych ,krotkich spig¢”, ktore zdaniem Milana Kundery przenikaja
my$l Adorna®. Pozostaje nam z tej lekcji $wiadomos¢ mozliwosci trwatego
stowarzyszenia warto$ci muzycznych z wartosciami innego rodzaju — $wia-
domos¢ wytozona chyba po raz pierwszy w stawnej mowie Damona przed

2 Zob. A dorno, Filozofia nowej muzyki.
¥ Por. M. Kund era, Zdradzone testamenty, thum. M. Bienczyk, Wydawnictwo W.A.B.,
Warszawa 1996, s. 74.
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atenskim areopagiem o etycznych efektach muzyki i z cala moca potwierdzona
w drugiej ksigdze Platonskich Praw™.

Roéwnie pouczajacy jest beztroski i uprawiany w epoce w petni rozbudzonej
swiadomosci antropologicznej etnocentryzm Adorna: cho¢by brak podejrzenia,
ze potgpiany jazz moze naleze¢ do odmiennej tradycji muzycznej, ze stucha-
nie oparte na prymacie rytmu dotyczy tylez Strawinskiego, co indonezyjskiej
tradycji gamelanowej. Nie bedziemy broni¢ ani atakowac tego etnocentryzmu,
moéwiac z rowna shusznoscia, ze problemy Adorna sa wewngtrznymi proble-
mami tradycji artystycznej Zachodu oraz ze relacja muzyki i spoteczenstwa
to problem, ktérego nie da si¢ przemysle¢ w oparciu o materiat pochodzacy
z jednego spoteczenstwa. Podkreslmy natomiast obecny u Adorna element
prefiguracji styszenia muzyki (ale i myslenia o muzyce): miejscem prawo-
mocnego poszukiwania warto$ci muzycznej jest artystyczna tradycja Zachodu.
Prefiguracja ta nie jest wlasnoscia Adorna, ale nalezy do konstrukcji pewne;j
kultury muzycznej, pewnego spotecznego a priori stuchania, ktdre kaze szukac
wyrafinowanej harmoniki u Skriabina, ale nie w 4 Small Plot of Land Davida
Bowie i wyrafinowanej tonalnosci u Wagnera, ale nie u Johna Coltrane’a. Ma
ona naprzeciw siebie inne spoteczne a priori, ktore kaza szuka¢ organicznego
groove w zbiorowej improwizacji Count Basie Orchestra i w Under My Thumb
The Rolling Stones, ale nie w Koncertach brandenburskich Bacha. Nie sg to po
prostu btedy ignorancji, ale procesy dystynkcji prefigurujace styszenie muzyki.
Dystynkcja ta nie jest pozbawiona elementu merytorycznego, gdyz niewat-
pliwie wiacza wstepne rozpoznanie réznych form muzyki pod wzgledem ich
zdolnosci do realizacji okreslonych wartosci muzycznych, ktdre to rozpozna-
nie opiera si¢ na definicyjnych wlasciwosciach stylu. Zawiera jednak w sobie
takze pewna mapg¢ mentalng calosci pola muzyki, hierarchizujaca wstgpnie
mozliwe jej postaci wedle przyjmowanej przez dang grupe aksjologii.

SEUCHANIE POZA ESTETYKA

Mozliwe sg wreszcie pewne tryby stuchania, ktére w ogole nie uwzgled-
niaja kwestii warto$ci muzycznej czy tez szerzej: kwestii wartosci estetycz-
nej. Wiaze si¢ to z sytuacja nieobecnosci w pewnej konstrukcji kulturowe;j
kategorii sztuki lub z rozdzielno$cig kategorii sztuki 1 muzyki. Pojecie sztuki
— 1 muzyki jako sztuki — ktdre definiuje sztuke jako praktyke, ktérej celem
jest ustanawianie wartosci estetycznych, bez wzgledu na to, jak by t¢ wartos¢
definiowad, jest poznym historycznie konstruktem rodzacej si¢ nowoczesno-
$ci 1 znajduje swa petng artykulacje dopiero w pismach Charlesa Batteaux.

0 Platon, Prawa, ks. 11, ttum. M. Maykowska, Wydawnictwo Alfa, Warszawa 1997, s. 54-87.
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Dokonujac $wiadomie anachronicznej reinterpretacji wezesniejszych dziet
sztuki 1 wczesniejszych koncepcji teoretycznych, mozna oczywiscie napisac
atrakcyjna z naszej perspektywy myslowej wielusetletnig prehistori¢ takiego
rozumienia sztuki, w ten sam sposob, w jaki postugujac si¢ podobna reinter-
pretacja, mozna napisa¢ — i wyktada¢ — histori¢ estetyki przed Baumgarte-
nem. Uzytecznos¢, atrakcyjnosé, a nawet niezbednos¢ takich konstrukeji dla
dzisiejszej swiadomosci estetycznej — swiadomosci glgboko zakorzenionej
w takich ptodach anachronicznej reinterpretacji, jak ,,estetyka Arystotelesa”
czy ,,sztuka bizantyjska” — nie moze jednak przestania¢ zasadniczej obcosci
tych poje¢ wzgledem nazywanej rzeczywistosci historycznej. Muzyka, tak
jak 1 malarstwo lub literatura, moze odbywac¢ si¢ w catosci poza kontekstem
estetycznym, poza poje¢ciem sztuki, a nawet poza pojeciem muzyki. Rozpo-
znad t¢ roznice mozna jedynie poprzez utrzymanie tradycyjnej i uwazanej za
»przebrzmiaty” opozycji miedzy interpretacja historyczng i adaptacyjna, bez
wzgledu na niemozliwos$¢ realizacji ktorejkolwiek z nich w modelowo czystej
postaci.

Rdznica, o ktérej mowa, dzieli na przyktad ,,muzyczne” — z naszego punktu
widzenia — elementy tradycyjnej sufickiej adaptacji dikhr i ich artystyczna
reinterpretacje w dokonaniach artystéw takich, jak pakistanski §piewak Nusrat
Fateh Ali Khan. Dikhr w $cistym rozumieniu to akt niemej recytacji, ,,rozpa-
migtywania” lub ,,wspominania”, wedle znaczenia samego stowa, krétkich,
fundamentalnych fraz okreslajacych Boga i jego Proroka, czasem fragmentow
Koranu, czg¢sto z pomoca rdzanca. Dla podejmujacego t¢ czynno$¢ muzutma-
nina (arab. dakir) oznacza ona w pierwszym rzedzie poszukiwanie poglgbienia
wiary. Sufici w wielu krggach nadali dikhr ceremonialng posta¢ zwang sama:
rozbudowanego rytuatu, wlaczajacego elementy teatralne i taneczne, a zwlasz-
cza muzyczne. Ceremonia ta stanowi zrodto dla gawwali z subkontynentu
indyjskiego, miejscowej sufickiej, muzycznej (dla naszej §wiadomosci) formy
poboznosci. Qawwali praktykowana jest dzis$ nie tylko w potnocnych Indiach
1 w niektorych okolicach Bangladeszu, ale przede wszystkim w Pakistanie,
zwlaszcza w regionie Sidh i w Pendzabie®!. Jeszcze kilka dekad temu gawwali
byto — pozostawalo od okoto siedmiu wiekow — najscislej powiazane z kre-
giem sufizmu i praktykowane w dargh, kaplicach budowanych na grobach
swietych sufickich megdrcéw 1 derwiszy. Qawwali nie bylo woéwczas muzyka,
lecz modlitwa, jak kazda forma dua, czyli inwokacji: bylo forma praktyko-
wania poboznosci. Kategorie estetyczne nie miaty do niej dostgpu: zapewne
nie kategorie ,,muzycznej” sprawnosci technicznej, ale estetyczne kryteria

31 Zob. H. Ziad, Qawwali Devotional Music: Prayer and Performance Interwoven, w: Words
to Live By: Sacred Sources for Interreligious Engagement, red. O. Rose, S. Hessler, H. Ziad, Orbis
Press, Maryknoll 2018.
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warto$ciowania — tak, jak nie majq one zadnego znaczenia dla oceny muzyki
w obrzedzie magicznym, ktéry dazy do skutecznosci, a nie ,,estetycznosci”
lub dla oceny $piewu wiernych w katolickim kosciele (przypomnijmy sobie
Augustyna, czyniacego sobie w Wyznaniach wyrzuty, gdyz zachwycal si¢
$piewem w kosciele). Qawwali, jak kazda forma dua nie tylko nie jest muzy-
ka, ale wrecz stanowi jej przeciwienstwo. W islamie, przynajmniej w kregu
oddzialywania jg¢zyka arabskiego, istnieje przeciez pojg¢cie muzyki. Zostato
ono zaczerpnigte z greki 1 w swych catkowicie swieckich, a czasem wregcz sa-
tanicznych powiazaniach stanowi religijne przeciwienstwo wzgledem praktyk
poboznosci w rodzaju qawwali. Nazwanie takich praktyk ,,muzyka” to swigto-
kradztwo.

Jak maja si¢ wszystkie nasze dotychczasowe uwagi do stuchania cze-
go$ takiego, jak qawwali? Muzyka czy nie, jest to praktyka postugiwania
si¢ dzwigkiem, wrazliwa na te jego cechy, ktére my uwazamy za muzyczne:
wysokos¢, czas trwania, barwe, artykulacj¢. Rozstanie z naszym pojgciem
muzyki — 1 z naszymi strategiami sluchania — nastgpuje dopiero na poziomie
pojeciowym i poziomie postugiwania si¢ dzwigkiem jako relacji majacej na
celu realizacje innych praktyk spotecznych. Praktyki takie sg zreszta podatne
na interpretacj¢ wewnatrz obcego im genetycznie aparatu konceptualnego, kto-
rej to reinterpretacji nie musi dokonywac koniecznie obserwator zewngtrzny.
Kiedy wspomniany wyzej Nusrat Fateh Ali Khan wykonuje elementy gawwali
na poswigconym Nelsonowi Mandeli koncercie w Birmingham lub w czasie
festiwalu WOMAD w Yokohamie, wymusza natychmiastowe ich przesunie-
cie w konceptualng sfer¢ muzyki, a wigc zarazem w sfer¢ muzycznych, a nie
religijnych strategii sluchania. Przesunigcia te, dokonane przez niego i kilku
innych $piewakow pod koniec wieku dwudziestego, zdotaty zmieni¢ status
qawwali nawet w Indiach i1 Pakistanie, radykalnie zblizajac t¢ praktyke do
opozycyjnego dotad pola muzyki.

Przyktad i losy gawwali w ostatnich dziesigcioleciach unaoczniajq jednak
nie tylko mozliwos¢ stuchania niewrazliwego na wartosciowania estetyczne
—wyrazmy to radykalniej i doktadniej: mozliwos$¢ pozamuzycznego stuchania
tego, co jawi si¢ nam jako muzyka — ale przede wszystkim ujawnia wage roz-
strzygni¢¢ poznawczych co do tego, czym wiasciwie jest muzyka, jakie jest
jej miejsce i jakie sg jej cechy. Nazwijmy 6w zespot przekonan, nawigzujac
do terminologii antropologii historycznej Aarona Gurevicha®?, , kulturowym
obrazem muzyki” i przypiszmy obrazowi temu jednoznacznie pojgciowy, a nie
habitualny charakter oraz kulturowa, a wigc spoteczng genezg.

32 Por. A. Gurevich, Historical Anthropology of Middle Ages, University of Chicago Press,
Chicago 1992, s. 3-20.
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KILKA PYTAN

RozciagngliSmy wiec akt stuchania muzyki migdzy tym, co habitualne,
a tym, co pojeciowe, starajac si¢ przy okazji pokazac na réoznych poziomach
stuchania ich réznicowanie sig¢, przenikanie z procesami spotecznej dystynkcji
oraz — zbyt stabo, ale to osobny temat — sposdb, w jaki sposoby stuchania
1 rézne postacie muzyki wzajemnie si¢ warunkuja. StaraliSmy si¢ wydoby¢
spoteczny i uprzedni wzglgdem samego aktu stuchania charakter owej ramy.
Nasza analiza nie wystarcza, gdyz nie zdotalismy nawet dotkna¢ sprawczosci
ani mozliwosci ruchu indywiduum w spolecznym a priori stuchania muzyki,
mozliwos$ci oporu, innowacji, kontestacji i zmiany. Nie mozemy wigc pokusic¢
si¢ 0 podsumowanie. Zastapmy je zatem dalszymi domagajacymi si¢ odpo-
wiedzi pytaniami.

Po pierwsze, jesli stuchanie muzyki opisujemy jako ,,warstwowe” czy
»komponentowe”, to jak uchwycic i w jakim jezyku opisac jego integralnosc,
rozciagajacq sie¢ migdzy koniecznoscia tego, co biologiczne, a przygodnoscia
tego, co kulturowe, oraz syntetyzujaca te bieguny? Czy nie potrzebujemy
w tym celu (i czy nie jest to najwigksze wyzwanie wiedzy o muzyce?) jezyka
rozgrywajacego si¢ poza opozycja kultury i natury? Czy kategorie probujace
nazwacé takie zintegrowane formy shuchania muzyki, jak analizowane przez
Rose Rosengard Subotnik ,,stuchanie strukturalne”*, mogtyby straci¢ swa
problematyczno$¢, gdybysmy znalezli taki jezyk?

Po drugie, jak odda¢ sprawiedliwo$¢ nieprzystawalnosci form stuchania mu-
zyki 1 nieporownywalnosci powiazanych z nimi réznych jej postaci, a zarazem
unikna¢ tego rodzaju banalnego relatywizmu, ktory uznajac wszystko za ,,kultu-
rowe”, bagatelizuje obligatoryjnos¢ kultury i gatunkowos¢ uwarunkowan biolo-
gicznych oraz dokonuje anihilacji samej wartosci muzyki? Jak wyjs¢ z takiego
relatywizmu i nie zeslizgnaé si¢ z powrotem w bledne koto etnocentryzmu?

Po trzecie, jesli stuchanie muzyki rozciaga si¢ nieuchronnie migdzy tym,
co habitualne, a tym, co pojeciowe, to gdzie konczy si¢ shuchanie muzyki,
a zaczyna jej myslenie? Czy slucha¢ muzyki juz oznacza mysle¢ ja, cho¢by
przedfilozoficznie? Czy w takim razie antropologiczne i kulturoznawcze ba-
danie muzyki — badanie kultury muzycznej —nie napotyka granicy, gdzie musi
ustapic pola filozofii muzyki? Czy filozofia muzyki nie okazuje si¢ wewnetrzng
koniecznoscia jej stuchania?

¥ Zob. RR. Subotnik, Toward a Deconstruction of Structural Listening: A Critique of
Schoenberg, Adorno, and Stravinsky, w: Explorations in Music, the Arts, and Ideas: Essays in Honor
of Leonard B. Meyer, red. E. Narmour, R.A. Solie, Pendragon Press, Hillsdale 1988, s. 87-122.
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aktu stuchania muzyki. Wyznaczniki te analizowane sg na czterech zasadni-
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czych poziomach: (1) poziomie habitusu muzycznego jako efektu spotecznego
procesu muzykalizacji; (2) poziomie behawioralnie okreslonych sposobow
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(4) poziomie poj¢ciowej organizacji aktu stuchania.
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