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Wstep

Cho¢ muzyka nigdy nie byla gléownym przedmiotem zainteresowan nauk spofecz-
nych, to rozwazania nad jej znaczeniem w zyciu spofecznym obecne sa w refleksji
badaczy spotecznych niemal od zawsze. Muzyka zajmowano si¢ m.in. w kontek-
$cie spotecznej konstrukgji geniuszu (N. Elias, T. DeNora), ruchéw spotecznych
(R. Eyerman), zmian spofeczno-kulturowych (T.W. Adorno), wptywu politycz-
nego (J. Attali, G. Born) czy stratyfikacji spotecznej (P. Bourdieu, R.A. Peterson,
M. Savage). Niezaleznie od przyjetej perspektywy, badacze sa zgodni co do do-
nioslego znaczenia muzyki w relacjach spotecznych, bo jak zauwaza Tia DeNora:
»(...) muzyka stuzy jako medium, za posrednictwem ktorego ksztaltowane sa
uczucie, percepcja, uwaga, Swiadomos¢, a takze konkretne dziatania. Czasami
aktorzy spoteczni moga bra¢ w tym procesie swiadomy udzial, w pelni wiedzac,
w jaki sposob muzyka na nich dziala. Ale w innych sytuacjach, muzyka moze nie-
$wiadomie aktywizowa¢ aktoréw spotecznych” (2009: 161-162).

Gléwnym celem muzycznego numeru ,,Miscellanea Anthropologica et Socio-
logica” jest przyjrzenie sie temu, co aktualnie dzieje si¢ w polu szeroko pojetej
socjologii muzyki, w zwigzku z czym w numerze prezentujemy wyniki najnow-
szych badan nad spolecznymi wymiarami muzyki, a takze omawiamy wyzwania
teoretyczne i metodologiczne, jakie stojg przed spolecznie ukierunkowanymi ba-
daniami muzyki.

Publikacje otwiera tekst Marii Flis zatytulowany Muzyka jako forma spéjno-
sci wspélnot. Jak dzielo sztuki muzycznej charakteryzuje rzeczywistos¢ spoteczng,
ktéry nawiagzuje do klasycznej mysli George'a Simmla o formach uspotecznienia.
Muzyka bowiem pelni funkcje wigziotwdrcze i jest jezykiem komunikowania.
Autorka podkresla, ze kluczowa cecha muzyki jest jej znaczeniowo$¢ i osadzenie
dzieta w szerszym kontekscie spotecznym. Jednoczesnie dla socjologicznego ba-
dania muzyki istotne znaczenie ma kontekst autorski, czyli socjogeneza danego
dziela oraz kontekst odbiorczy, czyli socjogeneza recepcji dzieta. Z jednej strony
muzyka odgrywa role uwarunkowanego kulturowo komunikatu, z drugiej stano-
wi wazng i inspirujacg praktyke kulturowg, niemal wszechobecng w doswiadcze-
niu uczestnikéw zycia kulturalnego.
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W kolejnym artykule Piotr Podlipniak kontynuuje watek muzyki i wspdlnoto-
wosci, ale skupia sie na elementach struktury dzieta muzycznego, ktére sprzyjaja
konsolidacji spotecznej. Autora interesujg przede wszystkim poznawcze funkcje
muzyki, w zwigzku z czym zwraca szczeg6lng uwage na donioste znaczenie struk-
tury tonalnej utworu muzycznego w procesie synchronizacji stanéw mozgowych
muzykujacych ze soba ludzi.

Barbara Jabloniska w artykule Socjologia muzyki a krytyczna analiza dyskursu
podejmuje tematyke dotychczas nieobecng w polskiej refleksji naukowej. Autor-
ka proponuje ujmowanie muzyki w kategoriach dyskursu i analizowanie jej jako
szczegolnego, nie podobnego do pozostalych, werbalnych form komunikowania
sie czy dyskursu. Jablonska jednoczesnie wskazuje na konkretne narzedzia anali-
tyczne, ktore pozwolilyby na skuteczne przeprowadzenie badan w tym obszarze.
W pierwszej czesci tekstu opisuje relacje pomiedzy socjologia muzyki a krytycz-
ng analizg dyskursu, w dalszej odnosi si¢ juz do konkretnych zjawisk i procesow
z zycia muzycznego i spolecznego, takich jak: narzucanie muzycznych tresci,
gust muzyczny, wladza publiczno$ci, wladza mediéw, opresja poprzez muzyke,
nieréwnosci spolteczne zwigzane z muzycznymi praktykami, do analizy ktérych
mozna zastosowac krytyczng analize dyskursu.

Malgorzata A. Szyszkowska w artykule pt. Miedzy katharsis a pathos. Terapeu-
tyczne aspekty spiewu dokonuje opisu tytutowych kategorii (katharsis oraz pathos),
podkreslajac jednoczesnie, ze nalezy rozpatrywac je nie tylko w estetycznym, ale
i spotecznym oraz wspolnotowym wymiarze. Autorka postugujac si¢ przykladami
muzyki zalobnej, improwizowanej i choéralnej, odniosta sie¢ do wyrazistych ilu-
stracji z jednej strony oddajacych bdl i cierpienie wykonawcy, z drugiej wzbudza-
jacych odczucia emocjonalne u stuchaczy.

W kolejnym artykule Konrad Sierzputowski koncentruje si¢ na relacji miedzy
muzyka a cialem. W swoim tekscie autor skupia si¢ na zwiazkach zachodzacych
pomiedzy cialem i percepcja stuchacza a cialem i podmiotowoscia wykonawcy
muzycznego. Co wigcej, interesuje go takze przestrzen, w ramach ktorej dochodzi
do zaistnienia tej relacji. Jak zauwaza Sierzputowski, temat ten jest wazny z uwagi
na wszechobecno$¢ we wspdlczesnej kulturze réznego rodzaju eksperymentow
artystycznych, ktdre zaburzaja dominujace do tej pory formy kontaktu artysta -
odbiorca. Rozwazania zawarte w artykule prowadza do konkluzji, ze ciato i ciele-
snos¢ sg kluczem do zrozumienia wspolczesnej kultury muzyczne;j.

W artykule zatytutowanym Spofeczno-kulturowe praktyki produkcji, dystrybu-
cji i stuchania soundscapedéw Agata Stanisz pochyla sie nad tematem mobilnego
stuchania soundscapedw tworzonych na podstawie nagran terenowych. Praktyka
ta polega na stuchaniu m.in. zapetlonych nagran natury, réznego rodzaju sygna-
téw przetworzonych na fale akustyczne czy map dzwigkowych. Autorka swoje
analizy sytuuje w nurcie antropologii dzwigku i odwoluje sie do takich koncepcji
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analityczno-teoretycznych jak np. akustemologia, imersja, transdukcja czy atmos-
fera. W dobie nowych technologii i niemal niczym nieskrepowanych mozliwosci
kontaktu z dzwigkami/muzyka, stuchanie mobilne - jak podkresla Stanisz - ma
zasadniczy wplyw na nasze postrzeganie $wiata, jak si¢ w nim poruszamy oraz co
i jak odczuwamy.

Bogumita Mika swoj tekst pt. Koncerty promenadowe jako przyktad demokra-
tyzacji konsumpcji muzycznej rozpoczyna od rozwazan nad rytualem promenado-
wania, od ktorych plynnie przechodzi do opisu idei koncertéw promenadowych.
Autorka zauwaza, ze wyraznie przyczynily si¢ one do demokratyzacji konsumpcji
muzycznej. Nie byly to juz bowiem wydarzenia zamkniete w salach koncerto-
wych z wyraznie zdefiniowanym odbiorcg czy skierowane jedynie do tych, kto-
rzy w przestrzeni publicznej, paradnie przechadzajac sie i przestrzegajac $cistych
zasad zachowania, demonstrowali swoja przynaleznos¢ do elit. Na zakonczenie
Mika odnosi si¢ do londynskich Promséw bedacych przykltadem najtrwalszych
sposrod koncertéw promenadowych, a ktore w dalszym ciagu ciesza si¢ znacz-
nym zainteresowaniem stuchaczy.

Kolejny artykut traktuje o utworach nalezacych do moderny, przeznaczonych
dla waskiego grona odbiorcéw, chociaz jednoczesnie stanowigcych inspiracje do
rozwoju kultury popularnej. Ziemowit Socha w tekscie Wartos¢ i krytyka dwu-
dziestowiecznej moderny muzycznej. Wyimek z badan nad opiniami pracownikow
wybranych wroctawskich instytucji kultury przyglada si¢ odbiorowi moderny, ga-
tunku muzycznego - jak podkresla - ocierajacego sie o sztuke awangardowa. So-
cha, prowadzac badania, prébuje znalez¢ odpowiedz na dwa podstawowe pytania:
jak postrzegana jest wartos¢ moderny oraz za co si¢ ja krytykuje.

W tekscie Muzyczna dystynkcja Skalnego Podhala Maria Malanicz-Przybylska
opisuje, w jaki sposob muzyka moze pelni¢ funkcje dystynktywne. W tej antro-
pologicznej analizie autorka nakresla specyfike muzycznych gustéw na Skalnym
Podhalu, podkreslajac role muzyki jako platformy budowania i rozwijania kapi-
tatlu symbolicznego oraz narzedzia podtrzymywania spolecznych hierarchii. Cie-
kawym elementem narracji jest analiza procesu budowy i utrzymywania kanonu
goralskiej muzyki. Z analizy Malanicz-Przybylskiej wynika, ze wspolczesna spo-
teczno$¢ goralska jest zhierarchizowana, a jej korzenie siggaja XIX w. i czasow
odkrywania Zakopanego przez polska inteligencje. Konsekwencja tego procesu
jest miedzy innymi przekonanie goralskiej spotecznosci o wlasnej wyjatkowosci
i pielegnowanie tego mitu przez lokalne elity.

W artykule Invisible Management — Group Cohesion in semi-professional Mu-
sic Groups Tobias Marx pokazuje, w jaki sposéb male grupy/zespoty muzycz-
ne potrafig czerpa¢ korzysci z tzw. niewidzialnego zarzadzania. Podstawg dla
swoich rozwazan czyni badanie przeprowadzone wsrdéd czlonkéw pieciu wpot
profesjonalnych zespoléw muzycznych (facznie dwadziescia osob). Zauwaza, ze
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identyfikacja muzykéw z ich zespolami jest $ciSle powiazana ze spojnosci mu-
zyczng grupy, a czlonkowie staraja si¢ takze realizowac pozamuzyczne zadania,
co w dluzszej perspektywie sprzyja zwiekszaniu sie ogolnej spojnosci grupy.

W kolejnym tekscie pt. Entrepreneurial Musicians in the Digital Age: The col-
lective nature of music incubators Luiza Bittencourt i Daniel Domingues przedsta-
wiajg wyniki swoich badan, jakie prowadzili nad strategiami stosowanymi przez
trzy inkubatory funkcjonujace w brazyliskim przemysle muzycznym - Do Sol
Incubator, Circula Agency i Nos de Rede. W przeciwienstwie do konsekwencji,
jakie przyniosta rewolucja cyfrowa oraz do gloszonych haset ,,zréb to sam’, au-
torzy dowodza, ze gwarancja sukcesu poszczegdlnych muzykow jest wzajemna
wspolpraca, wlasnie w ramach muzycznych inkubatoréw. Moga w nich liczy¢ na
doradztwo, mentoring, réznego rodzaju szkolenia, ktére wspierajg ich nie tylko
w poczatkowej fazie wchodzenia na rynek, ale tez w dalszych dziataniach.

W tekscie pt. Music, social structure and connection: Exploring and explaining
core-periphery structure in a two-mode network of music festivals and artists in
Turkey Nick Crossley i Tugba Aydin Ozturk analizujg, w jaki sposéb muzyka, ro-
zumiana przede wszystkim jako forma spolecznej interakcji, jest wpisana w ramy
struktur spolecznych i przez nie ksztaltowana. Autorzy podkreslaja, ze aktorzy,
wydarzenia i miejsca spofecznych interakcji sa ze soba powigzane na wiele spo-
sobdw, tworzac w ten sposdb wzorce wzajemnych oddziatywan. W odniesieniu
do festiwali muzycznych odbywajacych si¢ w Turcji Crossley i Ozturk eksploruja
strukturalne wlasciwosci sieci spotecznych §wiata spotecznego muzyki, podkre-
slajac znaczenie relacyjnego charakteru proceséw uczestnictwa w kulturze z wy-
korzystaniem niestandardowych dla tego obszaru metodologii badawczych.

Numer zamyka artykut Helen Elizabeth Davies, ktéra przedstawia wnioski
z realizowanego w Wielkiej Brytanii projektu badawczego poswieconego zwigz-
kom muzyki i plci kulturowej oraz seksualnosci. W tekscie Gender issues in the
music industry and popular music higher education: Exploring the experiences of
young musicians autorka podkresla problemy, jakich do$wiadczaja kobiety na
wspodlczesnym rynku muzycznym, jednoczes$nie ukazujac mechanizmy, jakie te
negatywne zjawiska wywotuja. Remedium na meska dominacje w $wiecie biznesu
muzycznego moglaby by¢ bardziej réwnosciowa edukacja muzyczna. Na podsta-
wie zebranego materialu empirycznego Davies probuje odpowiedzie¢ na pytanie,
w jaki sposob mlodzi wykonawcy muzyczni radzg sobie z napi¢ciami zwigzanymi
z plciowoscig i seksualno$cig oraz jakie zmiany w $wiecie muzyki powinny by¢
wprowadzone, aby tego rodzaju napiecia minimalizowac.
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Maria Flis'

Muzyka jako forma spojnosci wspoélnot.
Jak dzieto sztuki muzycznej charakteryzuje
rzeczywisto$¢ spoleczna?

Celem artykutu jest odpowiedz na pytanie o relacyjny wymiar muzyki w kontekscie form
uspotecznienia. Mysle, Ze muzyka jest jedna z nich. W tym celu za Stanistawem Ossow-
skim twierdze, ze konstytutywna cechg muzyki jest jej znaczeniowo$¢, bowiem nie istnieje
dzieto sztuki muzycznej pozbawione kontekstu spotecznego, a jedynym dylematem pra-
womocnosci tego twierdzenia staje sie rozstrzygniecie kwestii, jaka jest kryterium dookre-
$lenia przez badacza tego kontekstu. Dla badan socjologicznych istotne s dwa, nie zawsze
z sobg tozsame: kontekst autorski (socjogeneza dzieta) i kontekst odbiorczy (socjogeneza
recepcji dziela). Oba sa wytworem spolecznym, istnieja w obiegu zamknietym, systemie
informacji zwrotnych przekazywanych w spolecznych ramach jednostkowego, ale tez
uwarunkowanego kulturowo dziefa sztuki: komunikatu. Ten komunikat rozumiany jako
wytwor, czyli skodyfikowane w owym artefakcie — dziele sztuki muzycznej - dziatanie
symboliczne, w kontekscie perspektywy badan socjologicznych staje si¢ niepodwazalnym
materialem empirycznym. Zatem muzyka jawi si¢ jako istotny rodzaj praktyki kulturowe;.
Jest swoistg forma uspolecznienia, bo ma do wykonania zadania wigziotworcze; jest pew-
nego rodzaju jezykiem w przestrzeni komunikacji i w procesie symbolizacji.

' Uniwersytet Jagiellonski w Krakowie; maria.flis@uj.edu.pl.

> Anna Kapusta w ksigzce Od rytuatu do mitu? Teatr Smierci Tadeusza Kantora jako fakt antropo-
logiczny odpowiedziata na pytanie: Jak dzielo sztuki odzwierciedla rzeczywistos¢ spoteczng? W jej
opisie teatr Tadeusza Kantora, ktory stal si¢ wskaznikiem spoteczenstwa postkomunistycznego, jest
znakiem przewidywanej przez eksperymentatora, majacej powsta¢ w ,,pustej” przestrzeni spolecz-
nej struktury rozpadu. Teatr-znak stanowi zatem wyrazistg karykature elementéw normatywnych,
tworzacych spoleczne uniwersum symboliczne. Jest on wizualizacja ogdlnego prawa, ktére mowi:
tam gdzie struktura spoleczna osigga maksimum rytualizacji, tam tez musi istnie¢ uzasadniajacy
rytual mit. Dlatego podstawowym zadaniem socjologii sztuki jest opis struktury spolecznej w kate-
goriach estetycznych, czyli estetyzacja zycia spolecznego.


mailto:maria.flis%40uj.edu.pl?subject=
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Stowa kluczowe: muzyka, uspolecznienie, socjogeneza dzieta,
socjogeneza recepcji dziela, dzieto sztuki: komunikat, proces symbolizacj,
rytual - intencjonalny akt tworczy, zarzadzanie emocjami

Music as a form of communal coherence.
How a work of music is characterized by social reality

The aim herein is to respond to a question about the relational dimension of music in the
context of forms of socialization. It appears that music is one such form. Furthermore, fol-
lowing the footsteps of Stanistaw Ossowski, I claim that the constitutive feature of music
is its meaningfulness because there is no work of music devoid of its social context. The
only quandary in the validation of this assertion is the question of the criteria by which the
researcher defines that context. In sociological research, two criteria (not always overlap-
ping) are key: the author’s context vis-a-vis the sociogenesis of the work and the receiving
context via-a-vis the sociogenesis of the works reception. Both of these sets is a social
product; they exist in a closed system. Each is a feedback system conveyed in the social
framework of individual, but is also a culturally conditioned work of art.: a communique.
That communique is understood as a cultural product - i.e., the piece of music codified
therein. This symbolic action, in the context of a sociological research perspective, is an
indisputable piece of empirical material. Thus music manifests itself as a significant kind
of cultural practice. It is a form of socialization because it has a bonding task to perform; it
is a kind of language in the space of communication and in the process of symbolization.

Key words: music, socialization, sociogenesis of art., sociogenesis of rception,
art as communication, symbolization process, ritual — intentional act of creation,
emotion management

Jestem adherentka jezykoznawstwa kognitywnego, ktére ufundowane jest na
zalozeniu, ze jezyk ma charakter symboliczny i dzigki temu dysponujemy wy-
obraznig symboliczna. Najlepiej ujat to Thomas S. Eliot (1972) piszac, Ze pierwsza
z funkcji poezji jest dostarczanie przyjemnosci; druga to przekazanie nowych do-
swiadczen lub innego spojrzenia na rzeczy znane. Wszystko to zwigksza stopien
swiadomosci badz doskonali nasza wrazliwo$¢. Poeta faczy wyjatkowa wrazliwos¢
z wyjatkowa wiladza nad stowem, bowiem wielbi tylko cos, co jest ucielesnione
w stowach, czyli jezyk. Poezja zas to zapis ludzkiej wrazliwosci. Mowa jest reakcja
na $wiat i odsfania cztowieka. Zakladam, ze to samo mozna odnie$¢ do muzyki.
Jest ona ta forma uspolecznienia, ktora poprzedzita jezyk, dajac poczucie wolno-
$ci w jednosci i kontaktu z sacrum, uobecniajac to, czego nie mozna nazwac.
Whadystaw Strozewski w jednym z wywiadéw stwierdzil: ,,Pigkno jest elitarne
nie dlatego, ze jest wytwarzane przez elity, ale dlatego, ze tylko elity sa zdolne
je dostrzec i kontemplowa¢. Jestesmy rézni, mamy rozmaitg wrazliwos¢ i na to
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nie ma rady” (2003). Stad juz tylko krok do tezy, ze piekno tworzymy poprzez
odkrywanie/odtwarzanie dzieki zréznicowanej wrazliwosci. Zgadzam sie¢ z Joze-
fem Tischnerem, ze mamy dwie drogi poznania: pierwsza to poznanie w zywiole
prawdy, ktdre daje nauke; druga, poznanie w zywiole pigkna, ktdrego efektem jest
sztuka czynigca z wiedzy $wieto.

Badanie kultury przypomina flamenco: wymaga zelaznej dyscypliny, bedacej
podstawa improwizacji. Bez dyscypliny myslowej nauka staje si¢ gadulstwem, bez
improwizacji — powtarzaniem skodyfikowanych figur. I tak jak istote flamenco
stanowi duende — specyficzny stan ducha, oddajacy subtelne odcienie ludzkiego
cierpienia — tak najglebszym sensem badan poréwnawczych jest rekonstrukeja
ukrytych mechanizméw ewolucji kultury. Prawdziwe flamenco nie sprowadza si¢
do opanowania zasad rytmu, a prawdziwa nauka to co$ wigcej anizeli poprawna
aplikacja intersubiektywnej metody. I we flamenco i w badaniu kultury niezbedna
jest $miala intuicja, a ostateczny produkt poczynan twdrczych w obu przypadkach
z trudem daje si¢ oddzieli¢ od autora i naznaczony jest — na dobre i na zte - za-
kresem jego wyobrazni.

Wiedzial o tym Stanistaw Ossowski, zwolennik socjologii sztuki, ktory twier-
dzil, ze cechg konstytutywna muzyki jest jej znaczeniowo$¢, bowiem nie istnieje
dzieto sztuki muzycznej pozbawione kontekstu spotecznego. W dyskurs Ossow-
skiego wpisuje si¢ Barbara Jabtonska, ktora proponuje nowa dyscypline - socjo-
logie muzyki. W pracy Socjologia muzyki pisze, ze osig jej rozwazan jest ,,pojecie
muzycznych praktyk, ktére stanowia podstawowa kategorig analityczng stuzaca
badaniu rozmaitych obszaréw rzeczywistosci spotecznej, w ktérej wystepuja fe-
nomeny spoleczno-muzyczne” (2014: 10).

Pytanie fundamentalne - czym jest muzyka? — we wspomnianej pracy w za-
sadzie pozostaje bez odpowiedzi. Autorka powiada, ze muzyka ma niematerialny
i aprzestrzenny charakter — musi rozgrywac sie w czasie, aby mogta zaistnie¢ dla
ludzkiego ucha. Warto w tym kontekscie wspomnie¢, iz niektérzy biolodzy twier-
dza, ze warunkiem koniecznym Zycia jest czas, co pozwala domniemywac¢, ze mu-
zyka jest przejawem zycia. Skoro nie mozna zdefiniowa¢ muzyki, to jak rozumie¢
zjawiska spoteczno-muzyczne?

Jabtoniska na to pytanie odpowiada metateoretycznie: ,,(...) aby dzwieki staly
sie dla ludzi muzyka i aby mogla sta¢ si¢ ona dla nich znaczaca, musza si¢ oni
nauczy¢, w jaki sposdb je stysze¢. Innymi stowy, muzyka jest integralnym sktad-
nikiem procesu spolecznego” (2014: 27). Mysle, ze blizszy prawdy jest Strozewski,
kiedy twierdzi, ze to tworca, aby dokona¢ interpretacji wlasnych przezy¢ na jezyk
dzwigkow, musi wiedziec¢ jak to si¢ robi. Jesli takie zalozenie zastosujemy do od-
biorcéw dzieta sztuki muzycznej, to zredukujemy muzyke jako zjawisko spotecz-
ne do regut zachowania w obliczu muzyki, ktérych czlowiek musi si¢ nauczy¢.
Gubimy wymiar wspolnotowy muzyki, zwlaszcza wymiar relacjogenny, czyli ten,
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ktory generuje pytanie: Za jaki wskaznik nalezy uznaé dzieto sztuki muzycznej,
czyli jak charakteryzuje ona rzeczywistos¢ spoteczng?

W ksigzce Socjologia muzyki nie znajdziemy tak sformutowanego pytania,
chociaz mozemy doszuka¢ si¢ ukrytych pytan szczegétowych: 1. Jak dzieto sztuki
muzycznej istnieje w spoleczenstwie? i 2. W jaki sposoéb dowolnie konceptualizo-
wana struktura spoteczna istnieje w dziele sztuki muzycznej? Skoro konstytutyw-
nga cechg muzyki jest jej znaczeniowos¢ i sita komunikowania, to za Ossowskim
nalezatoby przyjac, ze socjologiczny oglad fenomenu dzieta sztuki muzycznej za-
kiada, Ze nie istnieje dzielo sztuki muzycznej pozbawione kontekstu spotecznego,
a jedynym dylematem prawomocnosci tego twierdzenia staje sie rozstrzygniecie
kwestii, jaka jest kryterium dookreslenia przez badacza tegoz kontekstu.

Dla badan socjologicznych istotne sg dwa, nie zawsze z sobg tozsame: kontekst
tworcy, czyli socjogeneza dziela, i kontekst odbiorcy, czyli socjogeneza recepcji
dziefa. Oba sa wytworem spolecznym, istnieja w obiegu zamknietym, systemie
informacji zwrotnych przekazywanych w spotecznych ramach jednostkowego, ale
tez uwarunkowanego kulturowo dzieta sztuki — komunikatu. Ten komunikat ro-
zumiany jako wytwor, czyli skodyfikowane w owym artefakcie — dziele sztuki mu-
zycznej — dziatanie symboliczne, w kontekscie perspektywy badan socjologicz-
nych, staje si¢ materiatem empirycznym. Takie podejscie warunkuje symbolizacja
ujeta jako proces kodowania informacji w okreslonym systemie znakow, ktory
zachodzi wewnatrz ludzkiego indywiduum oraz w spolecznym przekazie infor-
macji, czyli komunikacji miedzyosobniczej. Tak pojeta symbolizacja ma miejsce
tylko w obrebie refleksyjnej swiadomosci, czyli myslacego podmiotu. Bez watpie-
nia symbolizm stanowi mechanizm poznawania $wiata. Jak twierdzi Dan Sperber
(1985), »jest kognitywnym mechanizmem’, a to znaczy, ze wspdttworzy wiedze
i umozliwia funkcjonowanie pamieci. Jego zdaniem struktura symbolizmu win-
na umozliwia¢ przewidywanie, bowiem stanowi cze$¢ wyposazenia umystu, ktora
umozliwia doswiadczanie spolecznej przestrzeni.

Dzielo opowiada $wiat spoteczny, oddaje zatem sformulowang w kodzie sym-
bolicznym diagnoze spoteczng. Swiat przedstawiony w dziele sztuki muzycznej
jest wigc spotecznym swiatem przedstawionym, co potwierdza na przyklad doku-
mentalny film Muzyka w walce z apartheidem. Kazdy wytwor aktu twérczego sta-
nowi dla socjologa Weberowski typ idealny okreslonego aspektu spoteczenstwa,
czyli zwielokrotnienie jego specyficznej cechy, ktdry jest mozliwy do wypreparo-
wania w socjologicznej analizie dziela sztuki muzycznej. Taka postawa badawcza
wymaga przyjecia jako prawomocnej tezy o funkcjonujacej w konkretnym dziele
sztuki — symbolicznej homologii pomigdzy artystycznym $wiatem przedstawio-
nym i realnym $wiatem spotecznym. Wymaga takze akceptacji badacza dla wstep-
nego uznania wybranego dziela sztuki, niezaleznie od urzeczywistniajacego go
kodu symbolicznego, exemplum spolecznego $wiata (Kapusta 2011). Jak celnie
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pokazuje Pierre Bourdieu (2005), polaczenie zycia codziennego, sztuki i zabawy
stalo si¢ podstawowym wymiarem autonomicznego pola sztuki. Wspdlczesna
kultura - w przeciwienstwie do kultury klasycznego przemystu kulturowego - to
kultura wydarzenia (Lush, Lury 2011).

Dla Ossowskiego, podobnie jak dla Umberto Eco, dzielo sztuki to komuni-
kat estetyczny. Eco przenosi na komunikat estetyczny sze$¢ funkcji jezykowych
wyrdznionych przez Romana Jacobsona. Dzielo sztuki moze, aczkolwiek w réz-
nym stopniu w poszczegélnych przypadkach, ujawnia¢ kazda z tych funkgeji. Au-
tor Pejzazu semiotycznego wyrdznia funkcje estetyczng, ktérej nie posiada zwy-
kty komunikat - jest nig niejasno$¢. Komunikat o funkeji estetycznej jest przede
wszystkim zbudowany w sposéb niejasny w $wietle oczekiwan, jakim jest kod.
Niejasno$¢ prowokuje odbiorce do rozmaitych interpretacji dzieta. Mozna dodac,
ze niejasnos¢ komunikatu to nic innego jak Diirerowska nieokreslonos¢ pigkna.

Mozemy zatem przyja¢ rozumienie dzieta sztuki muzycznej jako typ idealny
»spolecznego $wiata przedstawionego” i pdjs¢ tropem Schiitzowskiej teorii, ktdra
wyraznie nawigzuje do Weberowskiego typu idealnego okreslonego aspektu spo-
teczenstwa, jako metody w badaniach socjologicznych. U Alfreda Schiitza ,,$wiat
spoleczny, w ktérym rodzi si¢ cztowiek i w ktérym musi si¢ odnalez¢, doswiadcza-
ny jest przez niego jako gesto utkana sie¢ relacji spolecznych, jako system znakow
i symboli wraz z ich okreslong strukturg znaczeniowg” (2008: 156). Dlatego dzia-
tania spoteczne w obrebie podzielanego swiata wigza si¢ z nieustannymi procesa-
mi komunikagji i interpretacji, a zadaniem badacza jest poznawanie i rozumienie
owych proceséw, korzystajac z metodologii socjologii Weberowskiej. Takie po-
dejécie wzmacnia socjologie muzyki metodologicznie. Potwierdza przekonanie
Manuela Castellsa zwiazane z wartoscig teorii, ktéra jego zdaniem wynika z jej
zdolnos$ci do prowokowania i strukturyzowania badan empirycznych. Teoria do-
starcza rusztowania, nadajacego ksztalt badaniom empirycznym, ktére usuwa sie,
gdy tylko badania sg zdolne stana¢ na wtasnych nogach (Stadler 2012).

Jak wynika z badan opublikowanych w pracy Praktyki kulturalne Polakéw
(Drozdowski et al. 2014) - muzyka jest wszechobecna. Autorzy przedefiniowali
dotychczas uzywang kategori¢ ,,uczestnictwa w kulturze” i przyjeli zalozenie, ze
u podstaw konstruowania profili ,,uczestnikéw w kulturze” lezy przekonanie, iz
wspolczesnie dostep do doébr kultury ulegt ogromnej egalitaryzacji, a jednostka
zaczyna roznicowac nie sam fakt korzystania badz niekorzystania z nich, ale ra-
czej specyficzne relacje, ktére z tym dobrem sg nawigzywane i te, ktore rodza si¢
jako efekt uzywania go. Zatem profil uczestnictwa w kulturze jednostki to rodzaj
mapy stosunkow spotecznych, w ktorych bierze ona udzial. Tym samym jest to
rejestr tych aspektow zycia spotecznego, ktdre sg przez nig ksztattowane i ktére ja
ksztattuja. Uczestnictwo w kulturze jest zlozonym procesem nawigzywania relacji
spolecznych. Skoro znajdujemy sie w sytuacji dominacji subkultury popularnej,
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to mozemy przyjac, ze w tej subkulturze dominuje muzyka popularna. Sfera od-
niesienia muzyki popularnej nie jest ona sama, ale zjawiska spoleczne.

Stwierdzi¢, ze ,Uniwersalny charakter muzyki oraz jej obecno$¢ we wszyst-
kich znanych kulturach, $§wiadcza o niezbednosci sztuki dzwiekéw w jednostko-
wym i zbiorowym wymiarze ludzkiej egzystencji. Mozna powiedzie¢, ze kultura
dzwigku jest tak samo istotnym wymiarem ludzkiego zycia, jak kultura obrazu.
Muzyka jest stalym i istotnym elementem ludzkiego Zycia” (Jabloniska 2014: 47)
to za malo, aby uzasadnia¢ muzyke jako powszechnik kulturowy. Nalezy zdecy-
dowanie wykorzystac to, co zostalo wspdlczesnie w filozofii osiagniete w namysle
nad muzyka w pracach Strozewskiego, a szczegolnie Woko? pigkna. W rozdziale
zatytulowanym Czas pigkna pyta: ,Czym jest muzyka?” i odpowiada: ,,muzyka
jest interpretacja, czyli przenosi wartosci jakosci przezyciowych i ich bezposred-
nich odpowiednikéw w inny byt. Muzyka, interpretujac, oczyszcza i uszlachetnia.
Przede wszystkim zas: nadaje nowy byt i nowy aksjologiczny status temu, co in-
terpretowane. Muzyka, jako interpretacja wartosci, mozliwa jest jako taka dlate-
go tylko, ze sama z siebie jest tych wartosci no$nikiem” (2002: 276). Dalej pisze,
ze aby dokonac¢ interpretacji wlasnych przezy¢ na jezyk dzwigkow, trzeba przede
wszystkim wiedzie¢, jak to si¢ robi. Jego zdaniem: ,,muzyka jak Zadna inna sztuka,
otwiera sie, dzieki czystosci ucielesnionych w niej wartosci, na wartosci idealne
i same idee wartosci” (2002: 277). Takie ujecie muzyki zdaje si¢ gubi¢ wymiar
ogolnospoleczny na rzecz elitarnoéci i pokazuje nowoczesna, zachodnioeuropej-
ska perspektywe patrzenia na sztuke jako autonomiczng, wylaczong z codzienno-
$ci dziedzine ludzkiego zycia.

W $wietle badan antropologéw spotecznych muzyka nie musi mie¢ absolutne-
go charakteru, aby otwiera¢ na wartosci. Wszak wspdlnota jest warto$cia i muzy-
ka na nig otwiera - jako wspdtkonstytuowana przez kulture, a réwnocze$nie kul-
turotworcza praxis. Uczestniczac w muzyce jako dziataniu spolecznym, jednostka
wykracza poza samg siebie, otwiera si¢ na transcendencje, staje si¢ wspoitworca
gry we wspdlnotowos¢. Ujecie muzyki jako formy uspotecznienia odchodzi od
o$wieceniowo regulatywnego ujecia istoty muzyki w kierunku uniwersalnosci
praktyk muzycznych u homo sapiens. Muzyka jawi si¢ w naszym gatunku jako
narzedzie stuzace uspolecznieniu, zatraceniu si¢ we wspolnocie, ,,roztopieniu
sie w spolecznosci, utracie kontroli, zawieszeniu woli, czyli wywolaniu w spo-
tecznosciach zbieracko-towieckich zjawisk transowych. Tak zwany trans pose-
syjny (Bohuszewicz 2014) to moment braku kontroli nad ludzkg automatyczna,
psychoewolucyjng i genetyczng ,aparaturg do nasladownictwa’, ktéra decyduje
o wpadaniu ludzi w ,,kolektywne wrzenie”; w pewnym sensie oduczylismy si¢ go
jako gatunek, przechodzac od spolecznosci zbieracko-towieckich do zlozonych
spoleczenstw postrolniczych. Jest dowodem na to, ze spolecznosci ludzkie nie
pragna racjonalnosci, lecz spdjnosci.
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Zatem muzyka jest konieczng formg uspofecznienia. Odgrywa role kana-
téw, ktérymi ptyna tresci kulturowe, i dopiero osobliwosci struktury spolecznej
moga wyjasni¢, dlaczego jest w tym skuteczna. Nalezy pamietaé, ze istnieje roz-
dzwigk pomiedzy dotychczasowymi teoriami kultury a faktycznymi strukturami
kultur, ktére w globalnym $wiecie wymagaja odmiennej metodologii badawczej,
wrazliwej na zachodzace zmiany i sprawnej w ich ujmowaniu. Niemniej pyta-
nia o uniwersalny wspoélnotowy grunt naszych ludzkich do$wiadczen pozosta-
ja niezbywalne i w ich kontekscie warto rozwazy¢ kategorig¢ dzialania jako aktu
intencjonalnego. W tym ujeciu, sens przedmiotowy jawi sie ,,na styku” tego, co
transcendentne i skierowanej ku niemu podmiotowej intencji. Dla Kazimierza
Twardowskiego ,przedmiotem jest wszystko to, czemu dajemy nazwe” (1965:
31), a wigc s3 one dane nie tylko w doswiadczeniu, ale takze w mowie. Istote
przedmiotu (do ktérego czasami sad dolacza istnienie) stanowi z jednej strony
jego przedstawialnos¢, z drugiej zas — jego pojeciowa natura. Konsekwencja tego
stanowiska jest teza o wspotrozciaglodci §wiata (pojmowanego jako uniwersum
przedmiotow) i jezyka. Zasieg mysli jest nieskoniczony. Poznawcze kontaktowanie
sie sSwiadomosci z przedmiotem swiadomosci przenika przestrzen juz ukonstytu-
owang przez przedmioty i na tym polega intencjonalnos¢. Méwigc innymi stowy,
struktura jezyka jest izomorficzna ze strukturg $wiata i z muzyka.

Wszystkie rodzaje dzialan ludzkich - jak pisal Edmund Leach (1989) - stu-
23 przekazywaniu informacji, ale tylko niektore z nich s3 tymi dzialaniami, kto-
re tworza kulture symboliczna. Istote kultury w jego rozumieniu - jako procesu
komunikowania si¢ — stanowig dwa kluczowe zalozenia: (1) znaki nie wystepuja
w izolacji; znak jest zawsze elementem szeregu zréznicowanych znakéw, ktére
funkcjonuja w specyficznym kontekscie kulturowym; (2) znak przenosi infor-
macje tylko wtedy, gdy wystepuje w kombinacji z innymi znakami i symbolami
z tego samego kontekstu. Te zalozenia autor uzupetnia pojgciami metafory i me-
tonimii. To pierwsze zaklada podobienstwo, to drugie przyleglos¢. Symbole sa
metaforyczne, a wiec oparte na relacji podobienstwa. Zaréwno Twardowski, jak
i Leach twierdza, ze poznanie jest aktem kreatywnym, a kultura symboliczna jest
jedna z form tej kreacji. Zatem kulture symboliczng mozemy zdefiniowaé jako
okreslony system znakow (literatura, muzyka, dramat, film, sztuk plastyczne sztu-
ka uzytkowa), ktére maja wyrazne odniesienie intencjonalne (Flis 2001). Sym-
boliczna funkcja sztuki - jak pisze Strozewski — to zdolnos$¢ przywolywania zna-
czen najglebszych, a zarazem najbardziej transcendentnych i ujmowania (a raczej
odczytywania) w ich wlasnie $wietle rzeczywistoéci bezposrednio danej. Nalezy
doda¢, ze dzis ,sita dzieta bierze si¢ raczej z mocy wydarzen, ktore towarzysza
jego cyrkulacji niz z liczby i wyrafinowanych interpretacji, tworzonych przez ko-
mentatorow” (Boltanski 2011: 38-39).
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Strukturalno-konstruktywistyczna natura praktyki muzycznej - jak pisze Ja-
blonska - pozwala potraktowac ja jako dziatanie o charakterze komunikacyjnym,
w ktérym kluczowe sg cztery ogniwa: tworca/nadawca, utwér muzyczny (dzielo),
interpretator (wykonawca), odbiorca. Ta propozycja wymaga uzupelnienia prze-
mysleniami z ksigzki Dialektyka tworczosci (Strézewski 1983), w ktorej tworczosé
ujeta jest jako sytuacja dialogiczna pomiedzy twdrca a dzietem. Dialog rézni si¢
od dialektyki. Méwiac obrazowo - dialog toczy si¢ miedzy zrédlem przezy¢ czy
strumieniem przezy¢ tworczych a ich przedmiotem czy celem, natomiast przeci-
wienstwa dialektyczne znajdujemy, dokonujac niejako poprzecznych przekrojow
tego strumienia. Tak zrobita Anna Kapusta, ujmujac teatr Tadeusza Kantora jako
fakt antropologiczny. ,,Rzeczywistos¢ dziela sztuki - pisze — to $wiat spoteczny,
integralny wobec doswiadczenia codziennosci. Zadaniem praktyki teatralnej
staje si¢ wytworzenie izomorficznej odpowiedniosci sztuki i zycia. (...) W dzie-
le sztuki-znaku jest kodyfikowany spoleczny system aksjonormatywny. Wytwor
antropomorficzny, spoleczny skutek indywidualnej aktywnosci tworczej, dw fakt
antropologiczny kazdorazowo, nawet wbrew intencji artysty, charakteryzuje si¢
wyraznym, mozliwym do odtworzenia socjomorfizmem” (2011: 35-37).

Zatem dzieto sztuki muzycznej ujete jako typ idealny ,spolecznego $wiata
przedstawionego” dobrze koresponduje z koncepcja ,,rytuatu estetycznego’, rozu-
mianego po schechnerowsku. Dla niego rytuat jest sztukg zachowania, ktorej pry-
marng funkcje stanowi generowanie komunikatu. Rytuatem specyficznie ludzkim,
»sztuka zachowania” wytwarzang przez homo sapiens jest ,rytual estetyczny” -
akt tworczy o charakterze autotelicznym. Prymarnos¢ paradygmatu komunika-
cyjnego w podejsciu do rytuatéw podkresla tez Eric Rothenbuhler, ktéry pisze:
»rytual, podobnie jak inne formy komunikacji jest wszedzie”. Obszarem jego za-
interesowan jest socjologia sztuki, ukierunkowana na analize ,,ceremonii medial-
nych’, okreslanych jako dominujacy przekaz wspolczesnej kultury multimedial-
nej. Uczestnictwo w rytuale wiaze si¢ nierozerwalnie z wstapieniem w zamkniety,
skodyfikowany system symboliczny, dlatego tez szczegdlnym obiektem badan nad
rytuatem jest wlasnie dzielo sztuki, ,ktadace (programowo) nacisk na forme, na
nastepstwo znakow” (2003: 86). Odbiorca, percypujac wytwor dziatania rytualne-
go: dzieto sztuki, uczestniczy w akcie rytualnym: dzialaniu symbolicznym, czyli
intencjonalnym akcie tworczym. Sam réwniez jako czynnik projektowany przez
tworce w akcie tworczym, 6w konkretny odbiorca, do ktérego skierowany jest
komunikat, staje si¢ znakiem. Jego obecnos¢ stanowi istotng charakterystyke sys-
temu symbolicznego danej kultury. Méwiac wprost, dzielo muzyczne wydarza si¢
jako akt komunikacji migdzy jednostkami. Nie da si¢ go ograniczy¢ jedynie do
dziatan nadawcy. Muzyka nie jest zatem wlasnoscig muzyka, tak jak nie moze by¢
zredukowana jedynie do wrazen stuchacza. Ewokowanie stanéw liminalnych nie
posiada juz jednoznacznie antysystemowego wymiaru. Jak pisat Victor Turner:
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»10, co wczoraj bylo liminalne, dzi$ jest ustabilizowane, to, co dzi$ jest peryfe-
ryjne, jutro staje si¢ centralne” (2005: 11). Tym samym, ewokowanie przybrato
posta¢ zarzadzania emocjami i przeobrazito si¢ w forme innowacji kulturowej,
sprawnie wkomponowanej w projektowy system zarzadzania sztuka.

Zygmunt Bauman w Szkicach z teorii kultury (napisanych w roku 1967) pisal:
,Ot6z zyjemy w epoce, ktora zdaje sie, po raz pierwszy w dziejach, uznawac wie-
loznaczno$¢ kulturows za stan przyrodzony i nieodmienny $wiata, forytowac taka
forme osobowosci, ktora w atmosferze wieloznacznosci dobrze sobie radzi (...).
Nasza epoka zarazem mnozy obszary znaczeniowych margineséw i nie wstydzi
sie ich wigcej. Przeciwnie, ustami swych najwybitniejszych myslicieli uznaje je za
swa ceche konstytutywng” (2017: 191).

Nie da si¢ wspolczesnie oddzieli¢ muzyki od wieloznacznosci kulturowej, beda-
cej kontekstem jej wydarzania si¢. W spoleczenstwie przechodzacym intensywny
proces globalizacji nie ma z pewnoscia jednej muzyki (wcze$niej tez nie byto jednej
muzyki). Jednak muzyka dalej jest powszechnikiem kulturowym, ktéry uobecnia
sie w réznych rodzajach muzycznego doswiadczenia, ktdre stuza jednostkom do
pozycjonowania si¢ w obrebie coraz bardziej ptynnej struktury spoltecznej. Pamie-
tajac o tym, ze referencja dzwigku nie jest ani kod, ani matryca, ale wyobrazenia
pochodzace z ciala i przez nie odbierane. Gléwnym celem badaczy kultury winno
by¢ tworzenie przestrzeni dla przysztosci kultur i rozpoznawanie zagrozenia.
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Piotr Podlipniak’

Tonalnos¢ muzyczna
jako narzedzie konsolidacji spoteczne;j

Konsolidacyjna funkcja muzyki traktowana jest czesto jako gtéwna przyczyna ewolucji
zdolnoséci muzycznych czlowieka. Muzyka stanowi wazna cze¢s¢ rytualéw konsolidacyj-
nych w wielu kulturach, a formy muzyczne takie jak hymny, piesni religijne czy wojsko-
we stanowia emblematy przynaleznosci do grupy. Badania empiryczne wskazuja tez, ze
wspoélne $piewanie prowadzi do efektu ,przelamywania lodéw”, w ktérym uczestnicy
wspolnotowych $piewdw szybciej zaczynajg odczuwaé wzajemne wiezi spoleczne w po-
réwnaniu do oséb uprawiajacych inne formy aktywnosci wspolnotowej, takie jak prace
reczne czy kreatywne pisanie. Z tej perspektywy muzyka moze by¢ rozumiana jako sku-
teczne narzedzie manipulacji umozliwiajace panowanie nad grupg spoteczng. Wérdd me-
chanizméw poznawczych odpowiedzialnych za konsolidacyjna funkcje muzyki wskazuje
sie zwykle unikatowa wérdd naczelnych zdolno$¢ cztowieka do synchronizacji muzycz-
no-ruchowej, ktéra jest mozliwa dzigki zjawisku pulsu muzycznego. Celem artykutu jest
wskazanie, ze rownie istotng jak puls muzyczny cecha muzyki, ktéra decyduje o jej efekcie
konsolidacyjnym jest jej struktura tonalna. Efekt konsolidacyjny uzyskiwany jest w $wietle
tej koncepcji za pomoca synchronizacji stanéw mozgowych wspdtmuzykujacych ludzi.
Synchronizacja ta zachodzi pomiedzy reprezentacjami mentalnymi zaréwno wysokosci
dzwigku (spektralnymi), jak i elementéw rytmicznych (zjawisk percypowanych w kate-
goriach czasowych). Aby byta mozliwa synchronizacja spektralna, konieczne jest skutecz-
ne przewidywanie nastepujacych po sobie wysokoséci dzwieku. Umozliwia to specyficzny
dla czlowieka mechanizm poznawczy polegajacy na implicytnym uczeniu si¢ statystyk
wystepowania nastepstw wysokosci dzwieku w muzyce, ktorej doswiadczamy w trakcie
naszego zycia. Dzigki tej nauce powstaja okreslone oczekiwania co do struktury wysoko-
$ciowej stuchanego przebiegu muzycznego. Spelnianie tych oczekiwan rodzi specyficz-
ne do$wiadczenia emocjonalne, ktére stanowia rodzaj przedkonceptualnej komunikacji
wskazujacej na przynaleznos¢ do danej grupy.

Stowa kluczowe: konsolidacja spoteczna, struktura tonalna muzyki,
komunikacja wokalna, manipulacja, rytuat
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Musical tonality as a tool of social consolidation

The consolidatory function of music is often regarded as the main reason for the evolution
of human musical abilities. Music is an important part of bonding rituals in many cultures
and musical forms such as anthems, religious hymns and military songs are the emblems
of group membership. In addition, empirical research indicates that communal singing
leads to the so called “ice-breaker effect’ in which singers start to feel closer within their
group faster, in comparison to people who practice other forms of communal activities
such as crafts and creative writing. From this perspective, music can be understood as an
effective tool of manipulation that enables people to gain control over the social group.
The human ability to synchronize movement with music, which is unique among primates
and which is possible thanks to musical pulse, is indicated as a cognitive mechanism re-
sponsible for the consolidatory function of music. The aim of this article is to indicate
that the tonal structure of music is equally as important as musical pulse to determine
the bonding effect of music. According to this idea this effect is achieved by the means
of the synchronization of brain states between people who perform music together. This
synchronization is realized between the mental representations of both pitch (spectral)
and rhythm (temporal) categories. In order to synchronize spectral categories the efficient
prediction of subsequent pitches is necessary. This is possible thanks to the specific human
mental mechanism which consists of the implicit learning of pitch distribution in music
experienced during our life. As a result of this learning particular expectations of pitch
structure occur. Fulfilling these expectations causes specific emotional experiences that
are a kind of pre-conceptual communication indicating attachment to a particular group.

Key words: social consolidation, music tonal structure, vocal communication,
manipulation, ritual

Wstep

Mimo ze muzyka kojarzy sie dzis czesto z solowymi popisami instrumentalistow
czy wokalistow, bioracych udziat w profesjonalnych, ale tez amatorskich konkur-
sach muzycznych, chetnie transmitowanych przez srodki masowego przekazu,
kiedy rozpatruje si¢ aktywno$¢ muzyczng ludzi z perspektywy globalnej i mie-
dzykulturowej, nie sposdb nie zwrdci¢ uwagi na jej spoteczny charakter. Nawet
w kulturze zachodniej, gdzie podziat rél spotecznych doprowadzit do powstania
zawodu muzyka, duza cz¢$¢ aktywnosci muzycznej spoleczenstwa przyjmuje po-
sta¢ zbiorowg, jak na przykiad uczestnictwo w amatorskich ruchach chéralnych,
wspdlnotowe $piewanie piesni przez kibicow sportowych czy obecnos¢ $piewow
w obrzedach religijnych. Podobnie duza czgs$¢ artystycznej twdrczodci muzycznej
jest i byla komponowana z mysla o wykonaniu zbiorowym. Jesli jednak poszerzy-
my zakres naszych dociekan o kultury pozaeuropejskie, a zwlaszcza o tak zwa-
ne spoleczenstwa plemienne, to okaze sie, ze wspolnotowy charakter aktywnosci
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muzycznej jest w tych spoteczenstwach nieodzowna czescig wielu istotnych ob-
szardw zycia codziennego, poczynajac od wykorzystania gremialnych $piewow
podczas pracy, a na uzyciu muzyki i tanca w rytualach konczac.

Taka powszechnos¢ zbiorowego charakteru aktywnosci muzycznej czlowieka
sugeruje, ze muzyka moze by¢ zjawiskiem zwigzanym w jakis sposéb ze spolecz-
nych charakterem naszego gatunku. Biorac pod uwage taka mozliwos¢, wielu ba-
daczy zaproponowalo, ze muzyka jest specyficzna dla Homo sapiens biologicz-
ng adaptacja, ktorej funkcja jest badz to konsolidacja spoteczna (Roederer 1984;
Storr 1992), podtrzymywanie wiezi spolecznych zaréwno w skali matych (Dunbar
2012) i duzych grup (Weinstein et al. 2016), jak tez pomiedzy np. matka i dzie¢mi
(Dissanayake 2008; Falk 2004), badz informowanie o sp6jnosci grupy (Hagen,
Bryant 2003; Hagen, Hammerstein 2009). Koncepcje te zdaja si¢ by¢ wspierane
przez wyniki niektérych badan empirycznych, ktére sugeruja, ze wspdlnotowe
$piewanie zwicksza wydzielanie endorfin (Weinstein et al. 2016), co moze by¢
jedna z przyczyn szybszego nawigzywania wiezi spotecznych przez osoby wspol-
nie $piewajace w poréwnaniu z osobami wykonujacymi prace reczne w grupie
czy wspolne kreatywne pisanie (Pearce, Launay, Dunbar 2015). Nie rozstrzygajac,
ktéra z zaproponowanych hipotez ewolucji muzyki jest bardziej przekonujaca,
osobnym problemem pozostajacym do wyjasnienia przez zwolennikéw konsoli-
dacyjnej funkcji muzyki jako przyczyny jej ewolucji jest pytanie o to, w jaki spo-
sOb ekspresja dzwigkowa ludzi moze prowadzi¢ to wskazanych zaobserwowanych
efektow konsolidujacych. Punktem wyjscia dla odpowiedzi na to pytanie wydaje
sie by¢ kwestia komunikacji czlowieka poprzez muzyke.

Komunikacja a konsolidacja spofeczna

Komunikacja jest zjawiskiem powszechnym w $wiecie ozywionym i wigze si¢
z procesem pozyskiwania przez réznorakie zywe jednostki informacji z ich oto-
czenia (Roederer 2003). Samo pozyskiwanie informacji nie jest jednak jeszcze
warunkiem wystarczajagcym komunikacji. Informacje pozyskiwa¢ mozna bowiem
z otoczenia na podstawie interpretacji réznorakich oznak obecnych w tym oto-
czeniu. W tradycji semiotycznej oznakg jest kazda informacja o zjawisku, beda-
ca jego skutkiem. Klasycznym, zwykle przywolywanym przykladem oznaki jest
dym, ktory jest oznaka ognia. Poniewaz detekcja zmian zachodzacych w $wie-
cie jest kluczowa dla kazdej formy zycia, czerpanie informacji z otoczenia jest
najprawdopodobniej zjawiskiem obecnym od samego poczatku zycia. Tymcza-
sem komunikacja, bedaca procesem wymagajacym interakcji pomiedzy co naj-
mniej dwoma jednostkami jest zjawiskiem bardziej ztozonym i w zwigzku z tym
musiata wyewoluowa¢ pézniej. Niezaleznie od przyczyn ewolucji komunikacji



26 Piotr Podlipniak

(por. Scott-Phillips et al. 2012) do jej zaistnienia konieczna jest interakcja pomie-
dzy nadawca informacji i jej odbiorcg (Scott-Phillips 2008). Z tej perspektywy
kazdy nadawca wysyta intencjonalny? sygnal, prowadzacy do wywotania okreslo-
nej reakeji u odbiorcy tego sygnatu. Poniewaz darwinowska ewolucja, jako proces
pozbawiony celu, prowadzi do wigkszej przezywalnosci osobnikéw lepiej przysto-
sowanych, kazda populacja, predzej czy pdzniej, zdominowana zostaje przez takie
osobniki, ktérych sygnaly wywoluja u odbiorcow reakcje korzystne dla nadawcy.
Dlatego tez w ogdlnym sensie mozna rozumie¢ kazdy akt komunikacji jako rodzaj
manipulacji odbiorca przez nadawce (Dawkins, Krebs 1978).

Takie rozumienie komunikacji rodzi jednak pozornie problem z rolag komu-
nikacji w procesie konsolidacji spolecznej. Jak bowiem konsolidacja, ktora jest
zwykle zjawiskiem korzystnym dla wszystkich czlonkéw danej grupy, miataby
by¢ skutkiem komunikacji rozumianej jako manipulacja jednych oséb drugimi?
Jednym z mozliwych rozwigzan tego problemu jest rezygnacja z biologicznego
rozumienia komunikacji i rozréznienie pomigdzy manipulacja jako efektem ego-
istycznych i zwodniczych intencji, a perswazja bedaca wplywaniem na odbiorcow
bez takich intencji (Brown 2006). Skoro jednak czlowiek jest jednym z gatun-
kéw zwierzat musi podlega¢ tym samym prawom biologii. Czy zatem komuni-
kacja pomiedzy ludzmi jest zjawiskiem jako$ciowo odmiennym od komunikacji
obecnej wérdd innych gatunkow zwierzat i wymaga w zwigzku z tym calkowicie
odrebnego ujecia teoretycznego? Wydaje sie, ze nie trzeba uciekac si¢ do stawia-
nia tak radykalnych z punktu widzenia wspoélczesnej nauki tez. Rozwigzanie tego
problemu wiaze si¢ ze specyfika biologii gatunkéw spolecznych. Okazuje sie, ze
w niektorych okoliczno$ciach wspolpraca moze by¢ korzystniejsza dla jednostki
niz postawa egoistyczna (Wilson 2013). Nie kazda zatem manipulacja odbiorca
musi by¢ niekorzystna dla odbiorcy. Dlatego tez proces koewolucji manipulacji
przez nadawce sygnalu i rozpoznawania intencji nadawcy przez odbiorce moze
niekiedy prowadzi¢ do takich form manipulacji, ktére sa réwnie korzystne dla
obydwu stron zaangazowanych w proces komunikacji.

Specyfika komunikacji muzycznej

Cho¢ trudno jest znalez¢ jedna, powszechnie akceptowana definicje muzyki,
nie ulega watpliwosci, ze ludzie we wszystkich znanych kulturach postuguja si¢
w szczegolny sposob ekspresja dzwiekowa w celach estetycznych (Nettl 2000),
ktora okreslamy z perspektywy zachodniej muzyka (Podlipniak 2007). Co wigcej,
da si¢ wskazac w tej ekspresji cechy uniwersalne (Bispham 2009; Brown, Jordania

2 Pojecie intencjonalnosci nie oznacza tu koniecznoéci zaistnienia §wiadomosci intencji, ale sto-
sowane jest w celu podkre$lenia dziatania ukierunkowanego na okreslony skutek.



Tonalno$¢ muzyczna jako narzedzie konsolidacji spolecznej 27

2011; Savage et al. 2015), ktére z jednej strony odrdézniaja muzyke od innych eks-
presji dzwigkowych cztowieka, takich jak ptacz, $miech, mowa, a z drugiej charak-
teryzuja sie duza powszechnoscig, wynikajacg prawdopodobnie, w przypadku co
najmniej wielu z tych cech, z istnienia dziedzicznych predyspozycji poznawczych.
Poniewaz najprostsza i najprawdopodobniej najstarsza forma muzyki jest spiew
(Morley 2013) przy prébach zrozumienia komunikacyjnego charakteru muzyki,
rozumianej jako naturalna forma komunikacji czlowieka, warto skoncentrowa¢
sie przede wszystkim na wlasnosciach wiasnie $piewu.

Tym, co przede wszystkim odrdéznia $piew od wspomnianych innych ekspresji
dzwigkowych cztowieka, w tym mowy, jest dyskretny charakter wysokosci dzwie-
ku (Zatorre, Baum 2012). Dyskretnos¢ ta jest jednak nie tyle cecha obecng obiek-
tywnie w rzeczywistosci zewnetrznej wobec podmiotéw $piewajacych, co raczej
wlasno$cia poznawcza. Innymi stowy, mimo ze czestotliwo$¢ wybranego dzwieku
w $piewie moze nie by¢ bardzo stabilna i moze zmienia¢ si¢ w obrebie pewnego
zakresu czestotliwosci, dzwiek ten bedzie doswiadczany jako nalezacy do jednej
dyskretnej kategorii wysokosci. Inng, specyficzng jak si¢ wydaje dla muzyki cecha
jest tak zwany puls muzyczny, ktéry umozliwia synchronizacje ruchowo-muzycz-
ng. Takze puls muzyczny jest zjawiskiem poznawczym faktycznie nieistniejagcym
jako obiektywna cecha fizyczna dzwieckow, skladajacych si¢ na przebieg muzyczny
(Podlipniak 2015a). Oczywiscie zaréwno $piew, jak i kazda inna forma muzyki,
zawieraja szereg cech, ktdre nie sg specyficzne wylacznie dla muzyki, ale obecne
sa takze w mowie. Skoro jednak obserwuje sie szczegolna wlasnos¢ konsolidujaca
muzyki (Dunbar et al. 2012; Pearce et al. 2016; Pearce et al. 2017; Tarr, Launay,
Dunbar 2016; Weinstein et al. 2016), ktéra odréznia muzyke od mowy, placzu
czy $miechu, nalezy si¢ spodziewac, ze wlasnos¢ ta powinna wynikac ze specyfiki
muzyki, a nie z cech obecnych takze w mowie, placzu czy $miechu. Specyfika ta
jest zwigzana zapewne badz to z obecnoscig w muzyce takich cech, ktérych nie ma
w mowie i innych formach komunikacji wokalnej ludzi, badz wynika ze szczegol-
nej konfiguracji tych cech, ktére obserwuje si¢ takze we wspomnianych réznych
od muzyki formach komunikacji. Poniewaz jednak zréznicowanie kulturowe mu-
zyki jest tak duze, ze trudno jest wskaza¢ na powszechng i stabilng konfiguracje
jakichkolwiek cech niespecyficznych dla muzyki, wydaje sig, ze przyczyn wlasno-
$ci konsolidacyjnych muzyki nalezy szuka¢ w muzycznie specyficznych elemen-
tach komunikacji muzycznej.

O ile jednak stosunkowo tatwo jest wskaza¢ na tres¢ komunikatu zakodowane-
go w niespecyficznych dla muzyki cechach ekspresji wokalnej, takich jak zwigk-
szanie i zmniejszanie nat¢zenia dzwigku, przyspieszanie i zwalnianie tempa wo-
kalizacji itp., ktore, okreslane czgsto mianem ,,ekspresywnej dynamiki” (Merker
2003) czy ,afektywnej prozodii” (Zimmermann, Leliveld, Schehka 2013) wiaza
sie z komunikacjg informacji o stanie emocjonalnym nadawcy (Juslin, Scherer
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2008; Scherer 1995, 2013), o tyle problem tego, co jest przedmiotem komunikatu
zakodowanego w nastepstwach dyskretnych klas wysokosci dzwigku czy relacjach
metro-rytmicznych pozostaje przedmiotem licznych sporéw. Biorac jednak pod
uwage wspomniang szczegdlnag wlasnos¢ konsolidujaca muzyki z jednej strony
oraz specyficznos¢ kodu muzycznego opartego na dyskretnych kategoriach wy-
sokosci i iloczasu (Bielawski 1968) z drugiej, mozna przypuszczad, ze zawarto$é
tego komunikatu wigze si¢ z informacja wazng dla grupy spolecznej - taka, ktora
sklania do zaobserwowanego utozsamiania si¢ muzykujacych oséb ze wspétmu-
zykujaca grupa (Pearce et al. 2015; Pearce et al. 2016; Pearce et al. 2017; Weinstein
et al. 2016). Nalezy doda¢, ze informacja ta nie musi by¢ uswiadomiona. Wiele
z informacji przekazywanych w komunikacji miedzyludzkiej umyka swiadomo-
$ci, wplywajac jednak jednoczesnie i znaczaco na podejmowane decyzje (Necka,
Orzechowski, Szymura 2006).

Jedna z mozliwych interpretacji tego, co jest komunikowane poprzez nastep-
stwa wysokosci dzwiekéw i wartosci rytmicznych jest informacja o checi przy-
naleznos$ci do danej grupy lub/i podtrzymania tej przynaleznosci. Innymi stowy
komunikat ten jest swoista deklaracja czlonkostwa i jednoczesnie zobowigzaniem
wypelniania regul rzadzacych dang wspolnota. Jesli komunikacja muzyczna jest
zjawiskiem ewolucyjnie starszym od mowy artykulowanej, to fakt braku $wia-
domosci faktycznej tresci komunikatu, jak tez przedkonceptualny charakter do-
$wiadczenia struktury muzycznej, nie jest niczym zaskakujacym. Swiadomos¢
tre$ci komunikatu, jak tez ujmowanie postrzeganych zjawisk w kategorie koncep-
tualne sg wyjatkowo kosztownymi pod wzgledem czasu i energii operacjami po-
znawczymi. Dlatego tez, jesli tylko przekazywana informacja miala wazne znacze-
nie przystosowawcze dla komunikujacych si¢ naszych ewolucyjnych przodkow,
forma jej przekazu nie musiala przybierac postaci kategorii konceptualnych oraz
angazowa¢ swiadomosci do rozpoznawania intencji konsolidacyjnych muzyku-
jacych osobnikéw. Przeciwnie, przy tak jednoznacznym komunikacie bytaby to
strata czasu i energii.

Konsolidacyjna funkcja synchronizacji

Odrebnym problemem jest pytanie o to, jak wspomniana informacja o checi
przynaleznoéci do danej grupy jest przekazywana i odkodowywana w ukfadzie
nerwowym czlowieka. Komunikacja za pomoca mowy, ale tez $piewu, polega do
pewnego stopnia na synchronizowaniu aktywno$ci mézgowej pomiedzy osobami
komunikujacymi si¢. Tym, co podlega synchronizacji jest aktywnos¢ neuronal-
na, bedaca przyczyna doswiadczania zaréwno ruchu, stanéw emocjonalnych, jak
réwniez konkretnych wrazen. W przypadku mowy jest to dodatkowo aktywno$é
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neuronalna odpowiedzialna za doswiadczane kategorie semantyczne przypisane
do leksykonu danego jezyka. Efektem synchronizacji stanéw moézgowych jest ob-
serwowana na przyktad podczas rozmowy synchronizacja fal mézgowych (Pérez,
Carreiras, Dunabeitia 2017). Pomijajac kwestie sporne, dotyczace przyczynowej
roli fal mézgowych jako odrebnego jakosciowo fenomenu w tworzeniu §wiado-
mych doznan (por. Al-Khalili, McFadden 2016), wiadomo, Ze synchronizacja nie
tylko kategorii semantycznych, ale takze emocji utatwia rozpoznawanie intencji
u 0s0b wspdldzielacych te emocje. Jak sugeruja niektore badania, synchronizacja
stanéw moézgowych emocji przyczynia sie wlasnie do usprawniania interakcji spo-
tecznych (Nummenmaa et al. 2012), co wskazuje, ze proces komunikacji polega-
jacy na wspomnianej synchronizacji stanéw mézgowych moze mie¢ niebagatelne
znaczenia dla tworzenia wigzi spolecznych. Muzyka jest w tym wzgledzie, jak si¢
wydaje, szczegélnym rodzajem bodzca, poniewaz nie tylko wspétmuzykowanie,
ale nawet jej wspdlnotowe stuchanie prowadzi do synchronizacji wielu obszaréow
mozgowia, w tym $rédmoézgowia, wzgorza, pierwszorzedowej kory stuchowej
oraz asocjacyjnej kory stuchowej, ale tez obszaréw w korze czolowej i ciemienio-
wej, a takze obszaréw moézgu odpowiedzialnych za planowanie ruchowe (Abrams
et al. 2013). Uwaza sie, Ze na synchronizacje stanéw mdzgowych wplywaja nie
tylko cechy temporalne, ale tez spektralne bodzca muzycznego (Bharucha, Cur-
tis, Paroo 2011). To wlasnie wielowymiarowo$¢ mozgowej reprezentacji muzycz-
nej moze by¢ przyczyng obserwowanej szczegélnej mocy konsolidujacej muzyki.
Dlatego tez struktura muzyki wydaje si¢ by¢ idealnym no$nikiem wspomnianej
informacji o checi przynaleznosci do danej grupy.

Konsolidacja spoleczna a ewolucja zdolno$ci muzycznych

Skoro struktura muzyczna miataby by¢ szczegdlnym narzedziem konsolida-
cji spolecznej, powstaje pytanie jak 6w ,muzyczny” rodzaj komunikacji mogt
powsta¢ w historii ewolucyjnej naszego gatunku. Coraz bardziej popularnym
pogladem staje sie twierdzenie o kluczowej roli muzycznych zjawisk metro-
-rytmicznych w osigganiu efektéw konsolidujacych muzyki (McNeill 1995; Mer-
ker, Madison i Eckerdal 2009; Wang 2015). Istotnie, zdolno$¢ do synchronizacji
muzyczno-ruchowej jest jedna z cech odrézniajacych cztowieka od innych naczel-
nych. Nawet dla szympansa, czyli gatunku najbardziej spokrewnionego z ludzmi,
synchronizacja ruchowa z bodZcem muzycznym wydaje sie zadaniem niewyko-
nalnym. Synchronizacja muzyczno-ruchowa umozliwia ponadto taniec, ktory
stanowi wazny element wielu rytualéw, a zapamietanie w taicu moze prowadzic
do zjawiska ,,rytmicznego porwania” (rhythmic entrainment), obserwowanego
w wielu kulturach muzycznych $wiata (Becker 2004). Jak wskazuja wyniki badan,
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porwanie rytmiczne wywoluje pozytywne emocje i prowadzi do konsolidacji spo-
tecznej (Trost, Labbé, Grandjean 2017). Zjawiska metro-rytmiczne nie s3 jednak
jedynym ani koniecznym elementem struktury muzycznej. Réwnie istotne, jesli
nie istotniejsze, s3 zjawiska wysokosciowe. Niektdrzy badacze uwazaja, ze zdolno-
$ci poznawcze umozliwiajace synchronizacje muzyczno-ruchows i rozpoznawa-
nie zjawisk metro-rytmicznych powstaly w ewolucji cztowieka wczesniej niz te,
umozliwiajace rozpoznawanie relacji wysokosciowych (Mithen 2006). Jedli tak,
rodzi to pytanie o przyczyny pozniejszej ewolucji struktury wysokosciowej muzy-
ki niz struktury metro-rytmicznej. Skoro bowiem zjawiska te mogga istnie¢ nieza-
leznie, dlaczego czlowiek obdarzony zostal zaréwno zdolnoscig do synchronizacji
muzyczno-ruchowej, jak i synchronizacji spektralnej? Z kolei to muzyka zawiera-
jaca w sobie oba te elementy wydaje si¢ by¢ szczegdlnie skuteczna jako narzedzie
konsolidacji spotecznej. Czy za konsolidacyjne wlasnosci muzyki odpowiadaja
zatem jedynie jej cechy metro-rytmiczne? Jakie wartosci przystosowawcze niesie
ze sobg zatem struktura meliczna muzyki?

Kluczowym zatem problemem w dyskusji o genezie konsolidacji poprzez ak-
tywnos$¢ muzyczng staje si¢ problem wartosci przystosowawczej zaréwno metro-
-rytmicznej, jak i wysoko$ciowej struktury muzyki jako narzedzia konsolidacji
spolecznej. Tylko bowiem te cechy organizmu, ktére przynosza mu wymierne
korzysci adaptacyjne majg szanse na upowszechnienie si¢ w catej populacji (Daw-
kins 1989), tak jak ma to miejsce w przypadku muzykalnosci cztowieka. Pomimo
bowiem do$¢ popularnego przekonania, ze jedynie nieliczna czes$¢ populacji jest
uzdolniona muzycznie, w jednym z niedawno przeprowadzonych badan stwier-
dzono na przyklad, ze jedynie okoto 1,5% z niemal 20 000 badanych o0séb jest do-
tknietych tak zwang amuzja (Peretz i Vuvan 2017), czyli deficytem poznawczym
charakteryzujacym si¢ uposledzeniem przetwarzania bodzcéw muzycznych przy
zachowaniu innych sprawnosci poznawczych.

Niewatpliwie umiejetnos¢ konsolidacji spolecznej jest wazna dla przetrwania
osobnikéw nalezacych do gatunkéw spotecznych. Spoteczny charakter Zycia jest
cechg charakterystyczng naszych najblizszych zwierzecych krewnych - szympan-
séw. Oznacza to, Ze najprawdopodobniej nasz wspolny z szympansami przodek
tworzyl takze grupy oparte na relacjach spotecznych. Czlowiek jest jednak jedy-
nym z zyjacych naczelnych, ktéry komunikuje si¢ za pomoca muzyki i ktdry jest
zdolny do rozpoznawania zlozonych syntaktycznie struktur melorytmicznych.
Funkcja konsolidacyjna muzyki musi by¢ zatem zwigzana z jaka$ szczeg6lna, nie-
obecng u szympanséw, a obserwowang u ludzi cechg ich poznania. Jak zauwazyt
Robin Dunbar, tym co w istotny sposéb rézni spoleczenstwa ludzkie od spotecz-
nosci tworzonych przez inne gatunki naczelnych jest wielkos¢ grup, w ktérych
zyjemy (Dunbar 2014). Liczebno$¢ grup spotecznych, w ktorych przyszlo zy¢
naszym przodkom z pewnoscig wymagala szczegélnych umiejetnosci radzenia
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sobie z konfliktami spofecznymi i rozpoznawania faktycznych intencji wspotple-
miencow. Jedna zatem z mozliwych zalet wspdlnotowej aktywnosci muzycznej
moglo by¢ rozpoznawanie na podstawie zdolnosci do synchronizacji struktury
muzycznej, stopnia konsolidacji z osobnikami nalezacymi do réznych grup ludz-
kich, dzielacych jednak wspolne interesy na przykiad terytorialne. W takim przy-
padku znajomo$¢ rytualu staje si¢ swiadectwem przynaleznosci do okreslonej
spolecznosci. Po dzi$§ dzien muzyka pelni wszak funkcje emblematu réznych sub-
kultur, stajac si¢ czynnikiem ustalania tozsamosci spotecznej jednostki (Martin
2005), a znajomos¢ danego gatunku muzycznego staje si¢ niejednokrotnie wa-
runkiem koniecznym akceptacji przez pozostatych czlonkéw danej subkultury.
Mozliwe jest zatem, ze wraz ze zwigkszaniem si¢ liczebnosci grup naszych przod-
kow i koniecznoscia zawigzywania coraz to wigkszych liczebnie koalicji, najpierw
narzedziem konsolidacyjnym byla synchronizacja jedynie ze zjawiskami metro-
-rytmicznymi, a pozniej, gdy stala si¢ niewystarczajaca, powstata zdolnos¢ do
synchronizacji spektralnej. Mowiac prosciej, dla uczestnikéw rytuatu konsolidu-
jacego wazne stalo sie nie tylko to, kiedy nastapi dzwigk, ale takze, co to za dzwigk.

Szczegodlna rola tonalnosci w zespalaniu stanéw motorycznych,
emocjonalnych i poznawczych

Doswiadczanie wrazenia wysokosci dzwigku podczas stuchania muzyki przybiera
szczegolna postac. O ile w przypadku stuchania mowy czy $miechu nasze wra-
zenia wysokosci dzwigku przybieraja posta¢ zmieniajacego si¢ w sposéb ciagly
parametru, o tyle podczas stuchania muzyki wrazenie wysokosci nabiera wspo-
mnianych postaci dyskretnych kategorii. Na tym jednak specyfika doswiadczenia
muzycznej wysokosci dzwigku si¢ nie konczy. Stuchajac kazdej, nawet najprost-
szej melodii, doswiadczamy swoistej hierarchii stuchanych kategorii wysokosci
dzwigku. Jedne z tych kategorii wydaja nam si¢ bardziej, a inne mniej stabilne.
Najbardziej stabilna jest wysoko$¢ dzwigku, ktdra jest zwykle okreslana jako cen-
trum tonalne (Podlipniak 2016). Do$wiadczenie owych réznych pod wzgledem
stabilnosci stanéw emocjonalnych okreslane jest czgsto mianem qualiow tonal-
nych (Huron 2006; Margulis 2014; Podlipniak 2017), a nastepstwa zréznicowa-
nych qualiéw tonalnych stanowia najwazniejszy element syntaktyki wysokoscio-
wej muzyki (Krumhansl 1990). Z perspektywy poznawczej, $piewanie struktury
wysoko$ciowej muzyki wymaga aktywacji tych struktur mézgowia, ktore wigza
sie z doswiadczaniem standw zaréwno motorycznych, jak tez emocjonalnych i po-
znawczych (Podlipniak 2015b). Pomijajac fakt, ze kazda struktura wysokosciowa
muzyki jest realizowana w czasie, musi zatem by¢ ujmowana w mniej lub bardziej
precyzyjne kategorie rytmiczne, $piewanie melodii wymaga kontroli motorycznej
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aparatu glosowego, a wspomniana hierarchia qualiéw tonalnych opiera si¢ na sub-
telnych stanach emocjonalnych napie¢ i odprezen, ktére s3 ujmowane jednocze-
$nie w $wiadome kategorie poznawcze interwaltéw muzycznych.

Aby mozna bylo sprawnie synchronizowaé §piew pomiedzy grupa ludzi, po-
szczegblni §piewacy musza tak naprawde synchronizowaé wszystkie wspomniane
przed chwilg stany moézgowe. Dla aktywnego uczestnika prehistorycznego rytu-
alu konsolidujacego kluczowa byla zatem umiejetnos¢ przewidywania nie tylko
tego, kiedy nalezy zaspiewac kolejny dzwigk, ale tez jak nalezy przygotowac apa-
rat glosowy do tego, aby wydoby¢ dzwigk o okreslonej czestotliwosci. Kategorie
wysokos$ci dzwieku staly si¢ w zwiazku z tym waznym elementem przewidywan
tworzonych przez moézg. Poniewaz czgsto$¢ nastepstw réznych interwalow mu-
zycznych w muzyce jest zwykle zréznicowana, nasze umysly ucza si¢ w sposéb
nie§wiadomy statystyki tych nastepstw i na tej podstawie dokonuja wspomnia-
nych przewidywan (Huron 2006). To wlasnie zréznicowane prawdopodobien-
stwo tych nastepstw umozliwia powstawanie zréznicowanych wrazen emocjo-
nalnych, w zaleznosci od stopnia spetnienia naszych oczekiwan. Synchronizacja
wiec nie tylko reprezentacji motorycznych i poznawczych, ale tez podobnych
stanéw emocjonalnych jest tak naprawde przedkonceptualnym odpowiednikiem
komunikatu o wspomnianej checi przynaleznosci do grupy wspoétuczestnicza-
cych w danym rytuale.

Podsumowanie

Mugzyka jest niewatpliwie do dzi$ zjawiskiem o duzym znaczeniu dla ksztalto-
wania zaréwno tozsamosci spotecznej jednostki, jak réwniez dla tworzenia wigzi
spolecznych pomiedzy ludzmi. Diugi czas traktowano efekty uzycia muzyki do
tych celow jako wynik ludzkiej jedynie inwencji. Z perspektywy przedstawionego
jednak powyzej pogladu szczegdlng moc konsolidacyjna muzyki zawdzigczamy
w réwnym stopniu wyborom kulturowym, jak dziedzicznym predyspozycjom
poznawczym, bez ktorych wspolnotowe muzykowanie nie mogltoby z pewnoscia
by¢ tak skuteczne w tworzeniu wiezi miedzyludzkich, jak dowodza przywotane
wczesniej wyniki badan eksperymentalnych. Majac na uwadze wskazane wlasno-
$ci wspolnotowej aktywnos$ci muzycznej wydaje sie, ze warto w wiekszym stopniu
przywiazywac wage do edukacji muzycznej od najwczesniejszych etapdw ksztal-
cenia. Taka inwestycja moze okaza¢ si¢ w dluzszej perspektywie wazna dla pod-
trzymywania wigzi spotecznych w skali tak mikro-, jak i makrospotecznej oraz dla
ksztaltowania tozsamo$ci spotecznej jednostek. Umiejetne wykorzystanie muzyki
moze tez by¢ dobrym narzedziem rozwigzywania konfliktéw spotecznych.
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Socjologia muzyki
a krytyczna analiza dyskursu

W tekscie zostata ukazana specyfika krytycznych badan nad dyskursem w perspektywie mu-
zycznych praktyk ludzi. Pierwsza czg$¢ tekstu ma charakter teoretyczno-metodologiczny,
kre$lac wzajemne zwigzki pomiedzy socjologia muzyki i krytyczng analizg dyskursu (KAD).
Druga czg$¢ tekstu odnosi si¢ do réznorodnych zjawisk i proceséw z zycia spoleczno-
-muzycznego, ktére mozna analizowal z wykorzystaniem krytycznej analizy dyskursu.
W szczegolnosci uchwycono procesy komunikacyjne odnoszace si¢ do przemocy symbo-
licznej, wtadzy i dominacji w obszarze zycia muzycznego.
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muzyczna sfera publiczna, dyskurs muzyczny, dyskurs o muzyce

Sociology of music
and critical discourse analysis

The text presents the specificity of critical research on discourse in the perspective of mu-
sical practices of people. The first part of the text is of a theoretical and methodological na-
ture, outlining the mutual relations between the sociology of music and critical discourse
analysis (CDA). The second part of the text refers to various phenomena and processes
from the social and musical life that can be analyzed using critical discourse analysis. In
particular, in the text were discussed such issues, as communication processes related to
symbolic violence and power and domination in the area of musical life.

Key words: sociology of music, critical discourse analysis, discoursive violence,
musical public sphere, musical discourse, discours about music
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Wprowadzenie

Celem niniejszego tekstu jest ukazanie wzajemnych zwiazkéw pomiedzy socjo-
logiag muzyki oraz krytyczng analizg dyskursu. Powigzania te — na pierwszy rzut
oka - odlegte, stanowig niezwykle interesujacy aspekt refleksji socjologicznej
w obszarze socjologii muzyki, pojmowanej jako odrebna subdyscyplina wiedzy
naukowej. Tematyka ta wydaje si¢ by¢ zupelnie nieobecna w polskiej refleksji na-
ukowej, cho¢ w literaturze $wiatowej mozna znalez¢ wiele ciekawych odniesien -
zaréwno teoretycznych, jak i badawczych w tym zakresie. W tekscie ukazane sa
nie tylko powigzania pomigdzy socjologia muzyki a krytyczng analizg dyskursu
(dalej: KAD), ale tez omowione zostaly ramy teoretyczno-metodologiczne dla in-
terdyscyplinarnie pojetych studiow nad dyskursywnie ujmowanymi praktykami
muzycznymi ludzi. Co istotne, obok plaszczyzny teoretyczno-metodologicznej
omoéwiono takze przyktadowe pola badawcze dla tak pojetej refleksji naukowe;j.
Trzeba zaznaczy¢, ze jest to pole niezwykle réznorodne i obszerne. W niniejszym
tekscie rozwazone zatem zostang kwestie odnoszace si¢ do narzucania muzycz-
nych tredci, gustu muzycznego, wladzy publicznosci czy tez wltadzy mediow, opre-
sji poprzez muzyke, nieréwnosci spolecznych zwigzanych z muzycznymi prak-
tykami itp. — wszystko to na plaszczyznie dyskursywnie uzgadnianych znaczen
i komunikowania si¢ aktoréw w zyciu spoteczno-muzycznym.

Calosci rozwazan przyswieca zalozenie, zgodnie z ktérym praktyki muzyczne
spoleczenstwa nie sag wolne od dominacji, przymusu i wtadzy elit symbolicznych?®.
Mimo silnej demokratyzacji kultury muzycznej i dostepnosci muzycznych tredci
(szczegdlnie w dobie nowych udogodnien technologicznych), nie uwolnilismy si¢
od zjawisk opresji i przemocy odnoszacej sie do dyskursu muzycznego i dyskursu
o muzyce. Obydwa typy dyskursu, reprodukowane w sferze publicznej, moga by¢
opisywane i wyjasniane dzigki instrumentarium metodologicznemu, jakie oferuje
nam dobrze juz rozwinieta w refleksji naukowej krytyczna analiza dyskursu. Jej
zastosowanie do badania muzycznych zjawisk jest propozycja nowatorska i wy-
biegajaca naprzeciw potrzebom wspolczesnej socjologii.

2 Do elit symbolicznych spoleczenstwa naleza w szczegolnosci ,,(...) eksperci, publicysci, dzien-

nikarze, redaktorzy, pisarze, autorzy podrecznikéw szkolnych, duchowni, naukowcy, ludzie bizne-
su, intelektualici, a takze wystepujacy w $rodkach masowego przekazu politycy” (Czyzewski et al.
2014: 8). Ustalaja oni hierarchie spraw waznych i niewaznych, ktére mozliwe sa do pomyslenia
i wypowiedzenia w sferze publicznej. Idac tym tropem, mozna dodaé — w kontekscie podjetych tu
rozwazan — ze do elit symbolicznych przynaleza rowniez krytycy muzyczni, dziennikarze muzyczni,
muzykolodzy i komentatorzy Zycia muzycznego, muzycy oraz znawcy problematyki muzycznej.
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Socjologia muzyki i procesy komunikowania

Socjologia muzyki jako nauka ma wspdlczesnie wiele do zaoferowania badaczom
spolecznym w zakresie badania praktyk muzycznych spoleczenstwa (zob. Jabton-
ska 2014). Jest nauka interdyscyplinarng, konstytuujac swoj przedmiot badan
i wypracowujac metody badawcze na ztaczu co najmniej kilku dyscyplin nauko-
wych (w tym socjologii, muzykologii, filozofii, teorii komunikowania, psycholo-
gii, kulturologii czy pedagogiki). Nie ma tu miejsca (ani potrzeby), by omawia¢
wszystkie te odniesienia. Trzeba mie¢ jednak na wzgledzie szerokie zapozyczenia
socjologii muzyki od innych subdyscyplin wiedzy naukowej w zakresie budowania
jej konstytutywnych zalozen ontologicznych, epistemologicznych czy metodolo-
gicznych. Nalezy tez pamigtad, ze — jak slusznie zauwaza Ivo Supici¢ - socjologia
muzyki jest zalezna w szczegdlnosci od socjologii ogdlnej, konstruujac na jej fonie
swoj przedmiot, jak rowniez biorac od niej metody badawcze (Supici¢ 1969: 9).
Podobnego zdania s3 réwniez Fabio Dasilva, Anthony Blasi i David Dees, ktorzy
podkreslaja, iz ,,(...) socjologia muzyki nie tyle odnosi si¢ do muzyki jako takiej,
co do spoleczenstwa” (Dasilva, Blasi, Dees 1984: vii). Do kwestii tych, szczegdlnie
na poziomie metodologicznym, powroce jeszcze w dalszej czesci tekstu.

Jednym z obszaréw zainteresowan socjologii muzyki jako nauki jest zwrd-
cenie uwagi na komunikacyjny aspekt sztuki dzwiegkéw. Oznacza on, ze muzy-
ka pelni w spoleczenstwie funkcje nosnika pewnych tresci, znaczen, symboli.
Innymi stfowy, muzyka umozliwia komunikacje pomiedzy ludzmi. Oczywiscie
dyskusyjne jest to, na jakim poziomie znaczeniowosci operuje muzyka. Istnie-
je w tym zakresie co najmniej kilka stanowisk, poczawszy od przekonania, ze
muzyka nic nie znaczy, po stwierdzenie, ze jest ona jak jezyk. Ewa Kofin w prze-
konujacy sposéb wyroéznia cztery stanowiska w tym zakresie (zob. Kofin 1991).
Nie ma tu miejsca, by dokladnie je przywolywa¢, warto jednak mie¢ na wzgle-
dzie fakt, Ze muzyka moze by¢ zaréwno rozumiana jako system znaczen, jak
i moze by¢ pojmowana jako struktura bezznaczeniowa. Dla przyjetych tu wy-
wodow zakladam, ze muzyka posiada swojg strukture znaczeniowy, a zatem jest
no$nikiem pewnych tresci i forma migdzyludzkiej komunikacji. Komunikacja
ta zachodzi na linii: nadawca - dzieto — odbiorca. Komunikacja moze tez zacho-
dzi¢ miedzy nadawcami badz odbiorcami dziela. Istotg jest jednak znaczenio-
wos¢ tre$ci muzycznej dzieta. Jak stusznie zauwaza John Blacking (1982) w swo-
im tekscie pt. The Structure of Musical Discourse kwestia jezykowego wyrazania
muzyki stanowila od zawsze problem w zakresie filozoficznych dyskusji. Jako
komunikacja niewerbalna, dyskurs muzyczny sytuuje sie w obszarze metafizyki
(Blacking 1982: 16). Bez watpienia jednak tworzenie muzyki i muzykowanie
(music-making), tak jak mowa, jest dzialaniem komunikacyjnym o charakterze
multimedialnym (Blacking 1982: 16). Jak zauwaza autor, ,dyskurs muzyczny
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nie jest realng rzeczywisto$cia. Jest rezultatem nadawania znaczenia dzwigkom
przez tworce, wykonawce i odbiorce” (Blacking 1982: 17).

Dla podjetych tu rozwazan kluczowe wydaje si¢ dokonanie rozréznienia po-
miedzy dyskursem muzycznym oraz dyskursem o muzyce, co prowadzi nas do
dwoch trybéw komunikowania i dwéch réznych probleméw badawczych zwia-
zanych z dyskursywnie pojetymi praktykami muzycznymi. Dyskurs muzyczny to
dyskurs samej muzyki jako takiej (wigze si¢ on z jej immanentna tredcia i znacze-
niami). Natomiast dyskurs o muzyce to jezykowe sposoby opisywania muzyki,
przezy¢ estetycznych, formulowania opinii i ocen o dziele muzycznym, wykona-
niu, reakcjach publicznosci itp. Istota jest tu zatem znaczeniowo$¢ kreowana wo-
kot problematyki muzyki jako sztuki (i catej szeroko pojetej audiosfery), nie zas
jej dyskusyjna znaczeniowo$¢, immanentnie powigzana z tym, co wyraza i komu-
nikuje wprost lub posrednio dzielo muzyczne.

Dyskurs muzyczny

Jak juz wezes$niej wspominatam, istnieje wiele stanowisk probujacych udzieli¢ od-
powiedzi na pytanie, czy muzyka jest jakas forma jezyka. Jedno z nich gtosi, ze mu-
zyka jest jezykiem, a zatem posiada warstwe semiotyczng. Warto przypomniec tu
skrétowo, iz semiotycznym wymiarem muzyki zajmowali sie¢ miedzy innymi tacy
autorzy jak Jean-Jacques Nattiez, Eero Tarasti czy tez Nicolas Ruwet - by wspo-
mnie¢ tylko tych najwazniejszych. Na przyktad Nattiez twierdzil, ze ,,(...) kazdy
utwor muzyczny to system integralny, posiadajacy wlasng semantyke, syntagmy,
syntakse, a jego fonologia — paradygmaty” (Nattiez 1990: 87). Jego zdaniem przez
»muzyczny” mozemy pojmowac tylko takie zjawisko dzwigkowe, ktére powstato
w obrebie kultury. Nie jest wiec mozliwe rozwazanie semiotyki muzyki bez wzie-
cia pod uwage kulturowego otoczenia badanego zjawiska muzycznego. Analiza
semiotyczna wiaze sie bowiem $cisle z kultura, muzyka za§ pojmowana jest jako
uniwersalna aktywno$¢ ludzka (zob. Jablonska 2014: 25-26).

Z kolei wspomniany powyzej Tarasti nazywa muzyke wprost dyskursem
(zob. Tarasti 1994, 2003). Dokonuje on rozréznienia (przyjetego za Charlesem
Seegerem) na dyskurs muzyczny i dyskurs o muzyce. Jak zauwaza Maciej Jabton-
ski, ttumaczac owo rozréznienie finskiego uczonego, ,,rzecz w relacji poznaw-
czej, jaka zachodzi miedzy formami istnienia muzyki a sposobami jezykowego
przedstawiania rezultatow jej poznania; pomigdzy ontologiczng strukturg »§wiata
muzyki« a artykulacja doswiadczen badawczych, takze tych, ktore sa udzialem
semiotyka muzyki” (Jabtonski 1999: 12). Szczegélnie wazng kwestia, jaka porusza
Tarasti, jest narracyjno$¢ w muzyce, jej istnienie w czasie, a takze jej przestrzen
oraz aspekt ikoniczny. Fundamentalng kwestig dla Tarastiego jest takze kulturowo
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zdeterminowany sposéb rozumienia dyskursu muzycznego - aby go uchwycic,
niezbedne jest posiadanie odpowiednich kompetencji kulturowych.

Krytyczna analiza dyskursu jako perspektywa badawcza

Skoro muzyka ma walor komunikacyjny oraz jest nosnikiem znaczen i tresci, to
z pewnoscig mozna ja bada¢ za pomoca analizy dyskursu, w tym w szczegélno-
$ci - za pomoca krytycznej analizy dyskursu. Trzeba jednak mie¢ na wzgledzie
zarysowany powyzej podzial na dyskurs muzyczny i dyskurs o muzyce. Jak juz
wczesniej wspominalam, w tym pierwszym przypadku przedmiotem zaintere-
sowania sg tre$ci muzyczne same w sobie, w tym drugim zas — dyskusje i debaty
konstruowane wokét muzyki. Ten dwojaki sposdb rozumienia praktyk muzycz-
nych w wymiarze dyskursywnym jest kluczowy z punktu widzenia podjetych
tu rozwazan.

Moéwigc o analizie dyskursu w kontekscie praktyk muzycznych ludzi trzeba
przede wszystkim wyjs¢ od uscidlenia tego, czym w ogdle jest dyskurs. Dyskurs
to co$ takiego, co czyni nas istotami ludzkimi (zob. Wodak 2011: 15). Dyskurs
czesto bywa pojmowany jako ,,jezyk w uzyciu” czy tez jako forma miedzyludzkie-
go komunikowania si¢. Praktyki dyskursywne s bowiem zwigzane z nieustannie
dziejacym si¢ i odtwarzanym w procesach negocjowania znaczen $wiatem spo-
tecznym. Na dyskurs skladajg si¢ zaréwno interakcje, jak i podzielane znaczenia
(zob. Jabtonska 2015: 131).

Tradycja badan nad dyskursem, jak i jej réznorodnos¢ teoretyczna i paradygma-
tyczna, jest niezwykle bogata, i nie sposob przywotac tu wszystkich zagadnien z tym
zwigzanych. Istnieje tez wiele teoretycznych prob syntetycznego uchwycenia zrédet
krytycznej analizy dyskursu. Rekonstrukeje teoretycznego zaplecza KAD nakresla
miegdzy innymi Jan Blommaert. Wskazuje on na liczne Zrédla teoretyczne, z kto-
rych czerpiag wspdlczesni przedstawiciele KAD, zwracajac w szczegolnosci uwage na
dwa podstawowe nurty: teorie wladzy i ideologii (odniesienia do Foucaulta, Gram-
sciego, Althussera, Laclau i Mouffe oraz Johna Thompsona) oraz teori¢ struktura-
cji, umozliwiajacy przezwyciezenie strukturalnego determinizmu (zob. Blommaert
2005: 27-28). Inny model teoretycznej ewolucji analizy dyskursu proponuja z kolei
Stefan Titscher, Michael Meyer, Ruth Wodak oraz Eva Vetter (2000: 51). Przywo-
tuja oni nie tylko dwa fundamentalne nurty dla rozwoju KAD, takie jak - z jednej
strony — amerykanski interakcjonizm (socjologia fenomenologiczna Schiitza, szko-
ta dramaturgiczna Goffmana czy podejscie etnometodologiczne Garfinkla) oraz —
z drugiej - europejskie badania nad strukturg jezyka (m.in. kulturowy struktura-
lizm Levi-Straussa i Maussa, strukturalizm jezykowy Saussure’a, rosyjski formalizm
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czy praska szkola lingwistyki strukturalnej®), ale tez nawigzujg do tradycji badan
nad komunikowaniem (np. Lasswell), semiotyki Morrisa, teorii aktu mowy Searle,
teorii komunikacji miedzysystemowej Luhmanna czy teorii dziatania komunikacyj-
nego Habermasa. Nie inaczej zaplecze teoretyczne KAD ukazuja réwniez Gilbert
Weiss i Ruth Wodak (2003: 10-11). Wskazuja oni, iz wspolczesna analiza dyskursu
w odmianie krytycznej czerpie swe zalozenia przede wszystkim z dwdch typow teo-
rii: krytyczno-dialektycznej oraz fenomenologiczno-hermeneutycznej (zob. Weiss,
Wodak 2003: 5). Jak zauwazaja, w budowaniu uzytecznej siatki pojeciowej i narzedzi
analitycznych KAD przydatna okazuje si¢ migdzy innymi Habermasowska koncep-
cja dzialania komunikacyjnego, Giddensowska strukturacja, Foucaultowska wie-
dza-wtadza, dualizm habitus-pole Bourdieu, Luhmanowskie zatozenia co do natury
proceséw komunikacyjnych zachodzacych w systemach spotecznych czy Schiitzow-
ska wizja $wiata konstruowanego w codziennych praktykach®. Jak konkluduja auto-
rzy, »,w ten sposob teoretyczna rama KAD wydaje sie by¢ eklektyczna i nieuporzad-
kowana” (Weiss, Wodak 2003: 6). W ostatnim czasie prob uchwycenia calosciowej
spuscizny KAD dokonali réwniez Monika Kopytowska i Lukasz Kumiega (2017:
177-208). Odnosza si¢ oni w szczegdlnosci do wspotczesnych przedstawicieli KAD,
umocowanych teoretycznie w klasycznej mysli naukowej. Wskazuja oni na szkoty
narodowe, w ktérych ewoluuje i rozwija sie KAD, w tym brytyjska (m.in. Fairclough
i van Leeuwen), holenderska (m.in. van Dijk), niemiecka (w szczegdlnosci Jager)
i austriacka (szczegolnie Wodak) (zob. Kopytowska, Kumiega 2017: 180 i nn.).

Nie sposob zatem nakresli¢ tu calej réznorodnosci teoretycznej i metodolo-
gicznego rozczlonkowania KAD. Co wiecej, na gruncie wspolczesnej KAD ist-
nieje wiele propozycji zdefiniowania dyskursu. Dla podjetych tu rozwazan mozna
odwotac si¢ do definicji dwdéch znakomitych przedstawicieli krytycznej analizy
dyskursu — Teuna van Dijka oraz Normana Fairclougha. Za van Dijkiem mozna
powiedzie¢, ze dyskurs to ,,(a) uzycie jezyka, (b) przekazywanie idei, (c) interakcje
w sytuacjach spofecznych” (2006: 1021). Z kolei za Faircloughem mozna stwier-
dzi¢, ze dyskurs to ,,1) tozsamosci spoteczne, 2) relacje spoleczne, 3) oraz systemy
wiedzy i przekonan” (1995: 55).

Tak wiec dyskurs jest zaréwno czyms, co wytwarzane jest w procesach interak-
cji (a zatem dziala strukturujgco), jak i czyms, co jest determinowane okreslony-
mi ramami spofeczno-kulturowymi (jest strukturowane). Nalezy bowiem stwier-
dzi¢ za Faircloughem i Wodak, ze ,,ujmowanie dyskursu jako praktyki spotecznej

*  Jak zauwaza slusznie Anna Duszak, ,wplyw strukturalizmu na ewolucje lingwistyki tekstu byt
zasadniczy i obejmowat rézne zrédta. W Europie wywodzit si¢ on szczegdlnie z rosyjskiego formali-
zmu i czeskiego strukturalizmu funkcjonalnego lat 20. i 30., a takze ze strukturalizmu francuskiego
lat 60” (1998: 24).

*  Wiecej na temat teoretycznego zaplecza KAD, a takze fundamentalnej kwestii odnoszacej sie
do relacji wladza-wiedza w dyskursie zob. Jablonska (2012: 75-92).
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zaklada dialektyczny zwigzek miedzy okreslonymi wydarzeniami dyskursywnymi
a sytuacja (-ami), instytucja (-ami) i spoleczng strukturg (-ami), ktére stanowia
jego ramy” (Fairclough, Wodak 2006: 1047). Podobnie jest z praktykami muzycz-
nymi - s3 one zar6wno wytworem ludzkich dziatan, jak i wpisuja si¢ w struktural-
nie pojety kontekst tych dzialan.

Wiedza i wltadza w KAD

Z dyskursem w ujeciu krytycznym wigzg si¢ nieodzownie ukryte mechanizmy
wiadzy i dominacji. W dyskurs wbudowana jest bowiem przemoc i opresja. Traf-
ne wydaje si¢ tutaj stwierdzenie Charlesa Lemerta i Gartha Gillana, ze dyskurs
jest swoistym ,,ztgczem, w ktérym spotykaja si¢ wladza i wiedza” (1999: 94). Co
prawda wspolczesna analiza dyskursu w ujeciu krytycznym ma - jak juz wezeéniej
staralam si¢ pokaza¢ - wiele teoretycznych zrédel, ale uwzgledniajac podjete tu
rozwazania, szczegolnie istotne wydaja si¢ wplywy dwoch francuskich autorow -
Foucaulta oraz Bourdieu, ktorzy w przekonujacy sposob ukazuja relacje wladza-
-wiedza-dyskurs i ktorych wplyw na wspolczesng KAD jest fundamentalny i bez-
sprzeczny. Jak zauwazajg stusznie Marianne Jorgensen oraz Louise Phillips (2002:
12), ,,Michel Foucault odegral centralng role w rozwoju analizy dyskursu, zaréw-
no poprzez swoje prace teoretyczne, jak i badania empiryczne”. Co prawda poje-
cie dyskursu, wladzy i wiedzy ewoluuje u niego na przestrzeni lat, przechodzac
od ujecia strukturalnego, a skonczywszy na perspektywie poststrukturalnej (zob.
wiecej Jabtoniska 2012), niemniej jednak Foucault ukazuje dyskurs jako narzedzie
wywierania wplywu na ludzi, jako instrument, za pomoca ktérego mozliwy jest
przymus. Jest to w tym przypadku przymus wywierany na struktury oceniania
i postrzegania $wiata (zob. np. Foucault 2002; 2006). Jak podkreslaja przywotywa-
ni juz wezedniej Jorgensen i Phillips (2002: 12-13) zaréwno dyskurs, jak i wiadza
s3 rozproszone pomiedzy aktorami spolecznymi. Innymi stowy funkcjonuja one
poprzez spoteczne praktyki, ktére bada socjolog, w tym socjolog zajmujacy si¢
praktykami muzycznymi.

Réwniez od drugiego ze wspomnianych klasykéw mysli socjologicznej, Bo-
urdieu, KAD czerpie pelnymi garsciami, jesli chodzi o wzajemne powigzania
pomiedzy wladza, wiedza i dyskursem, co w szczegdlnosci odbija sie refleksem
w twdrczosci wspdlczesnego reprezentanta KAD, Teuna van Dijka. Nie sposob
tu ukaza¢ calej ztozonosci Bourdianskich zatozen co do natury dyskursu w po-
wigzaniu z wladza. Nalezy jedynie skrétowo przypomnie, ze to wlasnie w dys-
kursie ukryte sg struktury dominacji. Dominacja ta jest zwigzana z dostgpem elit
symbolicznych do prawomocnych kanaléw dystrybucji informacji i wiedzy o ota-
czajacym nas $wiecie. Ow dostep, pojmowany jako forma kapitatu spotecznego,
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umozliwia subtelng, niewidoczng, cho¢ nieustanng kontrole nad tym, co mozliwe
jest do pomyslenia i powiedzenia, co zas nie (zob. Jabtoniska 2012). W opisywaniu
mechanizmu wladzy-wiedzy w dyskursie istotne s pojecia pola instytucjonalne-
go, habitusu oraz kapitatu. Habitusy to nic innego jak pewne mentalne dyspozy-
cje jednostek, ktdre nabywane s w procesie socjalizacji i deponowane w umysle
w postaci nawykow myslenia, przekonan czy sposoboéw postrzegania swiata. Na-
tomiast pole to obiektywna siec relacji pomiedzy aktorami zajmujacymi okreslo-
ne pozycje w strukturze spotecznej (zob. Bourdieu, Wacquant 2001). Aktorzy ci
dysponuja kapitalem, ktéry ,,okresla dostep do specyficznych korzysci, o ktére
toczy si¢ gra w danym polu” (Bourdieu, Wacquant 2001: 78). Kazde z pdl (a jest
ich wiele — w tym réwniez pole sztuki) rzadzi sie swoja logika, a takze - jak zauwa-
za Bourdieu - nie jest wolne od przymusu. Tak wiec dyskurs i wladza sprzegaja
sie u Bourdieu z wiedza, ktéra wiaze si¢ zardwno z habitusowymi dyspozycjami
jednostek, jak i formami zakumulowanego kapitalu. Wiedza ta jest rozdzielana
i reprodukowana zaréwno w codziennych praktykach spotecznych, jak i w pro-
cesach dyskursywnego uzgadniania znaczen w réznorodnych polach (w tym
w polu sztuki). Dzigki temu mozliwe jest odtwarzanie kultury klasy dominujacej
(zob. Jabtoniska 2012).

Rozwazajac pole sztuki, w tym interesujace nas tutaj pole muzyczne’, koniecz-
nie trzeba odnies¢ si¢ jeszcze do kwestii gustu muzycznego, ktéry reprodukowany
jest poprzez dyskurs i $cisle wigze si¢ z relacjami wladzy i dominacji. Jak zauwaza
francuski autor, ,,(...) nic nie daje takiej mozliwoséci podkreslenia »klasy« jakiejs
osoby i takiej podstawy do uklasowienia, jak gusta w dziedzinie muzyki” (Bour-
dieu 2005: 27). Dzieje si¢ tak dlatego, ze - jak zauwaza Bourdieu - nie ma chy-
ba bardziej klasyfikujacej praktyki niz ta zwigzana z muzyczng aktywnoscia czy
muzycznym smakiem (Bourdieu 2005: 27). Zatem, w obrebie pola muzycznego
ksztaltowany jest i reprodukowany gust, pojmowany jako ,,(...) system schematow
percepcyjnych i oceniajacych” (Bourdieu 2005: 217). Jak zauwaza francuski my-
sliciel, ,,gusta (to znaczy przejawiane preferencje) stanowia praktyczne potwier-
dzenie nieuniknionej réznicy” (Bourdieu 2005: 74-75). W muzycznym polu tkwi
wiec wyraznie relacja wladzy-wiedzy, reprodukowanej poprzez dyskurs. Warto
zastanowic sie, jak ujmowana jest owa relacja we wspdlczesnej refleksji KAD, by
pdzniej mdc przejs¢ do bardziej szczegdtowych rozwazan.

7 tego, co powyzej zostalo powiedziane, wynika, ze jednym z najistotniejszych
zadan, przed jakimi stoi KAD, jest ukazanie wzajemnych powigzan pomiedzy
dyskursem i wiedzg a takze dyskursem a wladza. Van Dijk wskazuje, ze w repro-
dukowaniu wtadzy poprzez dyskurs szczeg6lng role odgrywa wilasnie wiedza. Jak

> Pojeciem pola muzycznego (musical field) postuguje sie m.in. Mike Savage, odnoszac si¢ wprost
do tradycji myslenia Pierre'a Bourdieu i analizujac kwesti¢ gustu muzycznego oraz jego dystynktyw-
na moc na wybranych przykladach (zob. Savage 2006).
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stwierdza dobitnie: ,,1) wiedza ma charakter nie tylko mentalny, ale tez spoteczny;
2) wiedza jest nabywana, podzielana i uzywana przez jednostki, grupy spoleczne,
instytucje i organizacje w procesach interakcji; 3) wiedza moze by¢ zasobem da-
jacym wladze (power resource) albo — inaczej mowiac — kapitalem symbolicznym
okreslonej grupy [Bourdieu 1988]; 4) wiedza moze przybiera¢ forme¢ dominacji,
a takze moze (a nawet musi) by¢ uznawana i legitymizowana albo tez moze taka
sie stawac poprzez alternatywne formy przekonan [Foucault 1971]; 5) wiedza jest
wyrazana, przekazywana, akceptowana i podzielana poprzez dyskurs (moze ona
by¢ rozpowszechniana i nabywana poprzez media oraz inne instytucje)” (van
Dijk 2003: 86-87). U van Dijka, ktéry reprezentuje podejscie spoleczno-kogni-
tywne w KAD, uwaga zorientowana jest w szczegdlnosci na problematyke re-
produkgji okreslonych ideologii poprzez dyskurs publiczny (zob. van Dijk 1992:
37). Kluczowa rola w tak rozumianym procesie przypada elitom symbolicznym,
ktére posiadaja uprzywilejowane miejsce w strukturze spolecznej, zapewniajac
tym samym prawomocny dostep do dyskursu oraz jego kontrole (zob. Jabtonska
2012: 85-86). To bowiem wlasnie elity maja wigcej szans, by ,uzyskaé dostep
do umystéw innych i - co si¢ z tym wigze — realizowa¢ wladze perswazyjng”
(van Dijk 1993: 108).

Zadaniem krytycznej analizy dyskursu jest wiec demaskowanie relacji wtadzy,
dominacji i przymusu w dyskursie. Dotyczy to takze praktyk dyskursywnych, kto-
re odnoszg sie do pola sztuki, w tym szeroko pojetej muzycznej sfery publiczne;.
Muzyka moze by¢ bowiem forma opresji, zniewolenia i narzucania okreslonych
tresci. Muzyka moze stuzy¢ manipulacji, generowaniu przymusu i nieréwnosci
spofecznych. Moze tez by¢ odzwierciedleniem owych proceséw zachodzacych
w spoleczenstwie. W sferze tej ucierane s3 bowiem gusta, zdania i opinie na te-
maty muzyczne. Opresyjny moze by¢ zardwno sam dyskurs muzyczny (czyli ko-
munikacja muzyczna), jak i dyskurs na tematy muzyczne (dyskurs o muzyce).
Warto zastanowic sie szerzej nad wspomniang - i dualnie pojeta — problematyka,
postugujac sie szeregiem przyktadow.

Krytyczna analiza dyskursu przychodzi tu z pomoca i umozliwia — na poziomie
teoretyczno-metodologicznym - diagnoze, opis i wyjasnienie praktyk muzycz-
nych, w ktorych zachodza mechanizmy wladzy-wiedzy. Owa analiza umozliwia
takze — zgodnie ze swoimi programowymi zalozeniami — zmiane owej rzeczywi-
stoéci, w ktorej zachodzg relacje wladzy i dominacji. Krytyczna analiza dyskursu
jest bowiem nie tylko metodologia, ale tez swoistg misja, ktora pozwala badaczo-
wi zaja¢ stanowisko (zob. wigcej na ten temat Jabtonska 2006).



Socjologia muzyki a krytyczna analiza dyskursu 45

Muzyka a KAD

Jak stusznie zauwaza Joshua Dankoft, muzyka jest ,forma poteznej, kulturowej
ekspresji”. Jest tez jest ,,silnym i znaczacym medium, poprzez ktore istoty ludzkie
nadaja znaczenie swemu zyciu” (2011: 257). Moze ona by¢, jak zaznacza autor,
uzywana zarowno jako forma wyzwolenia i emancypacji, jak i narzedzie domi-
nacji (Dankoft 2011: 263). Posiada ona bowiem site i moc na poziomie symbo-
licznym. Ta moc i wltadza moze by¢ uzywana przez panstwa, by kontrolowac,
dyscyplinowac i zniewala¢, a takze by ttumi¢ wyobrazni¢ spoteczna i polityczng
(Dankoff 2011: 264).

Na co zatem zwraca¢ uwage, analizujac dyskurs muzyczny i dyskurs o muzyce
w zakresie ujawniania mechanizméw wiladzy i przemocy poprzez muzyke? Ja-
kie komponenty analizy wydaja sie najbardziej istotne? Odpowiedzi na te pytania
mozna na przyklad szuka¢ w §wiatowej literaturze przedmiotu. Szczegélnie cieka-
we wydaja si¢ tu dwa teksty na temat mozliwosci zastosowania analizy dyskursu
w badaniu praktyk muzycznych ludzi. Pierwszy z nich to tekst napisany przez
Evgeniye Aleshinskaye (2013) pt. Key Components of Musical Discourse Analysis,
w ktorym autorka odwoluje sie do spuscizny naukowej gtéwnego reprezentanta
KAD, Normana Fairclougha. Drugi za$ tekst wart przytoczenia tutaj, to artykut
naukowy $wiatowej stawy badacza KAD, Theo van Leeuwena (2012) pt. The Criti-
cal Analysis of Musical Discourse.

Jak przekonuje Aleshinskaya, studiowanie dyskursu muzycznego to przedsie-
wziecie interdyscyplinarne. Z pewnoscia jednak mozna wskaza¢ na szereg kompo-
nentéw, ktére pozwolg uchwyci¢ nature praktyk muzycznych ludzi w perspektywie
krytycznej analizy dyskursu. Autorka jest zwolenniczka podejscia KAD zapropo-
nowanego przez Fairclougha, i to wlasnie z jego instrumentarium pojeciowego robi
interesujacy pozytek. Trzeba tu przypomnie¢, ze ten brytyjski przedstawiciel KAD
jest reprezentantem tzw. spoleczno-kulturowej szkoty KAD, w ktdrej mocno powia-
zano watki dyskursu hegemonicznego (w rozumieniu Gramsciego), ideologii dys-
kursywnej (w sensie Althussera) oraz dyskursywnych praktyk (w ujeciu Foucaulta).
Kluczowe dla tak rozumianej perspektywy jest ujecie dyskursu jako sposobu domi-
nacji elit w spoteczenstwie poprzez badanie relacji pomigdzy tekstami, zdarzeniami,
praktykami i strukturami spolecznymi. Dyskurs jest bowiem zaréwno strukturujg-
cy, jak i strukturowany (zob. wigcej na ten temat: Warzecha 2014).

Aleshinskaya wyréznia za Faircloughem trzy elementy analizy: 1) spoleczne
struktury (social structures), 2) spoleczne praktyki (social practices) oraz 3) spo-
teczne zdarzenia (social events) (Aleshinskaya 2013: 424). Dyskurs muzyczny jest
zatem forma spolecznej praktyki, w ktorej szczegdlnag role odgrywaja nastepujace
elementy: a) kontekst spoleczny (social context) — determinuje on sposéb komu-
nikowania si¢ aktoréw spotecznych w sytuacjach spolecznych (przyktadem moze
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by¢ jam session) (Aleshinskaya 2013: 428); b) aktorzy spoleczni (social agents) -
zajmuja oni rézne pozycje w strukturze spolecznej i petnig wen rézne funkcje.
Moga to by¢ - jak wskazuje autorka — muzycy, wokalisci, trenerzy, menadzerowie,
producenci, promotorzy wydarzen muzycznych, krytycy muzyczni i dziennika-
rze, muzukolodzy, DJ-je radiowi, a takze konsumenci muzycznych produktéw
(Aleshinskaya 2013: 429-430). Warto tez doda¢, ze aktorzy ci mogg réznic sie po-
ziomem posiadanych kapitatéw spotecznych w sensie Bourdieu oraz poziomem
wiedzy. Trzecim istotnym elementem, o ktérym wspomina przywolywana autor-
ka sg c) relacje spoteczne (social relations). Jak argumentuje Aleshinskaya, moga
one by¢ zaré6wno symetryczne (horyzontalne), jak i asymetryczne (wertykalne).
Te pierwsze przewazaja w komunikacji pomiedzy réwnorzednymi partnerami
(np. w przypadku jam session) albo tez komunikacji na forach internetowych (je-
8li chodzi o dyskurs o muzyce). Te drugie za$ (czyli relacje wertykalne) typowe
sg dla recenzji muzycznych i publikacji akademickich (zob. Aleshinskaya 2013:
430). Z analiz tych wylania si¢ swoista, muzyczna semioza danego spoteczenstwa.
Istotne jest wiec zwrdcenie uwagi na kontekstowo-interakcyjny charakter badania
praktyk muzycznych w wymiarze dyskursywnym, ktére osadzone s3 w ramach
strukturalnych danego spoteczenstwa. Ten dualnie zarysowany model pozwala
uchwyci¢ na poziomie teoretyczno-metodologicznym istote dyskursu muzyczne-
go i dyskursu o muzyce.

Drugi wazny tekst, ktéry koniecznie powinien by¢ przywotany w kontekscie
krytycznej analizy dyskursu muzycznego, to artykut wspomnianego juz wczedniej
czolowego przedstawiciela KAD, van Leeuwena, ktory proponuje kilka zasad od-
noszacych si¢ do analizy dyskursu muzycznego w ujeciu krytycznym. Przedmio-
tem analiz jest muzyka jako taka (jako przekaz sam w sobie), nie za$ dyskusje
wokot muzycznych tresci. W tym przypadku mamy wiec do czynienia ze wspo-
mnianym na poczatku dyskursem muzycznym.

Autor podkresla, ze krytyczna analiza dyskursu jest bardzo przydatna w ba-
daniach muzycznych praktyk. Muzyka jest bowiem integralng czescig zycia spo-
tecznego, politycznego i ekonomicznego. Muzyka - jak zaznacza badacz — moze
mie¢ charakter wywrotowy i sprzega¢ sie z relacjami wtadzy (zob. van Leeuwen
2012: 319). Innymi stowy, moze ona wigzac sie z przemocg i dominacja. W swoim
tekscie autor pokazuje potencjal i site krytycznej analizy muzycznej. Stojac na sta-
nowisku, zgodnie z ktdrym muzyka posiada strukture znaczeniows, van Leeuwen
proponuje kilka elementéw postepowania badawczego, kluczowych z punktu wi-
dzenia krytycznej analizy dyskursu muzycznego.

Po pierwsze przyjmuje on, zZe muzyka jest interakcja spoteczng (van Leeuwen
2012: 322). Zaréwno tworzenie muzyki, jak i jej stuchanie jest przeciez forma
wzajemnie zorientowanych na siebie ludzkich dzialan (a takze relacji wtadzy). To
tu bowiem zawarte s3 muzyczne znaczenia, ktéore moga wiazac sie z dominacja
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i opresja. Ciekawe u van Leeuwena jest rozroznienie na dwie kategorie praktyk
muzycznych, ktére mozna analizowa¢ w kategoriach dyskursywnych. Pierwsza
to spoteczne umnisono, druga zas spoleczny pluralizm. Jak argumentuje autor,
spoleczne unisono - (monofonia) - to sytuacja, gdy wszyscy wykonawcy graja
(lub $piewaja) ten sam dzwiek. Taka sytuacja moze mie¢ zaréwno pozytywny, jak
i negatywny aspekt. Pozytywny - gdyz moze by¢ to przejawem solidarnos¢ (soli-
darity), ale tez - w negatywnym sensie — moze budowa¢ konformizm, sztywne
dyscyplinowanie i oznacza¢ brak indywidualizmu (zob. van Leeuwen 2012: 322).
Homofonia moze wigc wigzac si¢ z dominacjg spoleczng. Druga kategoria to spo-
teczny pluralizm, metaforycznie zobrazowana jako polifonia, ktéra oznacza, ze
instrumenty graja rézne dzwigki. Na mysl przychodzi tu analogia do rozwazan
osiemnastowiecznego mysliciela, Jeana-Jacquesa Rousseau, ktory poréwnywal
wole powszechna do obywatelskiego unisono. Opisujac mechanizmy tworzenia
sie obywatelskiego konsensu, uzywal on muzycznej metafory i postulowat ,,po-
lityczne unisono obywateli” (zob. Scott 1997: 823), odrzucat za$ ,kakofoni¢” zle
wspolbrzmiacych ze sobg gtoséw. U Rousseau jezyk i muzyka byty bowiem $cisle
ze soba powigzane, przynalezac razem do systemu semantycznego.

Powracajac do zalozen co do muzycznego dyskursu w ujeciu krytycznym przy-
wolywanego tu van Leeuwena, nalezy wskaza¢ na inne istotne wymiary analizy,
ktdre postuluje. Sg to kolejno: 1) czas muzyczny (czas mierzalny i niemierzalny);
czas metronomiczny - niemetronomiczny; 2) system dur/moll, 3) wlasnosci glo-
su i tembr glosu (wysoki — niski); wibrato/czysty glos; oddech, oraz 4) perspek-
tywa — wyznaczanie dystansu w stosunku do innych. Wszystkie te aspekty mu-
zyki autor osadza kulturowo, szukajac przykltadéw dla kulturowej dominacji ze
wzgledu na wymienione charakterystyki muzyki/dzwigku. Jako egzemplifikacje
dla tak pojetych kategorii analitycznych, stanowiacych podstawe analiz dyskursu
muzycznego, van Leeuwen przytacza miedzy innymi przyktad tematu muzyczne-
go wiadomosci telewizji ABC (zwany Majestatycznymi Fanfarami), w ktérym po-
jawia sie trabki unisono, oraz dominuje homofoniczna melodia grana przez calg
orkiestre glissando®.

Mozliwosci zastosowania KAD
w badaniu praktyk muzycznych ludzi

Jesli chodzi o mozliwosci zastosowania krytycznej analizy dyskursu w badaniu
muzycznych praktyk spoleczenstwa (dyskursu muzycznego i dyskursu o mu-
zyce), nalezy pamiegta¢, ze obszar problematyczny tak rozumianych badan jest

¢ Glissando to wedlug Sfowniczka muzycznego PWM ,,(...) oznaczenie ptynnego przejscia od

jednego dzwigku do drugiego wzdluz skali dZwigkowej instrumentu” (Habela 1980: 71).
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niezwykle rozlegly. Nie sposéb odnies¢ sie w tym krotkim tekécie do watkéw
i zagadnien, ktére moglyby wchodzi¢ w sklad tak szeroko pojetego pola badaw-
czego. Opresja, przemoc i dominacja w muzyce i poprzez muzyke jest bowiem
kategoria niezwykle pojemng. Warto jednak wskaza¢ na kilka wybranych ptasz-
czyzn, ktére wydaja si¢ interesujace poznawczo i warto$ciowe badawczo w tak
skonceptualizowanej problematyce.

Po pierwsze, jedli chodzi o dyskurs muzyczny (a zatem znaczeniowo$¢ mu-
zyki jako takiej), warto wskaza¢ na takie zagadnienia jak badanie praktyk kon-
troli i opresji poprzez muzyke. Jak juz wczesniej wspominalam, muzyka moze
by¢ ,niezwykle skutecznym sposobem manipulowania spoteczenstwem oraz
efektywnym narzedziem stosowania wzgledem niego przymusu. Moze by¢ forma
przemocy symbolicznej, jak réwniez instrumentem panowania i wdrazania okre-
$lonej ideologii, narzucania znaczen i ksztalttowania obrazu rzeczywistosci spo-
tecznej zgodnie z interesem tych, ktdrzy znajduja si¢ u wladzy” (Jablonska 2014:
166). Jak stusznie zauwaza Iwona Massaka, muzyka moze wigc by¢ ,,(...) stymu-
latorem wspolnych dazen o charakterze i skutku politycznym, srodkiem maso-
wego wdrazania i manifestacji okreslonych idei i systemdéw wartosci” (2009: 20).
Doskonatym przykladem sg tu zagadnienia z zakresu opresyjnej funkeji muzyki,
wladzy poprzez muzyke i tworzenia ideologii dzieki muzyce. Na mysl przychodza
nie tylko wspolczesne, polityczne aspekty zjawiska (manipulacja poprzez muzyke,
marketing muzyczno-polityczny w kampaniach wyborczych’), ale tez historycznie
pojmowane i niezwykle kontrowersyjne sposoby kontroli spoteczenstwa poprzez
muzyke (na przyklad praktyki wykorzystywania muzyki dla celéw propagando-
wych w nazistowskich Niemczech czy w ZSRR)®. Nie wspomne tu o niebywale
opresyjnym wykorzystywaniu muzyki dla celéw eksterminacyjnych w obozach
koncentracyjnych w czasach II wojny $wiatowej. Znane sg takze przypadki wyko-
rzystywania muzyki dla celéw tortur w wigzieniach i obozach karnych.

Warto zauwazy¢ w obrebie dyskursu muzycznego praktyki, ktére wigza sie
z odmowg legitymizacji danego gatunku muzycznego w okreslonym systemie
politycznym. Na mys$l przychodzi tu cho¢by sytuacja jazzu w powojennej Polsce
i cala ideologizacja dyskursu publicznego wokot tresci i symboli generowanych
poprzez muzyke jazzowq. Ciekawg pracg na ten temat jest ksigzka Igora Pietra-
szewskiego (2012) pt. Jazz w Polsce. Wolnos¢ improwizowania, ktora autor osadza
w koncepcji teoretycznej Bourdieu.

Opresyjny i manipulacyjny charakter muzyki moze mie¢ tez forme nieco
bardziej fagodna, wysublimowana i ukryta. Na my$l przychodza tu wspoélczesne

7 Zob. np. ciekawg analize muzycznych tresci zwigzanych z kampania prezydencka Barracka
Obamy, w ktorej opisywana jest piosenka Yes, we can na podstawie kategorii analitycznych zapropo-
nowanych przez Theo van Leeuwena: Filardo-Llamas (2015: 279-296).

8 Na ten temat zob. wigcej np. Glowinski (2000), Brodniewicz (1996).
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dzialania marketingowe (na przyklad sprzezenie muzyki z reklama), stuza-
ce celowo-racjonalnym praktykom na rynku ekonomicznym. Muzyka w tym
sensie jest narzedziem wplywu na postawy i dzialania aktoréw spolecznych.
Operuje przede wszystkim na poziomie emocji, skojarzen, symboli, ktére sa
powiazane z dang marka i danym produktem. Jest wyznacznikiem statusu spo-
tecznego, uciele$nieniem pragnien i potrzeb, generatorem gustéw i opinii.

Po drugie, krytyczna analiza dyskursu moze okaza¢ si¢ niezwykle przydatna
w badaniu zjawisk i proceséw zachodzacych w szeroko pojetej muzycznej sferze
publicznej, w ktorej funkcjonuje szereg dyskusji i debat na temat muzyki, a zatem
na temat dyskursu o muzyce. Tutaj przedmiotem analizy nie jest wiec tres¢ przeka-
zu muzycznego jako taka, lecz wytworzona wokdt niego dyskursywna przestrzen,
w ktorej moga zachodzi¢ procesy i zjawiska dominacji, przymusu i relacji wtadzy.
W szerokim obszarze tak pojetej problematyki znéw wylania si¢ szereg watkow
szczegdtowych, poczawszy od narzucania gustu muzycznego i wladzy elit symbo-
licznych w kreowaniu dyskursu o muzyce (w szczegolnosci co do wykonawstwa
dzieta muzycznego, krytyki muzycznej itp.), poprzez tzw. wladze publicznosci,
kreujacej wspolczesny rynek muzyczny dzieki artykulacji gustow i muzycznych
potrzeb, a skonczywszy na opresyjnym dyskursie instytucjonalnym, generujacym
spoleczne podzialy i nieréwnosci.

Poniewaz problematyka ta jest niezwykle obszerna, warto odnies¢ sie do za-
ledwie kilku przykladéw, stanowigcych egzemplifikacje omawianych tu zjawisk
i proceséw. Pierwszy z nich to KAD wokdt tzw. muzyki $wiata (world music) jako
kategorii ,innego” w edukacji. Kathy Thompson, autorka tekstu pt. A Critical
Disocourse Analysis of World Music as the ‘Other’ in Education, pokazuje, w jaki
sposob konstruuje sie dyskursywnie kategori¢ kanonu muzycznego oraz katego-
rie ,innego” tre$ci muzycznych. Autorka wykorzystuje dla celéw analitycznych
wlasnie KAD, w tym narzedzia stuzace zbadaniu problematyki ideologizacji dys-
kursu i tworzenia binarnych kategorii dyskursywnych w edukacji muzyczne;j.
Thompson, wychodzac z poststrukturalnej tradycji KAD, bada dyskurs pedago-
géw muzycznych. Méwi o europejskim kanonie muzycznym jako o tym uprzy-
wilejowanym i uprawomocnionym. ,,Inny” konstruowany jest bowiem na zasa-
dzie homogenicznych uproszczen (zob. Thompson 2002: 16). World music jawi
sie w badaniach autorki jako co$ ,kompletnie odmiennego” w dyskursie pedago-
gicznym. Muzyka $wiata konstruowana jest jako pochodzaca ,,z innych kultur’,
»innych miejsc”, ,,innych czeéci §wiata’, innych od kultury muzycznej Zachodu
(zob. Thompson 2002: 17). Takie tworzenie dychotomicznych konstrukcji $wiata
muzyki przeklada sie zdaniem autorki na rézne style nauczania muzyki.

Drugi przykiad, ktory doskonale pokazuje specyfike krytycznych studiéw nad
dyskursem o muzyce, to tekst Andyego R. Browna i Christine Griffin pt. A Cock-
roach Preserved in Amber: the Significance of Class in Critics’ Representations of
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Heavy Metal Music and its Fans. W tekscie analizowany jest dyskurs wybranych
artykulow (1999-2008) z brytyjskiego, wplywowego czasopisma muzycznego
»New Musical Express” na temat muzyki heavymetalowej. W szczegdlnosci auto-
rzy koncentruja si¢ na dystynktywnym charakterze dyskursu o muzyce. Zakfada-
ja bowiem, ze muzyka heavymetalowa ma mocno klasowy charakter — powstala
(i historycznie jest identyfikowana) jako kultura muzyczna mlodych, bialtych, he-
teroseksualnych mezczyzn wywodzacych si¢ z klasy robotniczej. Osig rozwazan
jest jednak nie tyle sama muzyka co dyskurs i narosta wokoét niego plaszczyzna
ideologiczna. Istota podjetych przez dwoje autoréw rozwazan jest krytyczne zba-
danie symbolicznej reprezentacji gatunku muzycznego, jakim jest heavy metal
w obrebie wspdlczesnego dziennikarstwa muzycznego (zob. Brown, Griffin 2014:
719). Autorzy zastanawiaja sig, ,w jak sposob opis (krytyczny, recenzyjny) wybra-
nego gatunku muzycznego w wiodacym czasopis$mie muzycznym mowi nam cos
na temat dyskursywnej konstrukeji klasowych i genderowych tozsamosci wspot-
czesnego spoleczenstwa brytyjskiego” (Brown, Griffin 2014: 719-720). Badacze
odwoluja sie do pojecia klasy spotecznej, gustu muzycznego, dystynkcji, przemo-
cy symbolicznej, co automatycznie przywoluje koncepcje teoretyczng Bourdieu.
W tekscie polaczona jest zatem metodologia KAD z elementami teoretycznymi
francuskiego socjologa. Jest to bardzo ciekawa analiza klasowego charakteru mu-
zyki (i krytyki muzycznej reprodukujacej gust w dyskursie medialnym).

W obydwu przykladach mocny nacisk jest polozony na strukturalno-
-kontekstowy, a takze interpretacyjno-znaczeniowy charakter dyskursywnych
praktyk muzycznych, ktore posiadaja zaréwno strukturalng, jak i strukturujaca
moc w muzycznej sferze publicznej.

Refleksje koncowe

W niniejszym tekscie dokonatam préby przyblizenia Czytelnikowi gléwnych zre-
bow KAD w odniesieniu do jednego z wycinkéw obszaru badawczego socjologii
muzyki, jakim jest dyskurs muzyczny i dyskurs o muzyce. Watki te silg rzeczy
jedynie zasygnalizowane i skrétowo przedstawione. Stanowia one jednak niezwy-
kle interesujacy potencjal dla szczegdétowych badan i analiz. Pozytki, jakie ptyna
z mozliwosci zastosowania KAD do badania $wiata muzycznego i muzycznej sfe-
ry publicznej, sa niewatpliwie nie do przecenienia.

Jako konkluzje powyzszych rozwazan chcialabym zaproponowaé wstepny
zarys postulatow badawczych, ktdry stanowilby zaczyn do dalszych, teoretycz-
no-metodologicznych ustalen. Majac na wzgledzie zaréwno gltéwne zalozenia
KAD, ktore - jak staralam si¢ pokaza¢ — moga by¢ z powodzeniem wykorzy-
stywane w badaniu pola muzycznego i muzycznych praktyk, w obrebie ktérych



Socjologia muzyki a krytyczna analiza dyskursu 51

reprodukowane sg spotecznie podzielane i dystrybuowane dyskursy, jak i naszki-
cowane zaplecze teoretyczne dla uchwycenia relacji wladzy-wiedzy-dyskursu,
warto odnie$¢ sie w punktach do najwazniejszych postulatéw w tym zakresie.

Po pierwsze, nalezy zaakcentowac kontekstowos¢ dyskursu. Analiza dyskursu
sama w sobie mocno podkresla wage i znaczenie kontekstu (spotecznego, kultu-
rowego, ekonomicznego, politycznego itp.) w badaniu zjawisk dyskursywnych.
Poniewaz muzyka jest jednym z wytworéw kultury, réwniez i ona jest uwikiana
w ten kontekst i nie moze by¢ rozwazana poza nim. Szczegdlnie istotne wyda-
ja si¢ by¢ tutaj zalozenia van Dijka, ktéry wiele miejsca poswiecit w swym pi-
$miennictwie badaniom nad kontekstem, w ktérym rozgrywa si¢ dyskurs. Jego
zalozenia mozna $mialo powiaza¢ z mysla fenomenologiczna Alfreda Schiitza,
do ktérego van Dijk z powodzeniem si¢ odnosi’, ukazujac nature spotecznego
kontekstu i spolecznie podzielanej wiedzy. Schiitz z kolei z uwagg skupial sie¢
réwniez na muzycznym aspekcie zZycia spolecznego, podkreslajac role spotecz-
nie podzielanej wiedzy w budowaniu swoistej matrycy kulturowo-muzycznych
znaczen i pamieci muzycznej.

Po drugie, wazne jest zatem zwrdcenie uwagi na pamiec spoteczno-muzyczng
danego spoleczenstwa, o ktérej pisal Schiitz (zob. 2008) i w obrebie ktdrej repro-
dukowane s3 muzyczne dyskursy i dyskursy o muzyce. Sfera publiczna jest bo-
wiem rezerwuarem roznorodnych watkow, opinii, pogladdéw, tresci, a takze — co
za chwile réwniez zostanie rozwiniete — gustow.

Po trzecie, warto skierowa¢ uwage na muzyczny habitus, ktéry ksztaltuje sie
poprzez dystrybucje spoltecznie podzielanej wiedzy i spotecznie reprodukowa-
nej pamieci spoteczno-muzycznej. Habitusy te, jak juz wspominatam, odgrywaja
kluczowq role w strukturze muzycznego pola, wplywajac zwrotnie na spolecznie
ksztaltowane gusty muzyczne.

Po czwarte, nalezy tez odnie$¢ si¢ do samej struktury muzycznego pola oraz
relacji wladzy-wiedzy, jaka w nim zachodzi. W szczeg6lno$ci mam tu na mysli
uklad rol i pozycji spolecznych w obrebie pola, jak réwniez dystrybucje kapitatow
o charakterze symbolicznym.

Po piate, warto wiec zwrdci¢ uwage na kapitaly muzyczne, jakie pojawiajg sie
w polu muzycznym, w kontekscie ksztalttowania dyskursu muzycznego i dyskursu
o muzyce. W szczegolnosci mam tu na mysli kompetencje muzyczne oraz dys-
pozycje estetyczne. Kapitaly te najczesciej stanowig atrybut elit symbolicznych,

® Echa Schiitzowskiej tradycji myslenia odnajdujemy przede wszystkim w refleksji naukowej
Teuna van Dijka, szczegdlnie zas w jego pracy pt. Society and Discourse (2009), poswigconej rozwa-
zaniom nad spotecznym kontekstem i ideologizacja dyskurséw instytucjonalnych. Zob. takze tekst
pt. Krytyczna analiza dyskursu w $wietle zatozer socjologii fenomenologicznej (dylematy teoretyczno-
-metodologiczne), w ktéorym dokonane zostalo zestawienie zalozenn KAD z socjologia fenomenolo-
giczna Schiitza (Jablonska 2013).
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w znacznej mierze odpowiedzialnych za charakter dyskursu. Kapitaly te sa tez
wykorzystywane w walce o dominacje w polu muzycznym.

Po szoste, analizujac dyskursy muzyczne i dyskursy o muzyce nie sposob nie
skierowa¢ badawczej uwagi na relacje wltadza-wiedza, ktére reprodukowane sa
w muzycznym polu i dotycza muzycznej sfery publicznej. W sferze tej bowiem
ucierane s3 najczesciej gusty muzyczne i dokonywana jest ocena wartosci wyko-
nawstwa muzycznego. Zdarza si¢ jednak coraz czesciej, ze wladzg te przejmuje pu-
bliczno$¢ (w postaci gloséw na forach dyskusyjnych, opinii, komentarzy i ocen).
W tym sensie mozemy tez méwic o swoistej wtadzy publicznosci, za§ monopol elit
symbolicznych w tym zakresie powoli zostaje przetamany.

Po siddme, istotne jest zatem zwrdcenie uwagi na wiedz¢ muzyczna i znawstwo
muzyczne, w powigzaniu z praktykami dominacji w polu muzycznym. Warto tez
zwrdci¢ uwage na wzajemne powigzania pomiedzy polem muzycznym a innymi
polami - medialnym, politycznym, biznesowym itp.

Po 6sme, kluczowa kwestig wydaje si¢ zwrocenie uwagi na klasowy charak-
ter praktyk muzycznych, ktére manifestowane sa poprzez muzyczne dyskursy
i dyskursy o muzyce. Cho¢ zyjemy w erze cyfrowej wszystkozernosci muzycznej,
wcigz wyraznie wida¢ podzialy odnoszace si¢ do muzycznych preferencji i stylow
konsumowania muzyki (oraz sposobéw moéwienia o muzyce). Ciekawej analizy
w tym zakresie dokonuje Magdalena Szpunar (2017), postugujac sie kategoria
dystynkeji Bourdieu.

Po dziewiate, nalezy zwroci¢ uwage na interakcyjny charakter praktyk muzycz-
nych i szereg znaczen, jakie niesie za sobg muzyczny dyskurs i dyskurs o muzyce.
O silnych wlasciwosciach komunikacyjnych muzyki pisat cho¢by wielokrotnie
przywolywany tu Schiitz (2008) w swoim klasycznym tekscie pt. Wspélne two-
rzenie muzyki. Studium relacji spotecznych. Interakcyjnos¢ ta jest widoczna takze
w powyzej przywolywanych przeze mnie przyktadach zastosowania KAD do ba-
dania muzycznego dyskursu. Jak bowiem przekonuje cytowany juz van Leeuwen
(2012), muzyka jest interakcjg spoleczna.

Po dziesigte — i ostatnie — badacz socjolog powinien tez spojrze¢ szerzej na
badane zjawisko i dostrzec dualnie pojeta rzeczywistos¢ spoleczng. Dyskurs mu-
zyczny (oraz dyskurs o muzyce) jest bowiem zaréwno strukturowany, jak i struk-
turujacy, wyznaczajac specyfike komunikowania si¢ aktoréw w muzycznej sferze
publicznej. Dzieje si¢ on w pewnych ramach (spolecznych, kulturowych, ekono-
micznych, politycznych itd.), a réwnocze$nie posiada moc przeksztalcajacg ludz-
kie praktyki, a zatem i samg strukture spoteczng. Na mysl przychodzi tu na koniec
Eliasowska perspektywa, w ktdrej wyraznie zaakcentowana zostala wspomniana
dualno$¢ w odniesieniu do muzycznych figuracji (zob. Elias 2006)"°.

10" Szerzej na ten temat pisze w Socjologii muzyki (Jablonska 2014: 105-109).
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Podsumowujac calo$¢ rozwazan, warto podkresli¢, ze poruszana w tekscie
tematyka jest na tyle obszerna i zréznicowana problematycznie, iz wymaga ona
osobnych, doglebnych studiéw. Tekst ten mial na celu jedynie uwrazliwienie na
kluczowe kwestie zwigzane z mozliwos$ciami, jakie daje nam KAD w badaniu mu-
zycznych praktyk ludzi.
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Malgorzata A. Szyszkowska'

Miedzy katharsis a pathos.
Terapeutyczne aspekty §piewu?

Autorka wychodzi z zalozenia, Ze w muzyce to, co estetyczne nie zawsze daje si¢ od-
dzieli¢ od tego, co spoleczne lub polityczne. Przedstawia estetyczne kategorie pathos
oraz katharsis, ktore odnosily sie do spotecznej funkcji sztuki, a ktére jednocze$nie
stanowily i wcigz stanowia narzedzia oceny estetycznej. Wiele aspektéow znaczenia
muzyki ma charakter spoleczny: terapeutyczny wymiar muzyki jest jednym z takich
aspektow, w ktdrym to, co spoteczne wynika z tego, co estetyczne i na odwrdt: co es-
tetyczne nadbudowuje si¢ nad tym, co spoleczne. Autorka odwotuje si¢ do tych form
muzyki, ktére majg silny spoleczny, a zarazem estetyczny wymiar. Oddzialuja one in-
dywidualnie, oddajac bdl i cierpienie wykonawcy (pathos), ale takze wzbudzaja silne
odczucia emocjonalne u stuchaczy (katharsis). Przyktady, do jakich odwotuje sie au-
torka, to muzyka tradycyjna — szczegdlnie muzyka zalobna, muzyka improwizowana
oraz muzyka choralna. Autorka przekonuje o przydatnosci kategorii pathos i katharsis
do przedstawienia muzyki jako dziedziny rozwoju, ulepszania i ksztaltowania tego, co
spoteczne w tym, co indywidualne.

Stowa kluczowe: muzyka, pathos, katharsis, improwizacja, muzyka zalobna

Between catharsis and pathos. The therapeutic aspects of singing

Author starts with a premise that isn’t always possible in music to the aesthetics and the
social from one another. The categories of pathos and catharsis that are used to describe
the social uses of music are nonetheless equally useful for aesthetics. Many aspects of the
meaning of music are social - one of those is the therapeutic aspect, where that, which
is social grows out this, which is primarily aesthetics and the aesthetics is based on the
social. Examples, which author gives are traditional music - especially the funeral music,
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improvised music and choral music. Author presents categories of pathos and catharsis as
especially helpful is describing music as the area of grows, development and creating the
social in that, which is individual.

Key words: music, pathos, catharsis, improvisation, funeral music

Wstep

Alan P. Merriam pisal w Antropologii muzyki, ze ,funkcje i zastosowania muzyki
sa tak samo wazne dla zrozumienia funkcjonowania spofeczenstwa jak kazdy inny
aspekt kultury” (Merriam 1964: 15). Badajac tradycje muzyczne, funkcje $piewu,
analizujac kategorie, jakimi postuguje si¢ przy ocenie muzyki dana kultura czy
grupa, dowiadujemy sie czego$ o spoleczenstwie, ktérego czes¢ stanowi. Takze
wtedy, kiedy postugujemy si¢ kategoriami estetycznymi, spoteczny aspekt sztuki
jest nie do zanegowania, tkwi bowiem w jej materiale (tj. zespole dzwigkdw, akor-
dow, w calym systemie muzycznym, z ktérego korzysta kompozytor). Sama sztu-
ka, jak méwi Adorno, jest jednak bezfunkcyjna (1994: 583). Inaczej dzieta sztuki,
ktore oddzialuja spolecznie, i to nie dlatego, ze autor tak zamierzyl, ale dlatego,
ze materia dziela jest wynikiem oddzialywania spolecznego; jego tres¢ jest spo-
tecznie zaposredniczona. Twierdzi¢, ze dzielo jest niezalezne od spoleczenstwa,
to tyle samo, co nie zauwaza¢ wzajemnych wplywéw kontekstu spotecznego czy
srodowiska na autora. Jednak tworzy¢ dzielo spofecznie zaangazowane, to zno-
wu zadanie karkolomne, poniewaz, jak twierdzi Adorno, spoteczny sens dziefa
ujawnia si¢ pomimo czy tez niezaleznie od artystycznych ambicji dzieta oraz jego
estetycznych wartosci (1994: 439, 440). Zdarza si¢ takze, ze dzielo, ktére powstaje
dla wypelnienia funkcji spotecznej (np. piesni pracy), zyskuje warto$¢ estetyczng
i staje sie sztuka, pomimo swej funkcyjnosci.

To, co estetyczne, nie zawsze daje si¢ oddzieli¢ od tego, co spoteczne lub poli-
tyczne. Przyktadem tego sg estetyczne kategorie starozytnosci pathos oraz kathar-
sis, ktore odnosily si¢ do spotecznej funkgji sztuki, okreslaly nawet nie sama sztu-
ke, ale sposob jej oddzialywania, a ktére jednoczesnie stanowily i wcigz stanowia
narzedzia oceny estetyczne;.

Przedstawiany tekst chciatabym umiesci¢ w kontekécie oddania sprawie-
dliwosci muzyce poprzez zwrdcenie uwagi na jej spoleczny, przede wszystkim
terapeutyczny wymiar, a co za tym idzie, na spoteczne znaczenie muzyki. Jed-
noczesnie chciatabym zwroci¢ uwage, ze w pewnym podstawowym sensie to, co
estetyczne nigdy nie przestalo by¢ tym, co spoteczne (por. Adorno 1994: 459).
Wartosci estetyczne takie jak piekno, harmonia, tad, chociazby na gruncie es-
tetyki kantowskiej, realizuja jednoczesnie potrzebe porozumienia, sad piekna
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jest sadem subiektywnym, a jednoczesnie sadem, ktéry postuluje uniwersalng
rozpoznawalno$¢ piekna, nie jako przymus czy empiryczna realnos¢, ale jako
postulat. ROwniez terapeutyczny sens muzyki, ktory jest tak wyraznie obecny
cho¢by w muzyce ludowej, moze by¢ rozumiany jako kontynuacja sensu muzy-
ki jako narzedzia porozumienia. Dzialanie muzyki nie jest jednak ewidentne,
araczej dyskretne. Pomimo wielu lat dziatan terapeutycznych opartych na upra-
wianiu lub stuchaniu muzyki oraz wielu klasycznych prac z dziedziny muzyko-
terapii, trudno byloby z pewnoscia stwierdzi¢, ze muzyka, a nie dzwigki, ktore
ja tworzg, a zwlaszcza, ze to wlasnie to konkretne dzielo muzyczne oddzialu-
je w sposob, ktory zmienia zachowania czy stan pacjentdéw (Janiszewski 1998:
20). Tia DeNora i Gary Ansdell, piszac na temat oddzialywania muzyki oraz jej
zakladanej terapeutycznej funkcji, proponuja przemyslenie, a w konsekwencji
zmiang kategorii, za pomoca ktérych muzyka i jej dzialanie moze by¢ opisa-
ne i rozumiane (deNora, Ansdell 2014 oraz deNora 2013). Ich propozycje ida
w kierunku rozwazania muzyki w kontekscie szerokiego zakresu relacji oraz in-
terakcji, jakie wigza si¢ z jej doswiadczaniem. Zauwazajg oni, ze proby przedsta-
wienia procesow przyczynowo-skutkowych, jakie sg udzialem muzyki, rzadko
kiedy odnoszg sukces. Jednoczesnie muzyka, by¢ moze nawet bardziej niz inne
sztuki, angazuje i wptywa na relacje migedzyludzkie. W tym sensie oraz w tym
zakresie muzyka staje si¢ wyjatkowo wartosciowym narzedziem oraz srodkiem
(Pavlieviz, Ansdell 2004: 11).

Autorzy stawiajg postulat badania terapeutycznego ,oddzialywania” muzyki
w kategoriach indywidualnego dobrostanu (wellbeing) oraz odczué ,,poprawy”
raczej niz w kategoriach (obiektywnej) zmiany, wplywu czy nawet przyczyny
i skutku. Wynika to z uznania, ze przyjmowane cz¢sto w badaniach nad muzy-
ka kategorie najczesciej nie umozliwiajg uchwycenia waznego i w rzeczywistosci
zaswiadczonego od dawna w kulturze oddzialywania muzyki (Pavlieviz, Ansdell
2004: 65). Muzyka jest sferg ztozonych oddzialywan wzmacniajacych wiezy i re-
lacje pomiedzy ludzmi, utatwiajacych nawigzywanie nowych relacji oraz okresla-
jacych te juz istniejace. Indywidualny, a takze spoteczny — grupowy - ,uzdrawia-
jacy” wplyw muzyki mozna ,,zaobserwowac” zwlaszcza wowczas, gdy umiescimy
muzyke w siatce interpersonalnych relacji, dla ktérych jest ona mediatorem. O ile
jednak muzyka jako sfera dzialania dZwigkami jest w sposob naturalny przedmio-
tem badan, to muzyka artystyczna czesto wymyka sie badaniom, zar6wno w sen-
sie teoretycznym, jak i praktycznym (Aldridge 2008: 63).

Poslugujac si¢ estetycznymi kategoriami katharsis oraz pathos chciatabym za-
akcentowa¢ spoteczny oraz wspolnotowy wymiar doswiadczen muzyki. Katego-
riami, dodam, ktérych tradycyjne uzycie wskazuje na $cisty zwigzek pomiedzy
tym co estetyczne i artystyczne oraz tym co spoteczne. Chciatabym takze wskazac¢
na doswiadczenie $piewu jako na obszar, w ktérym pojawiajg si¢ doswiadczenia
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»ulepszenia” wlasnego stanu, rozwoju wewnetrznego, a nawet zdrowienia jako na
procesy stanowiace cze$¢ indywidualnej lub grupowej — wspolnotowej — terapii.
Bede si¢ odwotywac do przykltadow z obszaru muzyki ludowej we wspdtczesnych
wykonaniach, do artystycznej muzyki improwizowanej oraz do muzyki chéral-
nej. Z punktu widzenia estetyki istotne jest zwrdcenie uwagi na terapeutyczne
oddzialywanie muzycznych dziel artystycznych, ktore dziataja w sposéb ksztattu-
jacy, rozwijajacy zaréwno wykonawcow, jak i na odbiorcéw. Chodzi zatem o su-
biektywne odczucie poprawy, odzyskanie pewnosci siebie, poczucie przyjemnosci
i spelnienia, poczucie przynaleznosci lub bycia czgscig, emocjonalne nasycenie
czy rozwdj wewnetrzny.

I wlasnie tak rozumiane terapeutyczne dzialanie muzyki — bez wzgledu na to,
czy eksperymentalne zbadanie tego oddzialywania jest w ogdle mozliwe — bedzie
przedmiotem tego tekstu.

Przykladem muzyki, ktéra funkcjonuje w wyraznie okreslonej funkeji spofecznej
i ktora stanowi indywidualne narzedzie poprawy stanu emocjonalnego lub nawet
usmierzenia psychicznego czy fizycznego bolu (terapii indywidualnej), sg piesni
zatobne. W tym samym kontekscie mozna by réwniez wymienic¢ pie$ni przejscia,
piesni sieroce, piesni przywolywania duchéw zmarlych i wiele innych wyréznia-
nych w kulturze muzycznej wlasnie ze wzgledu na ich istotng funkcje spoleczna.
Oddzialywanie piesni zalobnych moze jednak wydawac si¢ najbardziej oczywiste
i powszechne. Piesni te w estetyce moga by¢ okreslane w nawigzaniu do katego-
rii pathos lub katharsis w zaleznosci od tego, czy myslimy o nich w odniesieniu
do ich znaczenia dla indywidualnego wykonawcy czy tez w zwigzku z doswiad-
czeniami, jakie oferujg odbiorcom. Stanowig one niewatpliwe narzedzie zaré6wno
uzdrowienia w sensie spolecznym (katharsis), jak i staja sie przyczyng indywidu-
alnie odczuwanego i wyrazanego bdlu (pathos). Sg one wyrazem indywidualnego
cierpienia, ale takze sposobem na podzielenie si¢ bélem. Jedna z piesni zalobnych,
znang dzi$ dobrze za sprawa filmu O Brother, Where Art Thou (2000), jest pocho-
dzaca z rejonu gorskiego Appalachow piesn O Death. W wykonaniu tradycyjnego
muzyka Ralpha Stanleya, ktorego nagranie znalazlo si¢ w filmie, piesn ta w przej-
mujacy sposob oddziatuje na stuchacza. Jest to dialog ze $miercig, a jednoczesnie
proba jej odroczenia. Piesn ta oddzialuje nie tylko poprzez odwotanie do $mierci,
ale poprzez elementy pathosu i strachu réwnie silnie zwigzane z muzyka co z tek-
stem (Lindahl 2004).
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O, Death

O, Death

O, Death

Won't you spare me over til another year
Well what is this that I can’t see

With ice cold hands takin’ hold of me
Well I am Death, none can excel

I'll open the door to Heaven or Hell

(..)

Przyktadem polskiej piesni zalobnej o podobnym charakterze mogtaby by¢
piesn kurpiowska Przyjdzie Panie zagingc. Przyklad piesni zalobnych jest dos¢
oczywisty, pelnia one funkcje spoteczng dla stuchaczy, a jednoczesnie odgrywaja
wazna role dla $piewajacego. Tak w tradycyjnej kulturze ludowej, jak i praktyce
miejskiej pie$ni zalobne oddzialuja na stuchaczy, niosac tadunek, ktéry mozna
by okresli¢ w kategoriach pathos, cho¢ w kontekscie tradycyjnym jest on pewnie
wyrazniej obecny.

Innym przykladem piesni o okreslonej funkcji spotecznej, do ktérego chciata-
bym sie odwolac, jest piesn sieroca. Piesni te stanowig czgsto element cyklu we-
selnego. Panna mioda $piewa swa pie$n przy rozstaniu z rodzicami (Bielinska-
-Gardziel 2012: 398). Pieén sieroca pelni funkcje konsolacyjng dla panny mlode;j,
ktdra nie ma matki i ktérej nie ma kto zegnac. Jedna z bardziej znanych dzis piesni
tego typu jest kurpiowska piesn Ktéz tam po komorze spisana na poczatku XX w.
przez ks. Wiadystawa Skierkowskiego (Skierkowski 1929: 25-115) i wykorzystana
przez Karola Szymanowskiego w cyklu 6 Piesni kurpiowskich na chor a capella
(1928), a wykonywana dzi$ z duzym powodzeniem przez wielu artystow. Piesn
opowiada o poszukiwaniach matki przez cérke, a w koncu staje si¢ takze przy-
wolywaniem matki, na ktére ta odpowiada, Ze nie moze towarzyszy¢ corce, ktora
musi radzi¢ sobie odtad sama. Charakterystyczne zdrobnienia imion oraz opis
sytuacji pochowanej matki (,,ja na trzy zameczki jestem pochowana”) robi chyba
najwigksze wrazenie na odbiorcy.

Kto tam po komorze, chodzi i stuka
To nasza Kasiunia matuli szuka
Wyjdzze matulu z ciemnego grobu
Pobtogostaw corke jedzie do $lubu

A nie powstane bom zamurowana

Ja na trzy zameczki jestem pochowana
Pierwszy zameczek ze trzech deseczek
Drugi zameczek bialy piaseczek
Trzeci zameczek zielona murawa

O moja céruniu jedz do §lubu sama.
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Piesni zalobne, a takze piesni sieroce, nie tylko wystepowaly w funkeji po-
cieszajacej, ale faktycznie wzbudzaly odczucie smutku, zalu i wspolczucia, dzigki
ktéorym odczuwane cierpienie bywato usémierzane. Istotnym elementem oddzia-
tywania tych piesni byt wlasnie pathos — uczucie i oddanie tekstem lub glosem
cierpienia lub krzywdy. W Poetyce 1452b Arystoteles okresla pathos jako ,,przed-
stawione naocznie” zabojstwo, meke lub zranienie (Arystoteles 1989: 333). Pod-
czas stuchania pie$ni zalobnej uczucie wspotuczestniczenia w cierpieniu oraz od-
czucie zalu fagodzito faktyczny, jednostkowy bdl, a takze bylo dowodem istnienia
wiezi spotecznych, ktére przy tej okazji byly nie tylko przywolywane, ale tez, jak
mozna sadzi¢, wzmacniane. Wspomniane przed chwilg pojecie pathos oznacza
jednak nie tylko uczucie, ale taczy si¢ z catym zlozonym zadaniem wyzwolenia
czy tez wyladowania (niechcianych) emocji w doswiadczeniu katharsis. W nawia-
zaniu do arystotelesowskiej definicji, ale jednoczesnie uzywajac kategorii kathar-
sis, nieco swobodniej mozna powiedzie¢, ze umozliwia ono rozpoznanie ,,uzdra-
wiajacego” potencjalu muzyki w emocjonalnym ,0czyszczeniu”, jakie nastepuje
dzieki kumulacji uczu¢. W efekcie bolesne i trudne doswiadczenie katarktyczne
pozwala odzyska¢ stan wewnetrznego spokoju, harmonii, jednostkowego dobro-
stanu. Wzbudzone emocje zostaja odrzucone lub przezwyciezone przez emo-
cjonalne uniesienie lub czynnosci tanca czy nawet grupowy ekstaze, jakie czesto
opisywali etnologowie. Zgodnie z koncepcja Arystotelesa oddzialywanie katharsis
w tragedii zwigzane bylo z trzema elementami fabuly: perypetia, rozpoznaniem
i pathosem. Z tego najwazniejszy w kontekscie pozaliterackim wydaje si¢ wlasnie
pathos. Kategoria pathos jest zwigzana z do§wiadczeniem bélu i cierpienia, z by-
ciem $wiadkiem $mierci lub okaleczenia, i stanowi ostatni, i by¢ moze najbardziej
brutalny, etap katarktycznego oddzialywania fabuly w arystotelesowskiej koncep-
cji katharsis. Jesli odniesiemy te uwagi do pies$ni zalobnych, mozemy zauwazy¢, ze
pathos pojawia si¢ w tekscie piesni w odwotaniu do cierpienia lub w unaocznieniu
bélu. To co zostaje wyrazone jako lek przed $miercig czy tez jako zal i skrucha sta-
nowi element patetyczny oddziatujacy zaréwno na $piewajacego, jak i na stucha-
czy. Podobnie elementy wizualizujace $mier¢, np. ,ice cold hands, taking hold of
me” lub w przypadku piesni kurpiowskiej ,,jak 1is¢ zielony, ktéry mrozem zdjety,
od rodzajnego drzewa bywa precz odciety”, oddziatuja na stuchaczy emocjonal-
nie, przejmujac ich strachem i zalem, a jednoczes$nie odwoluja si¢ do wczedniej
wzbudzonego wspoélczucia. Pathos zaréwno jako kategoria wyrazajaca cierpienie,
emocjonalne zaangazowanie czy tez u§wiadomienie i wizualizacje¢ cierpienia od-
nosi si¢ jednoznacznie do piesni zatobnych, ale takze przeciez do piesni sierocych.
W piesniach tych zaréwno cel — wspolne przezywanie nieszczescia, wyraz zalu po
stracie kogos$ oraz w efekcie ukojenie owego zalu - jak i sposob dziatania — a wiec
postuzenie si¢ muzyka — ma charakter spoleczny. Jednoczesnie piesni te (i wiele
innych tego typu), powstajac w ramach oraz dla wypelnienia konkretnej funkcji
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spolecznej, zyskuja znaczenie estetyczne. Ich artystyczne walory muzyczne, tek-
sty, nie mowiac juz o wykonaniu w ramach danego stylu, okazuja si¢ estetycz-
nie znaczace ze wzgledu na swoje jakosci estetyczne i artystyczne. Piesn O Death
w wykonaniu Stanleya zostata wlaczona do wystepow koncertowych $piewaka zu-
pelnie poza przynaleznym jej kontekstem. Podobnie kurpiowska piesn Ktéz tam
po komorze stala sie¢ elementem poszukiwan artystycznych niewatpliwe ze wzgle-
du na swoje walory estetyczne, a nie oryginalng funkcje spoteczng’.

II

O ile piesni zalobne, jak si¢ wydaje, oddzialuj silnie na samego wykonawce oraz
w nieco mniej ewidentny sposéb na stuchaczy, samo do$wiadczenie wspdlnego
$piewu pelni jeszcze inng funkcje¢. Buduje ono pewng silna, nawet jesli chwilowa
wiez, ktéra umozliwia przetrwanie tego, co bolesne, trudne, przerazajace. Spiew
zwigzany jest, nie tylko w kulturze ludowej, z doswiadczeniem samoleczenia,
uzdrawiania lub wewnetrznego oczyszczenia. Liczne przyklady z etnomuzykologii
wskazujg na to, ze wlasnie $piew, wspdlne pods$piewywanie, a takze rozmaite formy
tanca i transu wywolanego tancem, a takze pojedynki muzyczne, stuzyty w wie-
lu kulturach temu, aby przywroci¢ zachwiang rownowage tak fizyczna, jak i psy-
chiczna, rozstrzygnac pierwszenstwo czy nawet ukara¢ winnego (Merriam 1964:
1999). Do takich wlasnie pozytywnych, cho¢ moze bardziej dyskretnych, doswiad-
czen samoleczenia nawigzuja kolejne podane tu przyklady oddziatywania muzyki.
Spiewajacy razem doznajg uczué spelnienia, polegania na sobie, przynalezenia czy
wspdlnego budowania. To z kolei wigze si¢ z ,,polepszaniem” stanu $piewajacego,
a takze umozliwia mu nawigzanie glebokiej relacji z innymi. Dobrym przykladem
tego typu oddzialywania piesni, tym razem spoza obszaru muzyki ludowej lub et-
nicznej, moglyby by¢ improwizujace dziatania amerykanskiego wokalisty Bobby
McFerrina. W latach dziewigcdziesigtych powotal on do istnienia orkiestre zlo-
zona ze $piewakow o nazwie Voicestra, z ktorg rozpoczal improwizowane dziala-
nia koncertowe. Zebrana przez McFerrina grupa solistow-wokalistow znakomicie
nadawata si¢ do tego celu. Voicestra skladajac si¢ w przewazajacej mierze ze $pie-
wakow profesjonalnych, czgsto z duzym doswiadczeniem (w grupie tej znajdowali
si¢ nauczyciele akademiccy, $piewacy sesyjni oraz solisci), dawata prowadzacemu
mozliwo$ci komponowania muzyki w trakcie wystepu. McFerrin korzystat z tego
potencjalu glosow, aby tworzy¢ wystep oparty za kazdym razem na diugim, im-
prowizowanym $piewie poszczegolnych gloséw — grup. Wystepy Voicestry moga
stuzy¢ za przyklad artystycznego dzialania, ktérego cel jest terapeutyczny. Jest to

> Por. np. wykorzystanie wspomnianej piesni w Projekcie Arboreum z 2014 r., https://www.

youtube.com/watch?v=UhL1tPvKznM (dostep: 29.09.2018).
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z jednej strony realizacja potrzeby bycia wspdlnie, a z drugiej nawigzanie glebokiej
relacji bycia razem oraz bycia dla siebie, ale jest to takze mozliwo$¢ uwolnienia
nagromadzonej energii i poczucia sie ,,lepiej”, mozliwos¢ ,,uleczenia si¢”, ,nakar-
mienia”. McFerrin méwi takze o wedréwece, jaka oferuje muzyka, o doswiadczeniu
przemiany i zdrowienia (McFerrin 2013; Lewis 2010: 2).

W jeszcze inny sposob przedstawia interpretacje choéralnych projektow
McFerrina Lawrence Kramer (Kramer 1999). Dzialania McFerrina interpreto-
wane s3 w kontekscie porozumienia opartego na momencie narracyjnej jednosci
(narrative moment) i skoncentrowania na tworzeniu wspoélnej opowiesci (Kramer
1999: 59). Porozumienie, na ktére wskazuje Kramer, a ktdre staje si¢ udzialem
muzykéw, wykracza poza techniczne zgranie czy wzajemne zaufanie, na jakim
z koniecznosci opiera si¢ wspolne tworzenie muzyki. Wykracza takze poza typo-
we wyuczone poleganie na sobie, ktére musi towarzyszy¢ np. tworzeniu muzyki
kameralnej. Porozumienie, o ktérym jest tutaj mowa, wytwarza szczegélny rodzaj
przekazu umozliwiajacego wyrazenie wspdlnej historii: ,Mamy sale pelng ob-
cych ludzki i jedynym, co nas spaja, jest muzyka, ktéra tworzy z nas natychmiast
wspolnote” (Lewis 2010: 1).

W przypadku opowiadania Jamesa Baldwina Sonny’s Blues, do ktérego odwo-
tuje si¢ Kramer, historia jest rzeczywiscie wspdlna — jest to historia czarnej mniej-
szo$ci zamieszkujacej potudnie USA oraz historia dwoch braci. W opowiadaniu
przedstawiono muzyczny proces, ktérego zwienczeniem staje si¢ wyrazona w mu-
zyce, pelna emocji, bolu i osobistego znaczenia historia (Kramer 1999: 59).

Na pewnym poziomie, schemat ten przypomina typowa podrdz bohatera,
zwrécong ku samemu aktowi narracji; transcendencja, tutaj transcendujaca eks-
presja, osiggana zostaje dzieki rytualizacji procesu inicjacji, ktéry wymaga od bo-
hatera zardwno odwagi, jak i intuicji (Kramer 1999: 61).

Przedstawienie zlozonego, ekspresyjnego procesu dokonuje si¢ u Baldwina
w formie literackiej, jednak sam proces jest, co podkresla Kramer, wlasciwy mu-
zyce i osiggany przez muzyke. Dokonuje si¢ w ramach stuchania, a takze podczas
wykonywania muzyki, kiedy to co indywidualne staje tym co wspdlne; przetwo-
rzone przez indywidualne doswiadczenia staje sie elementem wspoélnej historii
i podstawg porozumienia.

Wtedy wszyscy zebrali sie wokdt Sonnego i Sonny zagral. Co jakis czas, wydawato
sie, ze ktory$ z nich méwit ,,amen”. Palce Sonnego napelnialy powietrze zyciem,
jego zyciem. (...) A potem zaczal ja [muzyke] czyni¢ wlasng. Bylo to pigkne, ponie-
waz nie bylo pospieszne i nie byt to juz lament. I wydawato mi sie, ze stysze, dzieki
jakiemu zarowi uczynil ja swojg, dzigki jakiemu bedzie mogt uczynic jg nasza, jak
udalo mu sie przesta¢ lamentowad. Wolno$¢ wyzierata dookota i zrozumiatem, ze
moglby pomdc nam wszystkim sta¢ sie wolnymi, o ile bedziemy go stuchad, ale tez,
ze nigdy nie bedzie wolny, dopoki nie zaczniemy (1957: 122).
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Kramer przedstawia muzyczng improwizuj¢ poprzez kategorie narrative mo-
ment jako proces zmierzajacy do osiggnigcia spolecznej i indywidualnej prawdy,
ktdra zostaje poznana dopiero w momencie dotarcia do celu (Kramer 1999: 60).
We wspomnianym przed chwilg przykladzie koncertéw Voicestry autor widzi re-
alizacje takiego wlasnie procesu dochodzenia do tego co indywidualne poprzez
to co spoleczne (tj. historie, narracje wspolng). We wspolnym dziataniu, jakim
jest muzyczna narracja ujawnia sie to, co najbardziej osobiste, indywidualne, ar-
tystyczne: ,,solowy glos zenski opowiada historie calej grupy, ktora zostaje roz-
poznana jako cel procesu poszukiwan” Stowa i gesty ,podejmuja narracje¢ nie
pomimo, ale wiasnie dzigki temu, ze stowa zastgpione zostaly bezslownoscig”
(Kramer 1999: 61). Moment narracji jest momentem porozumienia osigganego
poza i zarazem ponad wszelka werbalng komunikacja; jest to moment jednosci
i poczucia artystycznego spetnienia, ktére bedac poczuciem wspolnotowym sta-
je sie zrodlem radosci wielokrotnie przekraczajacym indywidualne zadowolenie.
W programie telewizyjnym Sessions at West 54th w rozmowie z prowadzacym
McFerrin méwi, ze celem wystepdw muzycznych nie jest jedynie zainteresowanie
publicznosci, ale nakarmienie (norturing) samego siebie. Jest nim takze osiagnie-
cie celu, jakim jest gteboka komunikacja artystyczna, a takze rado$¢ ptynaca z by-
cia z innymi (McFerrin 2011).

III

Improwizacja jest szczegolnym dzialaniem i szczegélng umiejetnoscia. Jest ona,
by¢ moze, jak twierdzi Roger Scruton (1999), poczatkiem i zrodtem wszelkiego
tworzenia. Gdy odbywa sie wspolnie, jest ona takze przykltadem dzialania spofecz-
nego, opartego na porozumieniu i zakladaniu wspolnoty celow, ale jest takze za-
wsze wyrazem indywidualnej artystycznej potrzeby, kreacja ad hoc. Jeszcze innym
przykladem terapeutycznego dzialania muzyki oraz przywracania dobrostanu
wlasnej osobie poprzez wspdlne, a wigc spoteczne dzialanie, moze by¢ $piew cho-
ralny. Sam $piew pelni tutaj bardzo wazna, jesli nie najwazniejszg role, poniewaz
to wlasnie dzigki $§piewaniu, tj. dzieki fizycznemu wymiarowi §piewu, wlasciwemu
oddychaniu i pracy migéniami przepony, dokonuje si¢ przywrdcenie wewnetrznej
harmonii lub nawet terapeutyczna praca nad sobg. Odpowiednio gleboki oddech
doprowadza zapas tlenu do moézgu, dzieki czemu wytwarzana jest energia i $pie-
wajacy czuje si¢ zarazem zrelaksowany i gotowy do dzialania. Wspdlny $piew jest
dziataniem, ktore jest osobiste, cho¢ stanowi réwniez element wspdlnej zestro-
jonej pracy. Rado$¢ $piewu wiaze si¢ zarazem z indywidualnie przebiegajacego
procesu cielesnego, jak réwniez z uczestnictwa we wspolnym dzialaniu, ze stu-
chania innych i poczucia nalezenie do jednego wspdlnego mocnego $piewu (samo
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doswiadczenie bycia czeécig silnego dzwigku daje prawdziwie niezwykle uczucie).
Istniejg badania, ktére wskazuja, ze stuchanie muzyki podczas koncertu lub z na-
gran oraz wykonywanie muzyki, a przede wszystkim grupowy $piew, zmniejsza
wydzielanie hormonéw stresu, a takze, posrednio, wlasnie przez obnizenie po-
ziomu stresu uwalnia mechanizmy immunologiczne odpowiedzialne za procesy
zdrowienia w chorobach rakowych (Fancourt et al. 2016).

Zazwyczaj moéwiac o chorze myslimy o wspdélnym Spiewie, ktéry dokonuje
sie w tej samej przestrzeni i czasie. Wspdlne sg tutaj zaréwno okolicznosci, $ro-
dowisko, czas i miejsce, jak i emocje, doznania, czasem nawet drobne momenty
niezwyktej harmonii. Chcialabym odwota¢ si¢ jednak do zupelnie innego typu
choru, w ktérym uczestniczenie moze by¢ paradoksalne, a opiera si¢ i odwoluje
réwniez do wzajemnosci, przynaleznosci i poczucia bycia razem. Mam na mysli
virtual choir Erica Whitacrea. W roku 2001 amerykanski dyrygent i kompozy-
tor Eric Whitacre w odpowiedzi na nadestane wideo z wykonaniem jednego ze
swoich utworéw Sleep postanowil udostepni¢ poszczegélne glosy swojego in-
nego utworu i zaprosil §piewakow do nadsytania nagran zawierajacych wilasne
wykonanie utworu okreslonym glosem. Pierwszy Choér wirtualny (VCI) po-
wstal w wyniku potaczenia ze sobg 185 indywidualnych nagran. Czwarta edycja
wirtualnego chéru (VC4) zgromadzila juz 8 409 nagran z ponad stu krajow.
Projektow podobnych do wirtualnego chéru Whitacre jest oczywiscie wiecej.
Za réwnie ciekawg propozycje wokalnej wspolpracy internetowej mozna uznac
projekt miodego polskiego kompozytora Jakuba Neske. Neske ogtosil projekt
polskiego wirtualnego choru w 2015 r. Zaproponowal w nim nadsytanie nagran
wlasnych wykonan partii chéralnych utworu Mironczarnia. Podobnych prob
jest niewatpliwie wiecej*.

Fenomen wirtualnego chéru Whitacre’a oraz podobnych przedsiewzie¢ wy-
daje sie interesujacy, przede wszystkim dlatego, ze pomimo wzglednej izola-
cji poszczegolnych uczestnikow (ktoérzy sie przeciez w wigkszosci przypadkow
nie znali), twierdza oni w komentarzach dostepnych na stronie kompozytora,
ze sam proces byl dla nich niezwykle rozwijajacy, poniewaz czuli si¢ czescig
czego$ waznego. Poczucie przynaleznosci jest jedna z cech charakterystycznych
dla doswiadczenia $piewania w chérze. Wirtualny chor Whitacre’a przyczynit
sie, jak si¢ okazuje, do stworzenia kolejnej otwartej przestrzeni wymiany arty-
stycznej. Chor ten okazal sie by¢ nie tylko wydarzeniem medialnym (w kazdej
z kolejnych swych odston), ale umozliwil wlaczenie si¢ w artystyczne dzialania
z wlasnym talentem pomimo przeszkod, jakimi sa odleglos¢ lub brak srodkéw.
W dalszej perspektywie sugeruje to mozliwo$¢ zmiany praktyki muzycznej,
np. w dziedzinie zatrudniania muzykow do konkretnych projektow, ale przede

*  Na portalach wideo mozna obejrze¢ wiele mniej lub bardziej udanych préb tego rodzaju. Por.

https://www.youtube.com/watch?v=] YtYCNkR1Yo (dostep: 22.04.2019).
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wszystkim rozszerza pojecie wspolnoty oraz wspdlnych projektéw na dzialania
za poérednictwem Internetu’.

Muzyka chéralna Whitacre'a ma charakter terapeutyczny takze w innym sen-
sie. Dyrygent wykorzystuje w swoich kompozycjach wspdtbrzmienia, takze dy-
sonujace, ktére pozwalaja osiagnaé pewien poziom czy tez stworzy¢ akustyczng
przestrzen najbardziej przyjazna i relaksujaco wplywajacg na stuchacza (Hall
2012). Badania wykorzystujace chéralne utwory Whitacre’a oraz stuchaczy kon-
certu jego muzyki wskazywaly na istotne zmniejszenie wydzielania hormonéw
stresu (Nass 2015).

Zakonczenie

Spiewanie jest szczegélnym do$wiadczeniem cielesnym, ktére zaréwno w swoim
wysoce artystycznym ksztalcie, jak i jako proste doznanie wlasnego ciata jest do-
$wiadczeniem przywracania centrum, harmonizowania, umacniania swojego ja.
Zaswiadczajg o tym choc¢by wywiady z muzykami (Lewis 2010). Doswiadczenie
muzyki jako wspolnego $piewu okazuje sie uzdrawiajace tak z perspektywy indy-
widualnego odbiorcy, jak i z perspektywy uczestnika dziatan grupowych, cztonka
wspolnoty. Spiew okazuje si¢ pomocny w sensie indywidualnego do$wiadczenia
cielesnego oraz do$wiadczenia wspolnoty, szczegolnie w przypadkach trudnych
spolecznie przezy¢. Estetyczne kategorie pathos i katharsis wskazuja na wiezi
spoleczne, jakie tworzg si¢ i wzmacniaja podczas doswiadczania muzyki, a za-
tem posrednio wskazujg na spoleczne znaczenie muzyki. Poczucie przynalezenia,
budowanie wiezi z innymi, uczestniczenie w kreowaniu czego$ wartosciowego
oraz samo doswiadczenie cielesne, jakie wigze si¢ np. ze $piewem, daje muzykowi
wigksze poczucie pewnosci i stabilnodci, a takze, jak wskazuja badania, przyczy-
nia si¢ do budowania indywidualnej odpornosci (Krutz et al. 2004).

W zarysowanym tutaj kontekscie wida¢, ze oddziatywanie $piewu w doswiad-
czeniu odbiorczym oraz tworczym (Spiewaczym) posiada wyraznie terapeu-
tyczny charakter. Co wazniejsze, by¢ moze nie jest to rzecz wyjatkowa ani wy-
nikajaca z dodatkowych zabiegéw, ale naturalna konsekwencja oddzialywania
muzyki. Spofeczna funkcja muzyki jest jej pierwotng funkcja. To co estetyczne
zawsze zwigzane bylo z tym co spoteczne; to co artystyczne z tym co wychowujace

*  Mam na mysli przylaczanie si¢ do réznych projektéw artystycznych za posrednictwem Interne-

tu, nagran video, videoczatu, videokonferencji itd. Taka forma prowadzenia rekrutacji do profesjo-
nalnych orkiestr czy choréw moglaby przeciez stanowi¢ element praktyki. Por. (Tjan 2011). Jak sie
okazuje, takie formy wspotpracy oraz wlaczania muzykow w praktyke koncertowa juz zaczynaja sie
pojawiaé. W 2018 r. Eric Whitacre zaprosit wszystkich $piewakéw od wystapienia razem z nim na
scenie Carnegie Hall 28 kwietnia 2019 r. Zglaszanie si¢ nastgpuje za posrednictwem strony interne-
towej https://pub.s7.exacttarget.com/ababj3fogjh (dostep: 11.10.2018).
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(pajdetyczne); to co indywidualne z tym co wspdlnotowe. W tym sensie, kiedy
McFerrin méwi o swoich koncertach z Voicestrg jako o prawdziwym tworzeniu
muzyki (music making) (Lewis 2010: 2), mozemy to rozumie¢ takze w odwotaniu
do starozytnego rozumienia muzyki (mousike) jako ksztaltowania siebie, kultury,
wspolnoty. W tym sensie $piew w sposob najbardziej czytelny wiedzie poprzez to
co artystyczne i to co estetyczne ku indywidualnym i spotecznym celom terapeu-
tycznym - uzdrawiania siebie.
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Ciata w dzwieku.
Wydarzenie muzyczne
w perspektywie somatoestetycznej

Relacja miedzy cialem i muzyka ulega nieustannym przeksztalceniom od konca XIX w.
przez caly wiek XX az do teraz. Wspolczesna muzyka, a w szczegdlnosci muzyka popu-
larna stala si¢ areng artystycznych eksperymentdw, gdzie rola artystow i ich relacja ze stu-
chaczami jest szczegdlnie skomplikowana. Obecnie mozna obserwowaé wzrastajacg licz-
be nowych artystycznych gestow i strategii skupionych na relacji pomiedzy cielesnoscia
i dzwigkiem. Celem niniejszego tekstu jest ponowny namyst nad wspotczesnymi zjawiska-
mi muzycznymi jako relacja estetyczno-somatyczng zachodzacg pomiedzy stuchajacym
podmiotem a obiektem do stuchania. Tres¢ artykulu szczegélnie dotyczy relacji pomiedzy
cialem i percepcja stuchacza a cialem i podmiotowoscia wykonawcy muzycznego oraz
przestrzeni tej relacji, czyli wydarzenia muzycznego.

Slowa kluczowe: muzyka, cialo, somatoestetyka, wydarzenie

Bodies in sound. Somathoaesthetic perspective of the musical event

Relation of body and music has been changing diametrically and continually from last
decades of 19" till now. Modern music and especially popular music has become an area
of artistic experiments where role of artists and their relation to listeners became more
complex than ever before. We can observe rising amount of new artistic gestures and
strategies focused on relation between carnality and sound. Relation between the listener’s
perception and musician’s body is visible especially during musical events. Main aim of
article is to redefine actual music phenomena as a forms of somatic bond between listener
and audible object.

Keywords: music, body, somaesthetics, event
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Wstep

Muzyka dociera do stuchaczy wprost z przestrzeni, mieszajac sie z szumem i hafa-
sem buduje pejzaze audialne nowoczesnos$ci. Dzwigki realizowane w czasie i prze-
strzeni rzadza si¢ prawami wlasnej audialnej rzeczywistosci lub - jak nazwatby
to Jean Luc Nancy: budujg wtasng ,,obecno$¢ sonoryczng”. Obecnos¢, ktorg pod-
miot owszem, moze doswiadcza¢, ale nigdy nie zdota catkowicie jej poja¢ (Nancy
2007). Muzyka jako sztuka estetycznej organizacji dzwiekow w czasie i przestrzeni
nie jest jednak wylacznie forma obecnosci. To przede wszystkim akt wobec rze-
czywistosci. Muzyka wydarza si¢ dla stuchacza i realizuje si¢ w czasie porusza-
jac, intrygujac, przerazajac lub uwodzac odbiorce. Akt ten nie jest pozbawiony
znaczenia i zupelnie niewinny - kryje si¢ w nim pewna okreslona relacja wtadzy
pomiedzy stuchajacym a stuchanym, ktéra ulegta komplikacji wraz z wprowa-
dzeniem mozliwosci rejestracji dzwieku. ,,Separacja glosu od ciata” spowodowata
zmiany w percepcji audialnej i wizualnej, ktore od konca XIX w. po dzi$ rekonfi-
guruja doswiadczenia somatyczne stuchajacego podmiotu (Sterne 2003).

Akt separacji glosu od ciala doprowadzit do sytuacji, w ktorej wlasnie po-
miedzy glosem a cialem powstala przestrzen praktyk artystycznych, ktére byly
nie tylko estetycznymi eksperymentami somatycznymi i poszukiwaniami granic
doswiadczenia ciala, ale doprowadzily takze do sytuacji, w ktérej ponowne po-
laczenie obiektu wytwarzajacego dzwiek i samego dzwigku nie jest juz mozliwe
(Gould 1966). Celem niniejszego tekstu jest wznowiony namyst nad wspolcze-
snymi zjawiskami muzycznymi jako relacji estetyczno-somatycznej zachodzacej
pomiedzy stuchajagcym podmiotem a obiektem do stuchania. Interesowaé mnie
wigc bedzie szczegdlnie relacja pomiedzy cialem i percepcja stuchacza a cialem
i podmiotowoscig wykonawcy muzycznego oraz przestrzen tej relacji, czyli wyda-
rzenie muzyczne. To specyficzny moment, w ktérym stuchacz moze doswiadczy¢
przez wlasne cialo dowolnego wykonania muzycznego. Wydarzeniem moze by¢
zaréwno koncert na zywo, ale takze stuchanie uprzednio zarejestrowanych utwo-
réw muzycznych. Skutecznym narzedziem analitycznym, niezbednym do zrozu-
mienia i interpretacji tego rodzaju cielesnego wydarzenia bedzie somatoestetyka
bazujgca na teorii estetycznej Jacquesa Ranciere’a. Propozycja francuskiego teo-
retyka jest oparta na zalozeniu, ze kazde dzialanie estetyczne ma charakter po-
lityczny, ale politycznos¢ nie jest tu przedstawiana dostownie. Jest bowiem dys-
trybucja wiladzy, w ktorej artysta i odbiorca podejmuja decyzje o tym, co i jak
jest doswiadczane w przestrzeni wydarzenia artystycznego. Proba opowiedzenia
o do$wiadczeniu muzycznym z perspektywy cielesnej z wykorzystaniem narzedzi
somatoestetycznych inspiruje do redefinicji samego pojecia muzyki i wytracenia
go ze sfery transcendentalnej oraz ponownego przemyslenia cielesnego uczestnic-
twa w doswiadczeniu audiowizualnym.
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Struktura muzyczna $§wiata spotecznego

Myslac o wspdlczesnej muzyce warto zastanowic si¢ przede wszystkim nad tym,
w jaki sposob na stuchajacy podmiot oddzialuja napiecia wewnetrzne wystepu-
jace miedzy dzwiekami, jak i zewnetrzne objawiajace si¢ w relacji pojedynczych
dzwigkéw oraz calych struktur dzwiekowych do rzeczywistosci (Fischer, Loch-
head 2002). Takie ujecie problematyki doswiadczenia audialnego (a w tym takze
czysto muzycznego) znaczaco komplikuje teze dotyczaca muzyki jako zwierciadta
struktury spotecznej zaproponowanej przez Teodora Adorno w dziele Filozofia
nowej muzyki z 1949 r. Adorno okreslal muzyke jako abstrakcyjng reprezentacje
struktury spotecznej, z ktérej dzieto si¢ wylonito i tym samym krytycznie okre-
slito czasy wlasnego powstania (Adorno 1974). Kompozycja muzyczna powinna
odpowiada¢ ukladowi spotecznemu oraz odzwierciedla¢ lgki i pragnienia danych
zbiorowosci. Paradoksalnie im lepiej to realizuje, tym mniej bedzie zrozumiata
dla spolecznosci, ktdra zdaje si¢ prezentowaé w swojej abstrakcyjnej konstrukeji.
Tylko genialny tworca (ale rozumiany raczej jako abstrakcyjny umyst niz kon-
kretny cztowiek) stworzy dzielo, ktére ,,opowie” o czasach wlasnego powstania
w stuszny sposéb (Adorno 1974). Pomimo sladu mysli spolecznej, Filozofia nowej
muzyki jawi si¢ jako dzielo dehumanizujace doswiadczenie estetyczne oraz od-
dalajace muzyke od spoteczenstwa. Adorno zdaje si¢ zapomina¢, ze muzyka to
nie tylko struktura dZzwigkowa rozpisana na pieciolinii, ze jest to réwniez wyda-
rzenie, w ktérym biorg udzial wykonawcy oraz stuchacze. To réwniez (jezeli nie
przede wszystkim) oni, zaréwno jako ciala, jak i ich indywidualne tozsamosci, s3
odbiciem spoleczenstwa. Struktura muzyczna i struktura spoleczna realizujg si¢
réwniez na poziomie somatycznym, gdzie cialo jest przestrzenig i medium do-
$wiadczania $wiata oraz muzyki.

Jako podmioty uczestniczymy w $wiecie calym naszym cialem, to ono jest
miejscem, do ktérego sprowadzaja si¢ wszelkie wrazenia oraz proby racjonali-
zowania do$wiadczen (Merleau-Ponty 2001). Maurice Merlau-Ponty w swojej
ksigzce Fenomenologia percepcji proponowal, by rozumie¢ doswiadczanie §wiata
czysto jako zjawisko somatyczne, a wiec multisensoryczne. Pomimo jakze egali-
tarnego charakteru tej propozycji, ktéra ugruntowata nowe sposoby konceptu-
alizacji do$wiadczenia empirycznego, to wciaz uparcie wzrok uznawany jest za
podstawowe narzedzie naszego do$wiadczania rzeczywistosci, co czyni go zmy-
stem (niesprawiedliwie) totalizujacym. Inne zmysty maja podaza¢ za kierunkiem
spojrzenia. Odrzucajac jednak pulapke okulocentryzmu jako jedynej dostepnej
czlowiekowi formy percepcji, mozna zastanowic sig, czy rzeczywisto$¢ w formie
audialnej bezsprzecznie otacza podmiot i pobudza jego zmystowos¢ do przyj-
mowania wrazen (Sterne 2003). Metaforycznie zamykajac oczy i otwierajac uszy,
mozemy zada¢ pytanie zupelnie podstawowe: Czy $wiat faktycznie moze jawic si¢
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wylacznie w formie réznorodnych dzwigkéw? Pojawiajace si¢ lub wrecz nawie-
dzajace nas dzwieki rodza pragnienie odnalezienia zrodta ich pochodzenia. Cel
wydaje sie oczywisty: zlokalizowa¢ zZrédlo dzwieku i nazwac je, czyli nadajac sens
zapanowac¢ nad dzwigkiem. Jednym z pragnient nowoczesnej podmiotowosci jest
wejs¢ w posiadanie dzwigku jako obiektu. Jest to stanowisko przeciwne wobec idei
muzyki absolutnej, gdzie stuchacz jest sprowadzony do roli biernego odbiorcy re-
lacji i sit, ktére cho¢ jawia si¢ mu jako bezsprzecznie pigkne, to nie jest w stanie
ich catkowicie poja¢ (Dahlhaus 1988). W ujeciu fenomenologicznym dzwigk nie
pochodzi juz z porzadku transcendentalnego, jest czescig rzeczywistosci, ktdra
podmiot chce posigs¢, zrozumied i nig wladaé?.

Swiat otacza podmiot za pomoca dzwiekéw, ktdre ten okresla narzedziem wzro-
ku i pozycjonuje ich zrédla w polu wlasnej percepcji. W dublecie sensorycznym
»0ko — ucho” podmiot ,otrzymuje” rzeczywistos¢ w formie bodzcow i dzieli ja
w celu organizacji wlasnych somatycznych do$wiadczen, czyli wrazen zmystowych
(Berleant 2011). Stuch moze by¢ potraktowany jako pierwsze medium posrednicza-
ce pomiedzy $wiatem a podmiotem. Wzrok wlasciwie byltby juz narzedziem wtor-
nym, dystansujacym i okreslajacym relacje podmiotu do obiektu bedacego zrodltem
dzwigku. Tym samym dzwiek jest czysta relacja pomiedzy podmiotem a ciatem/
obiektem do stuchania, wzrok natomiast okresla, trafnie badz nie, forme i zasady tej
relacji na poziomie fizykalnym i emocjonalnym oraz semiotycznym. W tym ujeciu
muzyka bylaby wigc nie tylko sztuka estetycznej organizacji dzwiekow, ale takze for-
mami praktyk pobudzania somatycznego i sensorycznego stuchajacego podmiotu
oraz prowokowalaby dynamiczng relacje migdzy podmiotem a styszalnymi i mniej
lub bardziej postrzegalnymi zrédtami dzwigkow.

Cialo do stuchania

Sprawa komplikuje si¢ interesujaco w przypadku relacji podmiot stuchajacy -
podmiot wytwarzajacy dzwigki, gdzie funkcje i sprawczos¢ zdaja rozkladac sie
nastepujaco: w realizowanym spotkaniu mamy podmiot stuchajacy oraz do-
swiadczalne cialo wykonawcy muzycznego, ktdry realizuje spoltecznie okre-
slone praktyki muzyczne. Dobrg ilustracja jest osiemnastowieczna muzyka
sentymentalna, w ktérej muzyk zobligowany jest nie tylko utworem wyrazac
targajace nim emocje, ale powinien angazowac¢ takze cate cialo w czasie gry na
instrumencie, tworzgc tym samym emocjonalny performans taczacy go ze stu-
chaczami (Voskuhl 2013). Na podstawowym poziomie percepcyjnym stucha-
nie innego podmiotu jest sprawa dos¢ oczywista. Stuchajacy podmiot wskaze

2 Efektem tej potrzeby bylo miedzy innymi powstanie i rozw6j muzyki konkretnej zapoczatko-

wanej przez Pierre’a Schaeffera w 1948 r. stynnym Cing études de bruits.
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i nazwie zrédlo dzwigkow, ktére doswiadcza w okreslonym czasie i przestrzeni,
w tym przypadku bedzie to osoba konkretnego artysty lub wykonawcy. Jednak
jest to ujecie nie tylko upraszczajace, ale takze przemocowe, swiadczyloby o od-
daniu pelnej wladzy sensotworczej wytacznie stuchajgcemu podmiotowi. Jed-
nak w sytuacji (tego jakze specyficznego) spotkania mamy przeciez do czynienia
z dwoma podmiotami-ciatami i relacja jawi si¢ jako o wiele bardziej skompliko-
wana. Oba podmioty moga do$wiadczac siebie wzajemnie (cho¢ niekoniecznie
réwnomiernie) i wpltywac na forme i intensywnos¢ tych doswiadczen za po-
srednictwem wlasnej cielesnos$ci oraz muzyki, ktéra moze intensyfikowac ciele-
sne doznania. Mamy wiec stuchajacy podmiot oraz ciala do stuchania, ktérych
podmiot doswiadcza podczas wydarzen muzycznych.

Cialo do stuchania moze by¢ zaréwno konkretnym, rzeczywistym obiektem
w przestrzeni koncertu, ale moze tez stanowi¢ obiekt zmediatyzowany (przy-
kladowo w postaci reprezentacji umieszczonej w ramach klipu wideo). Cialo do
stuchania zawsze odwoluje si¢ do konkretnej jednostki, ale we wszystkich przy-
padkach mamy do czynienia z cztowiekiem, ktérego podmiotowos¢ i doswiad-
czalno$¢ jest réznie realizowana i potencjalnie do$wiadczalna przez odbiorce.
Ciala do stuchania sg czyms$ pomiedzy podmiotem (s3 jego $ladem) i przedmio-
tem (sa forma reprezentacji podmiotu, ale nie odnoszg si¢ do niego calkowicie
jako do konkretnego indywiduum). Ciala do stuchania wystepuja w co najmniej
trzech charakterystycznych formach doswiadczeniowych. Na ciata do stuchania
skladajg sie wigc ciata wokaliczne (Connor 2009), ciafa fraktalne (Sierzputowski
2017) oraz ciala spektakularne (Pradier 2012).

Ciala wokaliczne to inaczej ciata wyobrazone przez podmiot w procesie stu-
chania. Sg mozliwe do doswiadczenia w sytuacji, gdy podmiot nie wie, jak wy-
glada rzeczywiste cialo artysty i musi je mentalnie projektowac. Sytuacja ta ma
miejsce zazwyczaj podczas stuchania danego utworu po raz pierwszy (przykla-
dowo w radio), gdy stuchacz moze wyciagga¢ wnioski o potencjalnym artyscie
z roznorodnych przestanek: brzmienia glosu, struktury muzycznej w ramach
danego gatunku, jezyka piosenki, podobienstw do innych utwordéw itd. Wyobra-
zona reprezentacja artysty realizuje si¢ wiec mentalnie i nie musi mie¢ zadnego
zwigzku z rzeczywistoscia. To cialo rodzi si¢ w umysle stuchacza, by stanowié
»ludzkie” zrédlo diwigku. Inaczej stuchacz musialby przyznad, ze to wlasnie
plyta winylowa (lub kazdy inny no$nik muzyczny) posiada glos, ktéry w danym
momencie odtwarza.

Inng forma s ciata fraktalne, czyli reprezentacje rzeczywistych ciat artystow,
ktdre sg rozproszone i prezentowane fragmentarycznie w réznorodnych tekstach
kultury, ale ktére zawsze sa czesciag wigkszego zbioru reprezentacji wizerunko-
wych artysty (Sierzputowski 2017). Sg to zdjecia, klipy wideo, wywiady, auto-
biografie i biografie pojedynczych muzykow oraz calych zespotdw, dziatalnos¢
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pozamuzyczna artystow i inne teksty kultury powigzane z danym muzykiem lub
bedace forma jego medialnej reprezentacji. Kazdy z tych tekstow skfada sie¢ na
caly wizerunek artysty i w kazdym z tych tekstow zawarta jest czes¢ wizerunku,
stad uznaje je za forme fraktalng. Przykladem moze by¢ Elvis Presley, ktérego
zycie i tworczo$¢ zostaly rozpisane w milionach réznorodnych tekstow kultury,
ktore razem sktadajg si¢ na jego caly wizerunek. Pomimo $mierci artysty w 1977 r.
do dzi$ pojawiaja si¢ kolejne fraktalne formy jego obecnosci. Poczawszy od kolej-
nych wyciaganych z archiwéw zdjeé, az po skrajne ,,ozywianie kréla” wystepami
idealnie przebranych impersonatoréw.

W koncu ciala spektakularne, ktore rozumiem jako ciala mniej lub bardziej
rzeczywiste i doswiadczalne podczas koncertéw/spektakli/widowisk muzycznych
(Pradier 2012). To ciala rzeczywiste (co nie oznacza, ze muszg by¢ realistyczne),
ktore unaoczniaja si¢ przed stuchaczem; wchodzga w pole jego percepcji podczas wi-
dowiska muzycznego. Méwigc najprosciej: to muzycy wystepujacy na scenie. Scena
oczywiscie moze ufatwia¢ lub utrudnia¢ ich do$wiadczanie, dlatego ich ciata po-
chodza z porzadku spektaklu i tym samym réwniez s3 w pewien sposob zaposred-
niczone spektaklem, w ktérym uczestnicza. Przykladem sa muzycy death metalowi,
ktorzy ukryci za maskami makijazu calym swoim cialem oraz sposobem gry i $pie-
wu realizujg prawidla spektaklu death metalowego, ktérego brutalno$¢, a czasami
obsceniczno$¢ i wulgarnos¢, rzadza sie duzym stopniem umownosci.

Wszystkie trzy formy moga si¢ nieustannie rekonfigurowa¢ i wchodzi¢ ze
sobg w relacje, wzajemnie si¢ kontestowa¢, wptywac na siebie, podporzadkowy-
wad, a czasem wrecz wykluczaé. Caly ten somatyczno-tekstowy mechanizm jest
podstawa ontologiczna cial do stuchania. Trudno jednoznacznie okresli¢ porza-
dek, w jakim miatyby realizowac si¢ sity wzajemnych relacji cial wokalicznych,
fraktalnych i spektakularnych. To wtasnie niedookreslonos¢, dynamiczno$é
i przygodnos¢ tych relacji ksztaltuje indywidualnie kazde ciato do stuchania, co
w efekcie wplywa na jego recepcje przez odbiorcow oraz potocznie rozumiang
swyjatkowos¢ tworczg” indywidualnego artysty. Jednym z lepszych przykltadow
jest wirtualny zespdt animowany Gorillaz, w ktérym czterech cztonkéw zespolu
to graficznie wykreowani muzycy, ktoérzy nie s3 reprezentacjami autentycznych
artystow. Stanowig (prawie) samodzielne ciala do sluchania, jezeli jednak za-
czniemy analizowa¢ ich dzialalno$¢, okaze sig, ze cialem wokalicznym jest Da-
mon Albarn z zespotu Blur (obok Jamiego Hewletta jeden z tworcéw Gorillaz),
cialo fraktalne jest zaréwno animowane, jak i rzeczywiste (znowu Damon Albarn
i jedna z postaci o imieniu ,,2-D”), a ciala spektakularne s3 naprzemiennie rze-
czywiste i animowane - zaleznie od wykorzystanej technologii. W ten sposéb stu-
chacz moze doswiadcza¢ bardzo skomplikowanej sieci relacji cielesnych, w kto-
ra sam jest wplatany. Zawieszajac niewiar¢ w ten fantastyczny spektakl obdarza
animowane postacie sprawczoscia i zréwnuje je do ludzkich bohateréw, wiedzac



76 Konrad Sierzputowski

przy tym, ze ich gltosem jest miedzy innymi Damon Albarn - rzeczywisty muzyk
(Sierzputowski 2018).

Innym przykladem, tym razem z polskiego rynku muzycznego, jest pisarka
Dorota Mastowska w projekcie muzycznym Mister D. Juz duzo wczeéniej autorka
w ksigzce Paw krélowej (2005) stworzyla figure narratorki (MC Dorota), opowia-
dajacej o zdarzeniach w formie hip-hopowej piosenki. Sam tekst ksigzki nieustan-
nie odwoluje si¢ do stylistyki oraz struktury rapu. Mozna wiec uzna¢ Pawia Krélo-
wej za tekst do$¢ zawilej i dlugiej piosenki hip-hopowej (Mastowska 2005). Posta¢
Doroty Mastowskiej skomplikowat jednak fakt, ze w 2014 r. na rynku muzycznym
pojawiala sie ptyta Spoteczeristwo jest niemite, na ktérej Mastowska wystepuje pod
pseudonimem Mister D. i rapuje piosenki takie jak HAJ$ czy Chleb — wszystkie
utwory z tego albumu zdaja si¢ by¢ zblizone do stylistyki piosenki-powiesci Paw
krélowej. Z jednej strony mozna powiedzie¢, ze to nowy niezalezny projekt, jednak
wsluchujac si¢ w teksty z albumu Spoleczeristwo jest niemite trudno nie pomyslec,
ze to zabawne ucielesnienie narratorki MC Doroty znanej z Pawia krélowej. Row-
niez tutaj prosta relacja na linii stuchacz — muzyk zostaje zachwiana pod naporem
réznorodnych kontekstéw oraz praktyk artystycznych. Konkludujgc, mozna po-
wiedzie¢, ze kazdy artysta bedzie oczywiscie inaczej realizowal wlasne praktyki
somatyczne, uklad i relacje wewnetrzna wlasnego ciata do stuchania.

Za posrednictwem ciata i muzyki artysta moze stawiac problemy oraz tworzy¢
z siebie ,,ilustracje” do pewnych zjawisk spotecznych. Idealng ilustracja moze by¢
klip do piosenki This is America Childish Gambino z 2018 r. W tym kontrowersyj-
nym utworze czarnoskory piosenkarz calym ciatem wyraza ironiczno-krytyczny
komentarz do amerykanskiej wersji rasizmu oraz przemocowych mechanizméw
globalnego kapitalizmu. Czyni to $piewem, taicem oraz innymi pomniejszymi
gestami w czasie trwania klipu wideo, ktory w pazdzierniku 2018 r. osiagnat juz
406 milionéw wyswietlen na platformie Youtube. Na przecigciu brzmienia oraz
cielesnego performansu realizuje si¢ tu forma artystycznej krytyki spotecznej,
ktéra pomimo nieuniknionego wplatania w przemyst muzyczny skutecznie prze-
ciwstawia si¢ zasadom podznego kapitalizmu. Jako cialo do stuchania Childish
Gambino staje sie kolejnym symbolem ruchu Black Lives Matter. Symbolem, kto-
ry za kazdym kolejnym odtworzeniem wydarza si¢ na nowo.

Wydarzenie muzyczne w perspektywie somatoestetycznej

Mozna powiedzie¢, ze cialo do stuchania to nic innego jak model wlasnej cielesno-
$ci z zalozeniem, ze model ten jest jedyna dostepna stuchaczowi formga cielesnosci
artystycznej, ktérg moze doswiadcza¢ w czasie stuchania muzyki. Oczywiscie na
ciala do stuchania moga wplywac takze czynniki zewnetrzne, takie jak gatunek
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muzyczny, w ktérego ramach artysta jest pozycjonowany przez rynek muzyczny
czy media napedzajace przeplyw informacji o arty$cie (Moore 2002). Niezwy-
kle ciekawym przykladem jest Swiadome wejscie w role przedmiotu konsumpcji
przez amerykanska piosenkarke Lady Gage. Odrzucajac binarna opozycje pod-
miot-przedmiot artystka podkresla swoja swiadomo$¢ bycia obiektem konsump-
cji wlasnych stuchaczy. W utworze Applause $piewa: ,,One second I'm a kunst /
Then suddenly the kunst is me / Pop culture was in art / Now, art’s in pop culture
in me / I live for the applause, applause, applause / I live for the applause-plause,
live for the applause-plause / Live for the way that you cheer and scream for me /
The applause, applause, applause”. W utworze tym Lady Gaga ujawnia skrywang
skrzetnie przez kapitalizm komodyfikacje artystow w polu rynku muzycznego.
Dodatkowo estetyzuje i fetyszyzuje sam proces utowarowienia, w ktérym reali-
zuje si¢ jako podmioto-przedmiotem oczekujacy podziwu. Staje si¢ tym samym
figurg paradoksu, ktdra jest efektem dzialan kapitalistycznych, a jednoczesnie
krytyka tego systemu. Wszystko to mozliwe dzieki jej cielesnej obecnosci, kto-
ra si¢ wydarza.

Obszarem czasowo-przestrzennym relacji pomiedzy stuchajacym podmiotem
a cialem do stuchania (i zachodzacej w nim dynamice relacji pomiedzy cialem
wokalicznym, fraktalnym i spektakularnym) jest wydarzenie muzyczne, ktére jest
dla mnie specyficznym spotkaniem pomiedzy artystg a odbiorca, w czasie ktérego
dochodzi do awangardowego cielesnego do$wiadczenia fragmentu rzeczywisto-
$ci. Gilles Deleuze tak pisat o wydarzeniu: ,Wydarzenie nie jest wcale tym, co si¢
po prostu zdarza (przypadek), lecz tym, co si¢ wydarza, stanowi czyste wyraze-
nie, ktére daje nam znak i czeka na nas” (Deleuze 2011: 204-205). Wydarzenie
jest wigc czyms$ wyjatkowym i jednostkowym, co$ czego nie mozna pdzniej po-
wtorzy¢ dokladnie w ten sam sposob. W przypadku muzyki, ktéra od XX w. jest
sztuka $wiadomie postugujaca si¢ technikami rejestracji i powielania, nawet kon-
certy zdajg si¢ nie posiada¢ ,wydarzeniowego” potencjatu. Obecnie trudno méwi¢
o bezposrednim i czystym charakterze doswiadczania muzycznych wydarzen na
zywo ze wzgledu na elementy zaposredniczajace to do$wiadczenie, na przykiad
ekrany, glosniki i mikrofony (Auslander 1999). W moim rozumieniu wydarzenie
muzyczne nie musi by¢ wylacznie spotkaniem bezposrednim, tj. koncertowym.
Kazda dowolna sytuacja indywidualnego stuchania zarejestrowanego na no$niku
glosu lub ogladania specyficznej formy klipu muzycznego wypelnia formute wy-
darzenia. Wydarzenie muzyczne to moment somatycznego doswiadczenia dzwig-
koéw i ciala muzycznego przez stuchajacy podmiot; nawet jezeli jest to spotkanie
fantomowe lub zaposredniczone technologia, a zwlaszcza technikami rejestracji
dzwiekow. Kazde takie wydarzenie jest wyjatkowe i niepowtarzalne, tak jak stu-
chanie albumu ulubionego zespotu, gdzie pierwsze odstuchanie rézni sie przeciez
od kazdego kolejnego.
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Od czaséw wprowadzenia technologii rejestracji dzwigku jesteSmy otoczeni
artystami, ktorych rzeczywista obecnos¢ nie jest juz nawet potrzebna, by zapo-
znawac si¢ z ich twdrczoscig i cielesnoscig. Ich fantomowe $lady w postaci rézno-
rodnych tekstow kultury spotykamy na kazdym kroku: plyty, audiowizualne za-
pisy koncertow, wywiady radiowe. Otaczamy si¢ widmowymi ciatami i stuchamy
jedynie echa ich realnej obecnosci. Wszystko zdaje si¢ by¢ fraktalne, widmowe,
efemeryczne i rozproszone. To tylko nakreca mechanizm dalszych przeksztalcen
somatycznych ciat do stuchania oraz rekonfiguruje wydarzenia muzyczne. Dwa
podstawowe elementy wydarzenia muzycznego, niezbedne do wytworzenia sy-
tuacji o charakterze somatycznym to: cialo stuchacza (stuchajacy podmiot), ale
takze cialo do stuchania (podmiot-przedmiot). Oba elementy buduja wzajemna
relacje somatyczng, w ktdrej jedna i druga strona wydarzenia negocjuje cielesno-
-dzwickowe znaczenia. Cialo do sluchania wprowadza repertuar gestow oraz
atrybut wlasnego glosu, ale takze wszystkie inne elementy budujace cialo jako
konkretny wizerunek artystyczny (od strojow, przez biografie, do aranzacji sceny
itd.) Stuchajacy podmiot moze do$wiadcza¢ efektow gestow muzycznych (ude-
rzanie w instrument, by wywota¢ dzwigk) lub wstuchiwac si¢ w glos (zaréwno
pod postaciag mowy, ale przede wszystkim $piewu.) Jest takze w stanie ogladac (na
zywo) lub wyobrazac sobie (podczas stuchania albumu) cialo performujacego ar-
tysty. W ramach dynamicznych relacji zachodzacych pomiedzy trzema formami
ciala muzycznego, artysta moze kreowa¢ wydarzenie muzyczne poprzez dzialania
estetyczne: akcentowac niektore elementy, a inne ukrywaé; sprawnie przeksztat-
cac i wygltusza¢, ale takze rozprasza¢ i wzmacnia¢ — wszystko to bedzie budowa-
to wydarzenie muzyczne, w ktérym dojdzie do interakeji pomiedzy stuchajacym
podmiotem i dos§wiadczanym przez niego ciatem muzycznym.

Artysta ma mozliwos¢ inicjowaé interakcje ze stuchaczem, ale takze kreowac
wydarzenie, w ramach ktdrego odbedzie si¢ ta interakcja. Przyktadem wydarzenia
muzycznego moze by¢ odstuchanie Wariacji Goldbergowskich Bacha w wykonaniu
i interpretacji Glenna Goulda z 1981 r. Kanadyjski pianista do$piewuje tam dzwieki
do struktury wariacji, sa to dzwieki ledwo styszalne, ale stanowia $lad obecnosci
samego muzyka oraz staja si¢ czystym doswiadczeniem przesziosci w ujeciu so-
matycznym. Stuchacz wchodzi w relacje czasoprzestrzenng, wstuchujac si¢ w cialo
Goulda, ktéry swoim wykonaniem otwiera nam réwniez dostep do muzyki Bacha,
czyli $wiadectwa XVIII w. Dospiewywanie dzwigkéw do wariacji stapia Goulda
z jego instrumentem w jeden obiekt - cialo do stuchania, ktére odkrywa przed stu-
chaczem potréjng czasowo$¢ tego wykonania: czas trwania utworu w momencie
jego odtworzenia, czas rejestracji utworu oraz czas jego powstania. Pojeciem, kto-
ra pozwala na zrozumienie, operacjonalizacj¢ i interpretacje kazdej indywidualnej
relacji pomiedzy konkretnym artystg jako ,,cialem do stuchania” a odbiorca w roli
»stuchajacego podmiotu”, a takze rezimami rynku muzycznego jest somatoestetyka.
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Somatoestetyka jest narzedziem krytycznym w namysle nad relacjami ciat od-
biorcow i artystow, a takze forma interpretacji strategii somatycznych w budowa-
niu wydarzen muzycznych. Zaznaczam, ze moja propozycja somatoestetyki nie
ma zbyt wiele wspdlnego z ,,somaestetyky” jako praktyka doswiadczania wlasnej
cielesnosci, zaproponowang przez Richarda Shustermana (2016). W moim rozu-
mieniu somatoestetyka moze przede wszystkim stanowi¢ odpowiedz na proble-
matyke dzielenia widzialnego/styszalnego podczas wydarzen muzycznych, ktéra
bezposrednio nawigzuje do mysli francuskiego teoretyka Jacquesa Rancierea.
W ksigzce Dzielenie postrzegalnego Ranciere stawia teze, wedtug ktérej u podstaw
polityki lezy estetyka, ktérej nie nalezy rozumie¢ jako opanowania polityki przez
sily sztuki lub przez traktowanie ludu jako dziefa sztuki. W tym rozumieniu este-
tyka jest podzialem czasu, przestrzeni, tego, co widzialne i niewidzialne - estetyka
jest podzialem, ktory definiuje miejsce i cel polityki jako formy do$wiadczenia.
Polityka dotyczy tego, co widzimy i co mozemy o tym powiedzie¢, tego, kto ma
kompetencje, aby widzie¢ i predyspozycje, aby moéwi¢, oraz sposob zajmowania
przestrzeni lub dysponowania czasem. Rozszerzenie aktu tworczego jest tym sa-
mym aktem politycznym - dynamiczng dystrybucja funkcji estetycznych (Ran-
ciere 2007). Ranciere niewiele miejsca poswieca jednak kwestii tego, co styszalne
i jak dzwieki (a w szczegdlnosci muzyka) moglyby by¢ wehikutem politycznym
i dysponowa¢ ekonomig znaczen (zwlaszcza cielesnych). Muzyka jako z jednej
strony sztuka estetycznej organizacji dzwigkow, a z drugiej kulturowo uwarunko-
wany zbidr dzwiekowych praktyk pobudzania somatyczno-sensorycznego réw-
niez jest zjawiskiem o charakterze politycznym. Kazde dziatanie artystyczne w za-
kresie realizacji wtasnej somatyczno$ci nosi §lad dziatania politycznego, a muzyka
to zbidr takich praktyk, ktore wykorzystuja dzwigk do zmystowego pobudzania
cial stuchajacych. W tym rozumieniu politycznos¢ oznaczataby dysponowanie
sensem oraz ulatwianie lub utrudnianie dostepu do odbioru dzieta muzycznego
lub/i cielesnosci artysty przez wykorzystywanie réznorodnych gestow, strategii
oraz aktow artystycznych - od wyboru gatunku muzycznego, stroju, sposobu $pie-
wu lub gry na instrumencie, przez obecnos¢ w mediach spotecznosciowych oraz
ksztaltowanie wizerunku medialnego w czasie trwania calej kariery, konczac na
udziale w projektach pozamuzycznych, karierze pisarskiej lub aktorskiej, a takze
udziale w protestach spotecznych. Innymi stowy — muzycy mogga tak ksztaltowac
strategie wlasnej dzialalnosci muzycznej, by za pomocy cial akcentowaé, wygtu-
sza¢, ukrywac i ujawnia¢ pewne problemy kultury wspolczesnej, ale takze bronic¢
lub udostepnia¢ wlasng cielesnos¢. Podmiot stuchajacy moze by¢ $wiadom tych
dzialan (jezeli polityka wydarzenia muzycznego jest tak kreowana przez artyste)
lub pozostawacé catkowicie w niewiedzy (jezeli artysta wprowadza taka strategie).
Przyktadem, ktéry réwniez ujawnia idee politycznosci wydarzenia muzycznego
byl posmiertny koncert Michaela Jacksona podczas gali Billboard Music Awards,
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gdzie na specjalnym ekranie wyswietlony zostal ,,hologram” kroéla popu w tech-
nologii Musion Eyeliner (cytowanie ukryte). Wystapienie Jacksona w pie¢ lat po
$mierci wzbudzito wiele kontrowersji oraz rozbudzito w odbiorcach lek przed
wspolczesna technologia, ktora z fatwoscia moze stworzy¢ iluzje zycia po $mierci.
Jednak wydaje mi sie, Ze to nie ,trup na scenie” wywotlal najwigcksze obawy, ale
uswiadomienie sobie, ze w systemie kapitalistycznym nawet $mier¢ podmiotu nie
oznacza konica czerpania zyskow z jego artystycznej pracy. Ponowna ,,prezenta-
cja” cielesnosci Jacksona po $mierci byla decyzja artystyczng, ktdra ujawnila (by¢
moze calkowicie przypadkowo) dziatanie rynku muzycznego. Wystep Michaela
Jacksona z 2014 r. byl wydarzeniem muzycznym, ktére pokazato wprost, ze ciato
jest towarem i podlega systemowi kapitalistycznemu, jak kazdy inny produkt i na-
wet §mier¢ nie jest w stanie zakonczy¢ procesu produkc;ji.

Zakonczenie

Dyskurs muzyczny naznaczony jest pewnego rodzaju paradoksem. Oto z jednej
strony o muzyce mowi si¢ w odniesieniu do jej wszechobecnosci i niewatpliwym
powigzaniu z ludzka egzystencja, a z drugiej utrzymywane jest przekonanie o jej
czysto abstrakcyjnym charakterze. Istnieje takze trzecie podejscie, ktore taczy mu-
zyke bezposrednio z tworca, gdzie organizacja dzwiekéw uznawana jest za forme
ekspresji artystycznej, a w efekcie staje si¢ takze relacja ze stuchaczem. W wyniku
tej relacji moze narodzi¢ si¢ pasja lub nienawis¢ do tej formy ludzkiej dziatalno-
$ci (Quignard 2004). Rozwijajace si¢ techniki rejestracji dzwiekow, a takze roz-
wdj instrumentéw muzycznych, mediéw i praktyk koncertowych spowodowaly,
ze cialo do stuchania stalo si¢ wewnetrznie niespdjne i dynamiczne. To wlasnie
praktyki artystyczne problematyzujace kwestie ,,separacji glosu od ciala” stanowia
najciekawszy material badawczy, gdzie wspolng podstawa dla wszystkich praktyk
artystycznych i zjawisk muzycznych bylyby ciala do stuchania i ich wewnetrzna
dynamika. Przeanalizowanie historycznych przeksztalcen ciat do stuchania pro-
wokuje do ponownego krytycznego namystu nad konsekwencjami wprowadze-
nia mozliwosci rejestracji glosu oraz kapitalizacja tego zjawiska. Umozliwia to
zastanowienie sie nad wyjatkowoscia ciala artysty muzycznego, w perspektywie
analizy glosu jako narzedzia mowy i §piewu oraz wzajemnych réznic pomiedzy
tymi dwoma zjawiskami wokalnymi, a takze politycznych i somatoestetycznych
konsekwencji ich wykorzystywania w procesie produkcji muzyki. Podobng sy-
tuacje prezentuja takze gesty muzyczne - od specyficznego ruchu scenicznego,
do bardzo konkretnych aktéw performatywnych, ale takze do sposobéw gry na
instrumentach. Niezwykle interesujaca bylaby interpretacja kategorii wyobrazni
w doswiadczeniu muzycznym. Zaproponowana perspektywa somatoestetyczna
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otwiera rdwniez kolejng kwestie, jaka jest rola podmiotu w czasie wydarzenia mu-
zycznego i proba odpowiedzi na pytanie, co to znaczy stucha¢, a szczegdlnie co to
znaczy stucha¢ innego ciata.

Muzyka to paradoks, ale tez pretekst do analitycznego skupienia na audial-
nej formie doswiadczenia $wiata i nas samych jako podmiotéw. Wazny jest takze
aspekt polityczny muzyki, ktéry umozliwia lokowanie podmiotu w procesie nada-
wania senséw dos$wiadczalnym zjawiskom audialnym. Wydarzenia muzyczne
w kontekscie relacji wladzy i ekonomii senséw ujawniajg wyjatkowos¢ relacji mu-
zyk — stuchacz. Wszelka dzialalno§¢ muzyczna, ktéra angazuje cialo wykonawcy
i odbiorcy wikla je w strategie prezentacji, ujawniania, ukrywania, akcentowania
cielesnosci, czyli réznorodne polityki somatyczne i dzwigkowe. Kazde wydarzenie
muzyczne jest estetycznym ruchem cial i podmiotéw stuchajacych i tych stworzo-
nych do stuchania. Mozliwo$¢ interpretacji wydarzen muzycznych w ujeciu so-
matoestetycznym ukazuje ztozono$¢ zjawisk z rejestru kultury muzycznej, ktora
nie pozostaje odseparowang od rzeczywistosci spotecznej forma sztuki. Kluczem
do zrozumienia muzyki jest cialo, bowiem to ono jest kamertonem wrazliwym
na wszelkie drgania senséw, praca podmiotu jest odkrycie wlasnej cielesnej cze-
stotliwoéci (Nancy 2007). Somatoestetyka pozostaje narzedziem, ktére moze by¢
pomocne w lepszym zrozumieniu wspdtczesnych zjawisk audialnych i ich roli
w doswiadczaniu codzienno$ci.

Muzyka jest na wskro$ cielesna sztuka, ale w zachodnim dyskursie naukowym
kwestia ta zostala wyparta jezykiem muzykologicznym, ktéry oderwat sztuke es-
tetycznej organizacji dzwigkowej od cielesnosci stuchacza i artystow, reifikujac
samo zjawisko oraz sprowadzajac je jedynie do formy intelektualnej kontempla-
cji, zupelnie pomijajac kwestie zmystowe. Przyjecie perspektywy somatycznej
pomoze lepiej zrozumie¢ pewne spoleczne pragnienia wobec muzyki wyrazane
najczesciej praktykami cielesnymi artystow oraz stuchaniem calym ciatem przez
stuchaczy. Bo stuchanie $wiata, a tym samym i muzyki, angazuje nasze ciala w ich
calej rozciaglosci.
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Agata Stanisz'

Spoteczno-kulturowe praktyki produkc;ji,
dystrybucji i stuchania soundscapedéw

Artykut dotyczy mobilnego stuchania skomponowanych i nieskomponowanych sound-
scapedw tworzonych na podstawie nagran terenowych. Jest to stuchanie zape¢tlonych na-
gran natury, réznego rodzaju sygnaléw przetworzonych na fale akustyczne, wyrwanych
z kontekstu dzwiekéw na aplikacjach mobilnych, radiéow internetowych strumieniujgcych
zremiksowane nagrania terenowe, a takze map dzwigkowych. Praktyka ta pojawita sie
wraz z rozwojem coraz powszechniej dostepnej i przyjaznej uzytkownikom technologii
nagrywania, produkcji oraz dystrybucji dzwieku, a takze web 2.0. Swoja analize prowadze
w nurcie antropologii dzwieku, wykorzystujac takie koncepcje jak akustemologia, imer-
sja, transdukcja czy atmosfera. W artykule podejmuje probe odpowiedzi na nastepujace
pytania: Czy stuchanie tego rodzaju kompozycji jest przejawem zanurzania sie i wcielania
w odmienne od codziennych rzeczywistosci dzwiekowe? Na ile pozostaje ono dos$wiad-
czeniem akuzmatycznym, a na ile jest nadpisywaniem rzeczywistoéci? Czy praktyka ta
wywoluje nowe, pozawizualne i afektywne sposoby doswiadczania przestrzeni? Czy jest
przejawem eskapizmu od zanieczyszczonego hatasem zachodniego $rodowiska akustycz-
nego? Czy nagrania terenowe mozna zalicza¢ do praktyk muzycznych? Czy stuchanie to
mozna rozpatrywac jako praktyke spoteczno-kulturows.

Slowa kluczowe: akustemologia, antropologia dzwigku, imersja,
muzyka soundscapeowa, nagrania terenowe, soundscape wyobrazony, transdukcja

Production, distribution and listening to soundscapes as socio-cultural pratices

The article concerns a mobile listening to composed and non-composed soundscapes cre-
ated on the basis of field recordings. It is a listening to looped recordings of nature, various
kinds digitally remastered signals, natural and virtual sounds on mobile apps, internet ra-
dios with remixed field recordings as well as sound maps. This practice has emerged with
the development of the widespread and user-friendly sound recording, production and

! Uniwersytet im. Adama Mickiewicza w Poznaniu; stanisz@amu.edu.pl.
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distribution technology as well as web 2.0. The study is conducted in the field of anthro-
pology of sound. I use such concepts as acoustemology, immersion, transduction or ambi-
ances. In the article, I try to answer the following questions: whether the listening to this
kind is a manifestation of immersion and embodiment into virtual sound reality; whether
it remains an acousmatic experience; if this practice caused new, non-visual and affective
ways of experiencing space or it is a symptom of escapism from the noise-polluted western
acoustic environment; whether field recordings can be counted as musical practices and if
we can consider such listening as the socio-cultural practice.

Key words: acoustemology, anthropology of sound, field recordings, imagined
soundscape, immersion, soundscape music, transduction

Instrukcja

Prezentowany artykul jest udzwiekowiony. Oznacza to, Ze towarzyszg mu nagrania dzwie-
kowe, ktore powinny by¢ odstuchiwane w trakcie czytania tekstu. Kazde nagranie zostato
umieszczone w artykule w postaci hipertacza, ktore nalezy uruchomi¢ przez kliknigcie
w ikone przedstawiajaca gto$nik®. Do uruchomienia wszystkich nagran konieczne jest po-
taczenie z Internetem. W przypadku czytania artykulu na urzadzeniach mobilnych takich
jak smartfon, iPhone czy tablet warto aktywowac opcje lokalizacji. Pelny odbidr artykutu
nie jest mozliwy bez stuchania zaproponowanych fragmentéw nagran.

Celem artykutu jest opis oraz antropologiczna interpretacja produkcji, dystrybucji
oraz odbioru (przede wszystkim jednak stuchania) szczegdlnego rodzaju nagran
dzwigkowych, ktére mozna okresli¢ za pomoca ogdlnego terminu soundscape
lub soundscape music. Prezentowana analiz¢ przeprowadzam przede wszystkim
w nurcie antropologii dzwigeku. Niemniej wérod koncepcji, na ktdre si¢ powolu-
je znajduja sie nie tylko antropologiczne, takie jak akustemologia Stevena Felda
(1996, 2015), transdukcja Stefana Helmreicha (2007, 2010) czy imersja Tima In-
golda (2007, 2011). Korzystam takze z pojecia atmosfer (ambiances) francuskiego
socjologa Jean-Paula Thibauda (2011), banki akustycznej (auditory bubble) i mo-
bilnego stuchania (mobile listening) medioznawcy Michaela Bulla (2005, 2007).
Opisywane przeze mnie zjawisko ujmuje w odniesieniu do szerokiego rozumienia
dzwigku, niekoniecznie muzycznego.

Dzwieki, o ktérych traktuje niniejszy artykul w wigkszosci, lecz w réznym
stopniu, bazuja na tak zwanych nagraniach terenowych (field recordings), kto-
rych rosngcg popularno$¢ w sensie ich wytwarzania, przetwarzania, reprezento-
wania, dystrybucji i odstuchiwania nalezy wigza¢ z rozwojem technologicznym,

2 W przypadku pliku zapisanego w formacie PDF po kliknieciu w hiperlacze pojawi si¢ komu-
nikat z pytaniem o pozwolenie na jego uruchomienie. W oknie komunikatu nalezy zaznaczy¢ opcje
zapisujaca pozytywna decyzj¢ o pozwoleniu na uruchamianie hiperlaczy.
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zwlaszcza z pojawianiem si¢ coraz lepszej jakosci kompaktowych rekorderdw,
mikrofonéw oraz coraz bardziej wyrafinowanych, lecz jednocze$nie powszechnie
dostepnych programoéw do edycji i postprodukeji dzwieku. Dzigki temu nagrania
terenowe i komponowane z nich soundscape’y nabraly charakteru odrebnego ga-
tunku, lokujac sie na pograniczu muzyki alternatywnej, awangardowej, ekspery-
mentalnej, a takze ambientu i muzyki konkretnej (Stanisz 2017).

Field recording rozumiany jako tworzenie reprezentacji majacych odzwiercie-
dla¢ akustyczny charakter danego miejsca — jego przestrzennag jakos¢ i dynamike,
cho¢ rozwijany od konca XIX w., to na wspomnianej popularnosci zyskal w latach
siedemdziesigtych XX w. wraz z powstala w latach 1969-1979 serig zapisow pejza-
zy dzwigkowych Environments autorstwa field recordist’y i fotografa Irva Teibela.
Nagrania te zawieraja po prostu dzwieki $piewu ptakéw, padajacego deszczu, fal
rozbijajacych sie o brzeg morza, plusku strumieni czy szumu drzew. Warto odno-
towac, iz Environments staly si¢ w tamtym czasie prawdziwym hitem sprzedazo-
wym (Ballard 2018). Tym samym Tiebel wprowadzil nagrania dzwiekéw natury
do powszechnego obiegu. Dzi$ nagrania terenowe podlegaja zlozonej i niejed-
norodnej postprodukcji, przez co, jak sadze, ich wszechobecnos¢ moze nie by¢
tatwa do prostej identyfikacji, zwlaszcza w odniesieniu do codziennych praktyk
audytywnych. Niemniej ze wzgledu na ich upowszechnienie i szeroko zakrojone,
réznorodne zastosowanie (od przemystu fonograficznego, kinematografii, sztuke
przez repozytoria efektéw dzwigkowych, mapy dzwiekowe po aplikacje mobilne)
nalezy uznac, ze w kontekscie praktyk produkcji i stuchania szeroko rozumianego
dzwigku muszg spelnia¢ spotecznie istotng funkgje.

Stuchanie sounsdcape’dw, ktdre przyjmuje za mozliwg do wyodrebnienia prak-
tyke spoteczno-kulturows, jest réwnie niejednorodne, co zawartos¢ tych kompo-
zycji. Jest to stuchanie zaréwno mobilne (w ruchu, w trakcie przemieszczania sig),
jak i w sytuacjach zastoju i/lub bezruchu (w miejscach tzw. pracy siedzacej oraz
w sytuacjach prywatnych i intymnych, najczesciej zlokalizowanych w domach
stuchajacych). To, co dla tego stuchania jest wspolne, to po pierwsze dedykowana
mu infrastruktura, po drugie mozna je okresli¢ jako poszerzajace rzeczywisto$¢
akustyczng. Innymi stowy sluchanie to odbywa si¢ za posrednictwem Internetu
oraz przy uzyciu urzadzen mobilnych (stuchawek, smarfonéw i iPhonoéw, table-
tow oraz laptopow), jak i jest konsumpcja soundscapeéw wyobrazonych i wyrwa-
nych z kontekstu, ktore poszerzaja lub nadpisujg przezywanie codziennosci.

Artykut opieram na wcigz prowadzonych przeze mnie badaniach etnograficz-
nych, polegajacych po pierwsze na doswiadczaniu dzwigkéw komponowanych
i prezentowanych jako soundscape’y, po drugie na wielowymiarowej partycy-
pacji w srodowiskach wytworcow, interpretatoréw i odbiorcéw nagran tereno-
wych, ktdre stanowig podstawe analizowanych przeze mnie kompozycji. Party-
cypacja ta polega m.in. na wykonywaniu nagran terenowych, wspdttworzeniu
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portali skupiajacych ich twércoéw i odbiorcéw, udziale w spotkaniach field re-
cordistow, wspolrealizacji warsztatow dzwiekowych. Sa to badania prowadzone
w nurcie antropologii cyfrowej. Oznacza to, Ze nie odbywajg si¢ one przy uzyciu
klasycznych, niemajacych w tym przypadku zastosowania metod prowadzenia
badan jakosciowych, takich jak obserwacja (ze wzgledu na jej wizualizm i ko-
nieczno$¢ lokalizacji) oraz wywiady (ze wzgledu na geograficzne i spoleczne
rozproszenie $rodowiska tworzacego i stuchajacego soundscape’y). W swoich
badaniach skupiam si¢ jednak na konkretnych praktykach, a mianowicie na: a.
stuchaniu wielogodzinnych nagran natury (bazujacych na nagraniach tereno-
wych, ale zmanipulowanych i/lub skomponowanych), w tym nagran dzwigko-
wych stanowiacych przetworzone sygnaly akustyczne, ktére wykraczaja poza
mozliwosci ludzkiej percepcji stuchowej; b. stuchaniu i dowolnym kompono-
waniu soundscapeéw w aplikacjach mobilnych przeznaczonych na smartfony;
c. stuchaniu soundscapedw wirtualnych; d. stuchaniu albo radiéw interneto-
wych catkowicie poswigconych pozornie realistycznym nagraniom terenowym,
albo bazujacych na takich nagraniach radiéw z muzyka ambientowq. Innymi
stowy materialem empirycznym, na ktérym buduje swoja analize s3: kompozy-
cje dzwigkowe z portalu Youtube otaggowane jako soundcape music; aplikacje
mobilne pozwalajace na stuchanie wszelakiego rodzaju szumoéw i atmosfer (to
zarowno wyselekcjonowane odglosy natury, takie jak szum wiatru, rzek, morz
i oceanéw, wodospadow, spiew ptakow, padajacy deszcz, jak i zapis calych mniej
lub bardziej egzotycznych przestrzeni akustycznych - od laséw tropikalnych po
ulice wielkich miast czy porty lotnicze); internetowe stacje radiowe nadajace
réznorodnie zaaranzowane i zremiksowane nagrania terenowe; kompozycje
soundscapeowe, ktore roboczo okreslam jako wyobrazone - s to soundscape’y
kosmosu (np. Symphonies of the planets) czy statkéw kosmicznych (np. wielo-
godzinne zapetlone nagrania z filmowych statkéw kosmicznych, komér hiber-
nacyjnych czy centréw komputerowych); wreszcie serwisy internetowe beda-
ce mapami dzwigkowymi umozliwiajace ciggly odsluch nagran terenowych
(np. Radio Aporee, Cities & Memory czy The Global Soundscapes Map).

Jest to material, ktéry w zestawieniu z literaturg przedmiotu pozwala na po-
stawienie pytan o to: Na ile stuchanie soundscapedw (rozumianych zaréwno jako
dokument fieldrecordingowy, jak i muzyczne kompozycje) jest kwestia zanurza-
nia si¢ i wcielania w odmienne od codziennych rzeczywistosci dzwiekowe, a na ile
pozostaje doswiadczeniem akuzmatycznym (Schaeffer 2004: 76-81) oderwanym
od kontekstu, w ktéorym dane nagrania zostaly wykonane? Czy praktyka ta moze
by¢ jednoczesnie ujeta w terminach transdukeji, wywolujac nowe, pozawizualne
i afektywne sposoby doswiadczania przestrzeni, a moze jest przejawem eskapizmu
od zanieczyszczonego hatasem lub nadmiarem dzwigkéw zachodniego srodowi-
ska akustycznego? Czy nagrania terenowe (aranzowane badz nie) mozna zalicza¢
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do praktyk muzycznych oraz czy mozna méwic¢ o spoteczno-kulturowym wzorze
stuchania tego rodzaju nagran?

W artykule dyskutuje réwniez z wcigz przywolywanym przeze mnie poje-
ciem soundscape’u — do$¢ niefortunnie ttumaczonym na jezyk polski jako pejzaz
dzwigkowy. To z pewnoscig istotne narzedzie konceptualne desygnujace specy-
ficznie rozumiane srodowisko akustyczne. Jego autor, Raymond Murray Schafer
(1977), sprecyzowal je jako soniczng wersje krajobrazu, a takze szczegdlny przed-
miot ludzkiej kontemplacji, z ktérej jednak praktycznie calkowicie wykluczyt
»halas”. Ta wrecz romantyczna wizja przestrzeni akustycznej wydaje si¢ trudna
do zastosowania w kontekscie wspdtczesnych stechnologizowanych i mobilnych
krajobrazow kulturowych. Stabos¢ pojecia pejzazu dzwigkowego sygnalizuje mie-
dzy innymi Tim Ingold (2007), uznajac je za pojecie uprzedmiatawiajace dzwiek
oraz nadajace percepcji stuchowej niemozliwg wrecz do osiagnigcia autonomie.
Dla Ingolda percepcja rzeczywistosci poprzez dzwigk to okazja do odczuwania
w immersyjny sposob wspdlnoty ze swiatem. Pewne uzupelnienie wzgledem tej
idei proponuje Stefan Helmreich (2010), wskazujac na transdukecje jako pojecie
stymulujace nowg refleksje nad tym, jak przestrzen, poczucie obecnosci oraz
same soundscape’y sa wspolczesnie wytwarzane. Kategoria transdukcji wydaje
sie dobrze ,,pracowa¢” w odniesieniu do wyobrazonych spotecznosci sonicznych,
takich jak radiostuchacze czy internetowi wytwdrcy oraz odbiorcy nagran tere-
nowych i muzyki soundscapeowej. Pojecie to ma jeszcze jedna zalete — moze by¢
kluczowym w rozwazaniach nad (tym)czasowoscia trwania dzwieku, co wydaje
sie szczegolnie interesujagce wobec mobilnych sposobéw stuchania.

Koniczac to wprowadzenie, jestem zobowigzana wyjasni¢ jeszcze jednag kwe-
stie, a mianowicie zastosowany przeze mnie zabieg udzwieckawiajacy artykul.
Uznatam go za konieczny z dwdch wzgledéw. Po pierwsze zakladam, ze odbiorcy
tego tekstu, o ile zapewne zaznajomieni sg z nagraniami reprezentujgcymi $piewy
waleni, atmosfery morskich wybrzezy czy radosne ptasie ¢wierkania, to nieko-
niecznie znajg nagrania stanowigce reprezentacje soundscapedw wyobrazonych,
bedacych na przyktad przetworzonym na fale dzwickowa promieniowaniem
kosmicznym, czy nawet zwykle nagrania terenowe, na ktérych zarejestrowano
hatasliwe miejskie atmosfery. Prawdopodobnym jest réwniez, ze nie mieli oka-
zji uprawia¢ mobilnego stuchania, ktére nie koncertowaloby sie na muzyce sen-
su stricto, czy nie probowali samodzielnego komponowania soundscapedw przy
uzyciu aplikacji przeznaczonych na smartfony. Wobec tego uzupelnienie tekstu
hipertagczami prowadzacymi do tych nagran ma za zadanie wyposazy¢ odbiorcow
w odpowiednie narzedzie, a mianowicie doswiadczenie (nie tylko stuchowe), kté-
re staje si¢ niezbedne dla pelnego zrozumienia prowadzonej przeze mnie dyskusji.
To takze sposob cytowania ,,utworéw” i kompozycji, na ktore si¢ powotuje. Po
drugie tak zbudowany artykul jest realizacja jednego z postulatéw antropologii
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dzwigku - postulatu udzwigkawiania wiedzy terenowej, tworzenia uprawomoc-
nionych, alternatywnych interpretacji, takich, ktére wykraczaja poza dominujacy
akademicki wizualizm skupiajacy si¢ wylacznie na tekscie. Wierze, ze cho¢ re-
cepcja tak skomponowanego artykulu moze nie by¢ zadaniem latwym, to jednak
jego odbiorcy zdecyduja sie na proponowany sposéb jego nie tylko czytania, ale
réwniez doswiadczenia.

Pojecia soundscape’u uzywam w dwdch znaczeniach. Po pierwsze za jego po-
mocg okreslam dzwieki (skomponowane i nieskomponowane), ktdre stanowig
empiryczng podstawe mojej dyskusji, po drugie — by adekwatnie ja poprowa-
dzi¢ - krytycznie odwoluje si¢ do jego klasycznego Schaferowskiego rozumienia.
Koncepcja ta wprowadzona do naukowego obiegu w 1969 r., cho¢ wspodlczesnie
wydaje si¢ klopotliwa, zwlaszcza w jej waskim rozumieniu w literaturze przed-
miotu oscylujacej wokol zagadnienia dzwieku, wciaz stanowi obowigzujace i sze-
roko wykorzystywane narzedzie analityczne, ktore pozwala rozpatrywac srodo-
wisko akustyczne jako bezposrednio do$wiadczane oraz obiektywnie istniejace
(Schafer 1969). Przypomne jedynie, ze bodZcem powstania idei soundscape’u byt
intensywny wzrost poziomu zanieczyszczenia halasem $rodowiska akustyczne-
go gléwnie dzwigkami mechanicznymi i elektrycznymi - efektem postepujacych
w zawrotnym tempie urbanizacji i industrializacji (Thompson 2002; Bijsterveld
2008). To za$ obok wizualistycznej prominencji tego terminu stanowi dzis o jego
niewielkiej uzytecznosci. Wobec rozwoju technologii oraz niezwyklej réznorod-
nosci praktyk audytywnych we wspodtczesnej kulturze dzwiekéw jest to po prostu
termin nieaktualny.

Tim Ingold dostrzegl, ze badania kultury auralnej powinny skupia¢ sie na in-
terpretacji $wiatoéw i rzeczy w ich akustycznej formie. Sugeruje wiec, ze sound-
scape nie istnieje jako autonomiczna czy obiektywna rzeczywisto$c¢. Jest relacyjng
interpretacja i by w ogdéle o nim méwic¢, musi najpierw zostac zarejestrowany. We-
dle Ingolda sita prototypowej dla koncepcji soundscape’u — koncepcji landscape-
‘u tkwi w fakcie, iz nie jest ona przywigzana do zadnego ze zmystow. W zwyklej
praktyce percepcyjnej wszystkie zmysly ze sobg wspoltpracuja. Sam landscape
jest oczywiscie widoczny, ale staje si¢ wizualny dopiero wéwczas, gdy poddany
jest rejestracji zostaje na przyktfad namalowany czy sfotografowany. Staje si¢ wiec
mozliwy do ogladania w sposéb niebezposredni, powracajac do ogladajacego
jako sztuczna, wyczyszczona i wyestetyzowana forma zamknigta na inne wymiary
zmystowe. Podobnie jest z soundscape’'m, ktéry moze by¢ slyszalny, ale by by¢ au-
ralnym, najpierw musi zostac zarejestrowany, po czym odtworzony w miejscach,
sytuacjach i kontekstach, ktére moga nie mie¢ nic wspdlnego z pochodzeniem
jego zawartosci (Ingold 2007: 10-13).

Ot6z srodowiska, w ktérym zyjemy nie da si¢ doswiadczaé w sposob jedno-
zmystowy. Swiat postrzegany, jako catoéé, stanowi dla ludzi niepodzielne centrum
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dziatan i sSwiadomosci, dlatego Ingold podkresla, iz dzwigk nie jest ani materialny,
ani mentalny - jest zjawiskiem doswiadczenia i immersji w $wiecie. Takiej, ktéra
Maurice Merleau-Ponty (1964: 159-190) uznal za egzystencjonalny warunek dla
umiejetnosci oddzielania od siebie ludzkich umystéw od postrzeganych rzeczy.

By pojecie soundscape’u w ogdle moglo zaistnie¢, konieczne jest zalozenie
swiadomego stuchajacego, ktory dysponuje zdefiniowang relacja wobec przestrze-
ni, w ktorej zyje, porusza si¢ i ktora zna. Tu warto odwolac si¢ do akustemologii
Stevena Felda. Koncepcje t¢ nalezy traktowac jako analogiczng do filozoficznego
pojecia epistemologii, z ta jednak réznica, ze jest to epistemologia akustyczna,
w ktorej dzwiek odgrywa istotng role w procesie budowania wiedzy o otaczajg-
cym czlowieka $wiecie. W ujeciu Felda akustemologia to teoria kognitywnego
potencjalu dzwieku i styszalnosci. Innymi stowy jest to akustyczna teoria wiedzy
dotyczaca tego, co i jak doswiadczamy poprzez dzwigk oraz styszenie w odniesie-
niu zaréwno do tego, co biezace, jak i historyczne, kolektywne, jak i jednostkowe
w okreslonym kontekscie spofeczno-kulturowym (Feld 1996, 2015; Feld, Brennies
2004). Teoria ta zaklada, iz dzwiek zawsze jest usytuowany i manifestuje sie do-
swiadczajagcemu podmiotowi oraz jest zdeterminowany intencjonalnie jako cos,
co wplywa na ludzi na réznych poziomach; dodatkowo takze, ze manipulowanie
dzwigkiem to jedno z podstawowych narzedzi czlowieka nie tylko do orienta-
cji w rzeczywistosci, ale réwniez jej wytwarzania (Krogh, Lonstrup et al. 2008).
Innymi stowy przyjrzenie si¢ doswiadczeniom auralnym pozwala na rozumienie
ludzi znajdujacych sie w okreslonej przestrzeni, ludzi posiadajacych wewnetrzna
podmiotowos¢ oraz swojg obecnoscig i dziataniami oddzialujacych na to, co na
zewnatrz. Akustemologia jest wiec pojeciem znacznie szerszym niz soundscape,
ktéry jako jeden z efektow refleksji nad rozwojem technologii zainicjowal po-
wszechne myslenie o dzwigku w kategoriach estetycznych.

Jeszcze inng koncepcja, pomocng w zrozumieniu praktyk stuchania, o ktérych
pisze, jest transdukcja Stefana Helmreicha, ktéry prowadzac badania etnogra-
ficzne wsrdd oceanograféw miat okazje do zanurzenia si¢ w wodach Pacyfiku na
pokladzie niewielkiej, badawczej todzi podwodnej o nazwie Alvin. Pierwsze, cze-
go doswiadczyl, to poczucie zanurzenia w dzwigkach sonaréw oraz otaczajacego
go morza. Wbrew jednak temu doswiadczeniu doszed! do analitycznego pojecia
transdukcji — transmutacji i konwersji sygnatéw pochodzacych z zewnetrza fodzi
podwodnej. Konwersja taka jest konieczna, by znajdujacy si¢ na pokladzie fodzi
badacze mogli ja zlokalizowa¢ wzgledem przestrzeni podwodnej i znajdujacej si¢
w niej obiektow. Akustyczne srodowisko podwodne nie jest bezposrednio dostep-
ne dla ludzi. Ludzkie ucho nie styszy dzwiekéw podwodnych jako soundscape,
lecz jako strefe dzwiekowej immanencji i intensywnosci. To raczej stan zapo$red-
niczony przez technologie. Helmreich postuluje, ze transdukcja stanowi podstawe
rozumienia soundscape’u. Nie twierdzi, Ze jest to kategoria uniwersalna i mozliwa
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do zastosowania w kazdym przypadku, niemniej moze stanowi¢ narzedzie anali-
tyczne pozwalajace na rozumienie tego, w jaki sposob wytwarzana jest przestrzen
oraz poczucie obecnos$ci. Transdukcja moze tez uwzglednia¢ wibracje i przede
wszystkim dekodowa¢ soundscape’y wyobrazone (Helmreich 2010).

O ile soundscape jako narzedzie analityczne nie jest dla mnie uzyteczne w ana-
lizie praktyk kreowania i stuchania dzwiekéw bazujacych na nagraniach tereno-
wych i/lub stanowigcych ich wyabstrahowane, wyobrazone interpretacje, o tyle
stuzy mi ono do dookreslenia wlasnie specyfiki tych dzwigkéw. Tu nawigzuje do
szerszego rozumienia soundscape’u, obecnego zreszta w refleksji Schafera (1977)
od samego poczatku, w kategoriach abstrakeji, estetyzacji i kompozycji. Trady-
cyjna definicja soundscape’u podkresla, ze zalezy on od rozumienia go przez stu-
chacza, a takze jego interpretacji srodowiska sonicznego w ogole. To za$ otwiera
furtke do ujecia soundscape’u takze jako elektroakustycznych kompozycji. Ujecie
to rozwija inny kanadyjski kompozytor, Barry Truax. Przede wszystkim zauwaza
jednak, ze tak zwany soundscape codziennoéci staje si¢ coraz bardziej elektroaku-
styczny, a wspdlczesne kompozycje elektroakustyczne, zwlaszcza te w formatach
wielokanatowych stajg si¢ coraz bardziej srodowiskowe (Truax 2008: 103-110).
Kompozycje tego rodzaju wytwarzaja w stuchaczach poczucie immersji i zysku-
ja na atrakcyjnosci, poniewaz odrzucajg syntetyczny realizm; s3 wytwarzaniem
wirtualnych soundscapeéw przy uzyciu wielokanalowej dyfuzji. Truax okresla je
jako hiperrealistyczne, gdyz mamy tu do czynienia z podejsciem abstrakcyjnym,
w ktorym cho¢ dzwigki pozostaja rozpoznawalne, to skfadaja si¢ na reprezentacje
mityczne i logicznie niemozliwe (Truax 2012: 1-9).

Jedna z wielu implikacji elektryfikacji nastepujacej w XX w. jest dokonanie
sie fundamentalnej zmiany relacji stuchaczy wobec ich codziennej przestrzeni
akustycznej — dzwigki pochodzg z wielu porzadkéw czasowych i przestrzennych,
uobecniajg si¢ arbitralnie tak w przestrzeni publicznej, jak w prywatnej. Moze-
my potwierdzi¢, ze technologia, zwlaszcza mechanizacja, dokonata szczegélnej
amplifikacji srodowiska akustycznego, czesto negatywnej w skutkach dla stucha-
jacych. Niemniej ta sama technologia daje mozliwos¢ dokonywania wyboru tego,
co i kiedy styszymy. Chodzi oczywiscie przede wszystkim o muzyke, ktéra dowol-
nie dodajemy do przestrzeni, w ktérych przebywamy, nakladamy ja na rzeczywi-
ste Srodowisko akustyczne, dzieki czemu maskujemy dzwigki niepozadane.

Barry Truax w artykule Sound, Listening and Place: The aesthetic dilemma (2012)
$ledzi ten proces. Rozpoczyna od wczesnych eksperymentéw z dynamofonem —
instrumentem muzycznym z poczatku XX w., zbudowanym z generatoréw pradu
zmiennego, brzmigcym podobnie do organéw. W przestrzeni publicznej (w no-
wojorskich restauracjach) pojawit si¢ w 1907, a jego dzwiek tworzyt przyjemna at-
mosfere, ktdra miedzy innymi sprzyjata zwiekszeniu spozycia alkoholu (Weidenaar
1995). Lata dwudzieste XX w. to diametralna i stala zmiana miejskiej akustyki —
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w przestrzeni publicznej pojawiaja si¢ glosniki. Badania nad hatasem Nowego Jor-
ku z 1929 wykazaly, ze dzwigk radia w domach, na ulicach i sklepach byl trzecim,
na ktéry ludzie najbardziej narzekali (zaraz po hatasach ulicy zwigzanych z trans-
portem w ogdle). Cho¢ w konsekwencji doprowadzilo to do wprowadzeniu zakazu
umieszczania glosnikéw na zewnatrz, to nagrania muzyczne emitowane przez radio
zyskaly na popularnosci w fabrykach oraz przestrzeniach domowych, gdzie stuzyly
jako tlo (Thompson 2002). Juz wkrétce grajace radio stalo si¢ waznym elementem
zycia codziennego - jako remedium na samotno$¢, towarzyszace rutynowym i nud-
nym czynnos$ciom, kontroler nastroju oraz zrédlo informacji (Mendelshon 1964).

Praktyka audiodokumentacji dZzwigkéw innych niz mowa czy muzyka rozwi-
jala si¢ znacznie wolniej i poczatkowo dominowala w bioakustyce, w szczegdl-
nosci specjalizujacej si¢ w badaniach nad sygnatami dzwieckowymi emitowany-
mi przez ptaki. Niemniej mozna wskaza¢ na pojedyncze wczesne eksperymenty
z nagraniami terenowymi, na bazie ktérych tworzono reprezentacje soundsca-
peowe. Przykladem moga by¢ audycje Waltera Ruttmana z 1930 pt. Week Ends
poswigcone dzwiekom Berlina. Do konca II wojny $wiatowe;j field recording byt
niszowy. Nie istnialy jeszcze wystarczajaco przenosne rekordery, a jego szerokie
i powszechne uzycie nie bylo mozliwe takze ze wzgledu na jakos$¢ nagran. Zmie-
nila to dopiero mozliwo$¢ rejestracji dzwieku na tasmach magnetycznych, a takze
rozwdj przemystu mikrofonowego, ktéry do watku nagrywania wprowadzit kon-
tekst spofeczny - relacje nagrywajacych wzgledem do tego, co jest warte nagrania
zaczely sie roznicowac (Truax 2012: 7).

Poczatek lat siedemdziesigtych XX w. to nie tylko boom na dokumentacje fiel-
drecordingows, to takze moment, w ktérym zaréwno muzyka zaczyna ,,praco-
wac” jako soundscape, a soundscape jako kompozycje muzyczne. Nieprzypadko-
wo oba podejscia opierajg si¢ na podobnej technologii nagrywania, gdzie dzwieki
moga by¢ edytowane i miksowane z uzyciem réznego rodzaju wyréwnywaczy,
kompresoréw i filtrow. Wczesne kompozycje celowaly w zwiekszenie zaangazo-
wania stuchaczy w sam proces stuchania, w uczynienie go bardziej aktywnym
i analitycznym. Zatem o ile muzyka miata stuzy¢ jako medium towarzyszace, kre-
owa¢ dzwigkowy, atmosferyczny i neutralny charakter przestrzeni, o tyle kompo-
zycje soundscapeowe mialy relacje stuchacza z dzwigkami codziennosci uczyni¢
czyms$ wyrazistym. Wspolczes$nie wiele sie zmienito w obu przypadkach. Muzy-
ka tta ustapita muzyce pierwszego planu z jej coraz wigksza specjalizacja, tak by
mozna bylo jg idealnie dostosowa¢ do $rodowiska. Tu mamy juz do czynienia
najpierw z Walkmanami, nastepnie odtwarzaczami ptyt CD (Discman), a dzi$
odtwarzaczami mp3 (iPody, empetréjki, smartfony). Te narzedzia daly ogromny
wybodr co do sonicznej zawartoséci codziennego otoczenia. Michael Bull (2000,
2006: 131-149, 2007) opisuje to zjawisko za pomoca takich koncepciji jak barnka
akustyczna czy praktyka tworzenia soundtrackéw zycia codziennego.
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Muzyka i soundscape nigdy nie beda pojeciami réwnoznacznymi. Nigdy tez nie
bedzie im dane si¢ od siebie w pelni oderwaé. We wspolczesnej kulturze dzwieku
mozemy zaobserwowac szczegolnie intensywne przyciaganie zachodzace miedzy
tymi dwoma kategoriami. Postep technologiczny, modernistyczne prady w sztuce,
a takze ciagly rozwoj i upowszechnianie si¢ teorii soundscape’u sprawiaja, ze wiez
miedzy tymi dwoma $wiatami stale sie poglebia. Dochodzi do ich wzajemnego
przenikania - tak jak w koncepcji Schafera, w ktorej soundscape swiata rozumia-
ny jest jako gigantyczny utwoér muzyczny, albo w muzyce konkretnej, dla ktorej
kazdy element pejzazu dzwigkowego stanowi potencjalny material kompozycji
muzycznej (Marciniak 2012). Na styku tych dwoch kategorii tworzy sie napiecie
o bardzo duzym potencjale estetycznym i spoleczno-kulturowym.

Zrozumienie narzedzi analitycznych i interpretacyjnych, ktére do tej pory
wprowadzitam, nie jest mozliwe bez pelnej prezentacji materiatu dzwiekowego,
ktérego stuchanie moze wyjasni¢ codzienne strategie projektowania rzeczywi-
stoéci auralnej — jej nadpisywanie i rozszerzanie. Jest to ta cz¢$¢ artykulu, ktdra
wymaga od jego odbiorcéw zaangazowania stuchowego. O ile mozliwe jest opisa-
nie specyfiki platform internetowych czy aplikacji, sposobéw ich funkcjonowania
oraz spotecznosci z nich korzystajacych, o tyle nie da si¢ w formie tekstualnej
przekaza¢ doswiadczenia, ktére implikuje stuchanie zamieszczanych i generowa-
nych na tych platformach dzwigkéow.

Prezentacj¢ rozpoczng od radiéw internetowych. Do jednych z najbardziej in-
teresujacych nalezy platforma o nazwie radio aporee ::: global field recording radio.

L

Radio aporee :::

Radio aporee ::: jest dostepne online od roku 2000 i jest jednym z pierwszych
projektow internetowych, ktére przyczynily sie do redefinicji idei radia. Oprécz
tego, ze jest to dwudziestoczterogodzinne strumieniowanie nagran terenowych, to
dodatkowo stanowi znakomity przyklad dzwigkowej kartografii. Radio aporee ::
to takze mapa dzwiekowa® tworzona przez ponad 1500 uzytkownikow zawierajaca
ponad 41 tysiecy reprezentacji soundscapéw o lacznej dlugosci trwania 104 dni,
wykonanych w ponad 36 tysiacach miejsc na calym $wiecie®. Jako projekt kartogra-
ficzny celem radia aporee ::: jest faczenie nagran terenowych z miejscami, w ktorych
zostaly wykonane. Zawiera nagrania z srodowisk miejskich, wiejskich i przyrodni-
czych, ujawniajac ich zlozony charakter i réznorodnos¢ warunkéw brzmieniowych.

*  https://aporee.org/maps/ (dostep: 15.11.2017).
*  Statystyka ze strony radio aporee ::: maps, https://aporee.org/maps/ (dostep: 3.05.2018).


http://radio.aporee.org/
https://aporee.org/maps/
https://aporee.org/maps/
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Z kolei jako projekt radiowy ma stanowi¢ domene, ktorej cechami stajg si¢ Iacznos¢,
bliskos¢ i wymiana, dzieki ktérym dychotomiczne koncepcje nadajnika-odbiornika
oraz wykonawcy-stuchacza zostaja zniesione (Noll, Heyer 2012). Polgczenie kar-
tografii z radiem ma swoje konsekwencje. Mapy posiadaja swoj wlasny jezyk i dla
wigkszosci ludzi sg jednym z pierwszych doswiadczen przestrzeni. Jest wigc ono za-
posredniczone za pomocg medium o charakterze wizualnym. Radio otwiera te od-
legle, wyobrazone przestrzenie, kreujac je w wyimaginowane soundscape’y. Utwory
strumieniowane w radio aporee :::, cho¢ sg wybierane losowo, to jednak pozostaja
w interakgji z usytuowaniem stuchaczy. Projekt dziata nie tylko w formie strony in-
ternetowej radia, ale takze jako aplikacja mobilna’® przeznaczona na smarfony oraz
iPhony. Jej uzycie wiaze sie z automatyczng identyfikacja wspotrzednych geogra-
ficznych stuchacza i modyfikacja listy odtwarzania dostosowywanej do $srodowiska
akustycznego, w ktérym aktualnie stuchacz przebywa.

Przyktadami strumieniowania wykorzystujacego szczegolnego rodzaju nagra-
nia terenowe s3 z kolei dwa projekty realizowane przez radio internetowe Soma
FM° (réwniez funkcjonujace od roku 2000). Soma FM jest projektem nawia-
zujacym do klasycznej koncepcji radia, z ta jednak réznica, ze emituje muzyke
niekomercyjng, najczesciej taka, ktorej zadne radio nigdy by nie wyemitowalo.
Nastawione jest zatem na muzyke alternatywna, niezalezna, gatunkowo odstaja-
ca od muzyki gléwnego nurtu. Soma FM emituje utwory na 20 kanatach (row-
niez dostepnych jako aplikacje mobilne’), na ktérych miesiecznie wystuchiwa-
nych jest ponad 5 milionéw godzin muzyki. Wérdd nich interesuja mnie kanaty
soundscapeowe, w ktérych transmitowane s3 kompozycje/remiksy bazujace na
nagraniach archiwalnych komunikatéw National Aeronautics and Space Admin-
istration powstatych w 1969 r. w ramach misji kosmicznej Apollo 11° oraz bieza-
cych komunikatéw policyjnych i strazackich z San Francisco na zywo miksowa-
nych z ambientem i muzyka eksperymentalna.

Pierwszy z kanaléw to Mission Control. Celebrating NASA and Space Explor-

ers everywhere:

Mission Control

> https://aporee.org/mfm/#app (dostep: 15.11.2017).

¢ https://somafm.com/ (dostep: 15.11.2017).

7 https://somafm.com/mobile/ (dostep: 15.11.2017).

8 W roku 2009 w 40 rocznice startu rakiety kosmicznej Apollo 11 NASA opublikowata i tymcza-
sowo udostepnita archiwalne nagrania, ktore zalozyciel radia Soma FM wkomponowat w muzyke
ambientows.


https://somafm.com/missioncontrol/
https://aporee.org/mfm/#app
https://somafm.com/
https://somafm.com/mobile/
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Drugi to SF 10-33. Ambient music mixed with the sounds of San Francisco

public safety radio traffic:

SF 10-33

Przywolywana przeze mnie wczesniej koncepcja transdukcji Stefana Helmre-
icha bedzie miala zastosowanie w przypadku nagran ,,dzwigkéw” planet i ksie-
zycoéw znajdujacych sie w Ukladzie Stonecznym. Nagrania te to skladajaca si¢ na
5 plyt kolekcja muzyki ambientowej i dronowej wydanej w 1992 r. przez Laster-
light Records zatytulowana Symphonies of the Planets.

g

Symphonies of the Planets

Sa to ,dzwigki” zarejestrowane przez wystrzelone przez NASA w 1977 r. bez-
zalogowe sondy kosmiczne Voyager I i Voyager II°. Symphonies of the Planets to
efekt podrozy przez Uklad Stoneczny, w trakcie ktérej sondy w bezdzwigcznej
pustce przestrzeni kosmicznej rejestrowaly, pozniej przekonwertowane na fale
akustyczne, magnetosfery, fale radiowe odbijajace si¢ miedzy planetami a we-
wnetrznymi powierzchniami ich atmosfer, halas elektromagnetyczny w samej
przestrzeni kosmicznej, interakcje czastek planet, ksiezycow i wiatru stonecznego,
fale z natadowanych czastek emitowanych z pierscieni niektorych planet, a takze
wszelkiego rodzaju promieniowanie. Interesuja mnie przede wszystkim cyfrowe
wersje tych nagran, ktére w Internecie funkcjonuja najczesciej jako monoobraz-
kowe klipy wideo mozliwe albo do odstuchu online albo do $ciggniecia. Wpisa-
nie do najpopularniejszej wyszukiwarki internetowej frazy ,symphonies of the
planet” skutkuje wyszukaniem blisko 34 tysigecy takich klipéw bedacych kopiami
poszczegolnych plyt, kompilacjami calosci, fragmentami utworéw oraz ich roz-
norodnymi interpretacjami. Na samym portalu Youtube znajduje si¢ ponad 19 ty-
siecy takich klipow.

°  Warto wspomnie¢, ze na obu sondach zostaly umieszczone poztacane dyski (Voyager Golden
Records) zawieraja dzwieki (w tym nagrania terenowe) i obrazy majace ukaza¢ réznorodnos¢ zycia
i kultur na Ziemi. Przeznaczone s3 dla pozaziemskich cywilizacji lub ludzi z przysztoéci, ktorzy
zdotaliby je odnalez¢é. Pomystodawcami dwugodzinnego nagrania byli Frank Drake i Carl Sagan,
http://goldenrecord.org/ (dostgp: 3.03.2018).


https://somafm.com/sf1033/
https://www.youtube.com/watch?v=Vjz9m1TkQ_A
http://goldenrecord.org/
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Portal ten stanowi zresztg zrédlo ponad 600 tysiecy réznorodnych kom-
pozycji soundscapeowych. Wigkszos¢ z nich to zapetlone kilkugodzinne, do-
chodzace nawet do 12 godzin, utwory stuzace najczesciej jako tto dzwiekowe
w przestrzeniach prywatnych. Niemniej wiele z nich z pewnosciag funkcjonuje
jako muzyka pierwszego planu w sytuacjach, w ktérych stuchane sg przy uzy-
ciu stuchawek, w nocy lub w trakcie aktywnosci psychofizycznych takich jak
¢wiczenie jogi czy medytowanie. Wiele z nich opisywanych jest jako relaksuja-
ce, uspokajajace, przynoszace ulge w bezsennosci, w sytuacjach stresu i napie-
cia; okreslane sg za pomocg takich sformutowan jak ,,sleep soundscape”, ,,relax
soundscape”, ,deep sleep”, ,SPA for mind”, ,spiritual detox”, ,inner self” czy
»mistic soundscape”. Sa to kompozycje, na ktore skladaja si¢ poddane réoznym
zabiegom edycyjnym nagrania terenowe, ktéorym niekiedy towarzysza dzwie-
ki pojedynczych, najczesciej etnicznych instrumentéw muzycznych. Wszystkie
one naleza do kategorii soundscape’dw wyimaginowanych i zaprojektowanych.
Sa to nagrania reprezentujace na przyklad soundscape’y podwodne, bezludnych
wysp i tropikalnych plaz, gor, laséw i fak w réznych porach roku czy dnia, mérz
i oceanow w trakcie sztormoéw itd.

g g

Underwater Sounds Autumn Leaves in Wind
Blizzard Storm Sounds Forest Sounds
Thunderstorm At Sea Sounds British Countryside In the Summertime

g

Gentle Beach Waves Music


https://www.youtube.com/watch?v=5bN6VNTXrIE
https://www.youtube.com/watch?v=6ddO3jPUFpg&t=70s
https://www.youtube.com/watch?v=AsD5u6k6dKI&t=27s
https://www.youtube.com/watch?v=3mT8OD_woA0&t=36s
https://www.youtube.com/watch?v=xNN7iTA57jM
https://www.youtube.com/watch?v=QW1i9vYitmE
https://www.youtube.com/watch?v=nWridXDgYc8&t=62s
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Do osobnej kategorii zaliczam soundscape’y, ktore przeciwnie do cytowanych
powyzej nie sg reprezentacjami dzwiekéw natury, tylko akustycznych srodowisk
miejskich. Sa to soundscape’y wnetrz jadacych pociagdw, biur, zattoczonych ka-
wiarni, portéw lotniczych, ulic wielkich miast, bibliotek, a nawet dziewigtnasto-
wiecznego Londynu.

g g

Night train in the rain Coftee shop sounds
Work Soundscape Airport sounds
Sounds of the City: Cityscape Library Background Noise for Relaxation

d

19" Century London Ambience

Wiréd soundscape’dw, jakie mozna odnalezé w serwisie Youtube, znajduja sie
réwniez wirtualne reprezentacje atmosfer znanych z kinematografii statkéw ko-
smicznych - z pomieszczen sypialnianych, komor hibernacyjnych, maszynowni,
laboratoriow; to takze brzmienia réznego rodzaju statkéw bojowych czy futury-
stycznych stacji kosmicznych. Sg to soundscape’y monotonne i szumigce. Naj-
cze$ciej nie majg nic wspolnego z oryginalnymi $ciezkami dzwiekowymi filmow,
wiele z nich to wielogodzinne zapetlenia.

L g

Nostromo Ambient Engine Noise Star Trek: Deep Space Nine Ambient Sound


https://www.youtube.com/watch?v=FhYaXj91juE&t=98s
https://www.youtube.com/watch?v=n---GEU7Baw
https://www.youtube.com/watch?v=eXHURaIl7hA
https://www.youtube.com/watch?v=Hym8S0CqtW0
https://www.youtube.com/watch?v=2AoiyfdlHx0
https://www.youtube.com/watch?v=aTm2oQRsISk
https://www.youtube.com/watch?v=TqdeJgoc05w&t=330s
https://www.youtube.com/watch?v=U4p1mZnKkhc
https://www.youtube.com/watch?v=Vs_Pg-Vc_yQ&index=7&list=PLsO8fxO6PnRfGUc0Td1lFXVnnq_Jn455U
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L s

EVA Pod Ambient Sound From Star Wars:
2001: A Space Odyssey Tie Fighter Ambient Engine Noise

g

Borg Cube Ambient Engine Sound

Wraz ze wzrostem liczby uzytkownikéw urzadzen mobilnych rosnie liczba
oferowanych aplikacji mobilnych. Wsréd nich z tatwoscig mozna odnalez¢ te,
ktére sa dedykowane podrecznemu komponowaniu wlasnych soundscapedw.
Ich konstrukcja najczesciej jest bardzo podobna. W ich sklad wchodzi limito-
wany pakiet kilku - kilkunastu poddanych wczesniej edycji, zapetlonych na-
gran terenowych, ktére mozna ze sobg miksowa¢, zgtasnia¢, $cisza¢, dodawac,
odejmowac¢ czy manipulowac ich czestotliwosciami. Przykladem moga by¢ ta-
kie aplikacje jak: Odgtosy Natury'’, Odglosy Deszczu", Forest Sounds'?, Ocean
Sounds®, Rain Soundscape', 1000 Nature Sleep Relax Sounds". Jednak do naj-
bardziej interesujacych naleza aplikacje majace na celu zwigkszanie efektywno-
$ci pracy, takie jak Coffitivity'® imitujaca srodowisko akustyczne zattoczonej ka-
wiarni. Interdyscyplinarna badaczka mediéw i komunikacji Milena Droumeva
poswieca z reszta tej aplikacji artykut The Coffee-Office: Urban Soundscapes for
Creative Productivity (2017).

Kulturowo-spoleczna ,,praca” dzwiekow, ktore okreslam w artykule jako kom-
pozycje soundscapeowe powinna by¢ rozpatrywana jako sekwencja, a wigc jako
uporzadkowany uklad praktyk zwigzanych z produkcja, dystrybucja oraz odbio-
rem tych kompozycji. Istotne jest, by uscisli¢, ze jest to sekwencja mozliwa do za-
obserwowania w kontekscie kultury zachodniej i wielkomiejskiej oraz ze badam
ja na dwodch przenikajacych sie poziomach. Przestrzenig dystrybucji skompono-
wanych lub zmanipulowanych nagran terenowych oraz soundscapeéw, ktérych

10 https://play.google.com/store/apps/details?id=net.metapps.naturesounds (dostep: 15.11.2017).

' https://play.google.com/store/apps/details?id=net.metapps.watersounds (dostep: 15.11.2017).
https://play.google.com/store/apps/details?id=net.metapps.forestsounds (dostep: 15.11.2017).
* https://play.google.com/store/apps/details?id=com.peaceofmind.forestsounds (dostep: 15.11.2017).

" https://play.google.com/store/apps/details?id=wallpaper.live.realrain.realrainlivewallpaper
(dostep: 15.11.2017).

> https://play.google.com/store/apps/details?id=com.pitashi.audiojoy.meditationnaturesounds
(dostep: 15.11.2017).

16 https://siwalik.in/coffitivityOffline/ (dostep: 15.11.2017).

2


https://www.youtube.com/watch?v=RbbH4W2L68c&index=24&list=PLsO8fxO6PnRfGUc0Td1lFXVnnq_Jn455U
https://www.youtube.com/watch?v=uczjRUCPnrc&index=37&list=PLsO8fxO6PnRfGUc0Td1lFXVnnq_Jn455U
https://www.youtube.com/watch?v=6YA1t2vlN9U&list=PLsO8fxO6PnRfGUc0Td1lFXVnnq_Jn455U&index=42
https://play.google.com/store/apps/details?id=net.metapps.naturesounds
https://play.google.com/store/apps/details?id=net.metapps.watersounds
https://play.google.com/store/apps/details?id=net.metapps.forestsounds
https://play.google.com/store/apps/details?id=com.peaceofmind.forestsounds
https://play.google.com/store/apps/details?id=wallpaper.live.realrain.realrainlivewallpaper
https://play.google.com/store/apps/details?id=com.pitashi.audiojoy.meditationnaturesounds
https://siwalik.in/coffitivityOffline/
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przyklady cytuje powyzej, sa platformy i serwisy internetowe zorientowane na
uzytkownika oraz w wigkszosci opierajace si¢ na mechanizmie user-created con-
tent. I tak radio aporee ::: jest zasilane nagraniami terenowymi zarejestrowanymi,
uploadowowanymi, zlokalizowanymi i opisywanymi przez uzytkownikéw. Radio
Soma FM emituje muzyke niezalezng produkowang przez muzykow i artystow
dzwigkowych, ktérzy udostepniaja swoja tworczos¢ za darmo, a jego funkcjo-
nowanie zalezy od wsparcia finansowego stuchaczy. Portal Youtube umozliwia
bezptatne umieszczanie, odtwarzanie strumieniowe, ocenianie i komentowanie
klipéw audiowizualnych, a to, co nalezy do jego specyfiki, to tendencja uzytkow-
nikéw do multiplikowania zawartosci serwisu. Pojawienie si¢ soundscapeowych
aplikacji mobilnych to nic innego jak odpowiedz na biezace zapotrzebowanie zde-
finiowanej grupy uzytkownikéw (aplikacje soundscapeowe zaliczane sg do kate-
gorii aplikacji muzycznych albo dedykowanych produktywnosci i zdrowemu try-
bowi Zycia). Przestrzenia stuchania interesujacych mnie utworéw dzwigkowych
sg fizyczne i realnie istniejace przestrzenie miejskie oraz przestrzenie prywatne.
Zaznaczg jednak, ze praktyka stuchania, ktéra wchodzi w sktad rozpatrywanej
przeze mnie sekwencji, to w wiekszosci przypadkow stuchanie mobilne (Bull
2006: 131-149), a wiec odbywajace si¢ za pomocg przenos$nych odtwarzaczy, przy
uzyciu stuchawek oraz wymagajace instalacji okreslonej aplikacji i/lub polaczenia
z Internetem. Jesli mozna mowi¢ o stuchaniu nieodbywajgcym sie w ruchu, to jest
ono zlokalizowane w przestrzeniach zycia prywatnego, miejscach pracy i rekre-
acji. Te dwa tryby stuchania decyduja o nieco odmiennych funkcjach, jakie majg
petni¢ kompozycje soundscapeowe. Pozostaje jeszcze kwestia pierwszego z ele-
mentéw sekwencji, a mianowicie produkcja. Jest to niezwykle zlozony spoleczny,
ugruntowany kulturowo, ekonomicznie i politycznie proces, dlatego w artykule
skupiam si¢ na momencie, w ktérym wspotproducentami poszerzajgcych rzeczy-
wisto$¢ akustyczna soundscapedw stajg si¢ sami uzytkownicy. W odniesieniu do
mobilnego wymiaru stuchania, a raczej do§wiadczania, nie da si¢ tych praktyk od
siebie oddzieli¢.

Dynamiczny rozwéj rynku aplikacji mobilnych'” postepuje od momentu uru-
chomienia w 2008 r. sklepu internetowego rozwijanego przez korporacje Google,
przeznaczonego na urzadzenia dzialajace na podstawie systemu operacyjnego
Android (Shankland 2008). Szczegélnie intensywny przyrost wszelkiego rodza-
ju mobilnych aplikacji muzycznych czy szerzej dzwigkowych (w tym odtwarza-
czy, korektorow i detektorow dzwieku, miernikow natezenia hatasu, generatorow
szumu i czestotliwosci, przeznaczonych do zmiany barwy glosu itd.) wart jest

7 W roku 2015 w najpopularniejszym sklepie internetowym oferujacym aplikacje mobilne Go-
ogle Play w sprzedazy znajdowalo sie 1,5 miliona aplikacji, ktdre tacznie zostaly $ciggniete 200 mi-
liardow razy. Zob. W 2015 roku Google Play z wigkszq liczbg pobrat, ale App Store z wyzszymi wply-
wami, www.wirtualnemedia.pl (dostep: 15.11.2017).



Spoteczno-kulturowe praktyki produkeji, dystrybucji i stuchania soundscapedw 99

rozpatrzenia w kontekscie korzystania z nich w przestrzeniach publicznych. Uzy-
cie aplikacji, w tym przypadku soundscapeowych, prowokuje pytanie o relacje
miedzy stuchaniem prywatnym a publicznym srodowiskiem akustycznym.

W kulturze zachodniej koncepcja dzwigku jako zjawiska spotecznego pojawia
sie wraz z zakonczeniem II wojny $wiatowej, kiedy tworzyla sie nowa struktu-
ra spoleczna. Punkt kulminacyjny procesu ,uspoteczniania” praktyk audytyw-
nych nastgpil w momencie upowszechnienia si¢ na wielkg skale przenosnych
odtwarzaczy muzyki, ktérych uzycie rozwinglo spoleczng i kulturowa potrzebe
dostosowywania i selekcjonowania doswiadczania poprzez dzwigk. Poczatkowo
sprawczo$¢ wzgledem tego, co i jak slyszymy, a poprzez to jak przezywamy rze-
czywistos¢, byla przywilejem spotecznym. Jonathan Sterne w The Audible Past
wskazuje, ze prywatny wymiar stuchania przez stuchawki byl dostepny wylacznie
medykom oraz telegrafistom. Sterne okresla te praktyke jako technike audialng
(audile technique), ktéra wyrasta w srodowisku nowoczesnej burzuazji — okreslo-
nej przez zawod klasy sredniej (Sterne 2003). Medycyna i telegrafia jako profesje
dedykowane tej klasie, z ich wlasnym etosem i prestizem, ucielesnialy wartosci
modernistyczne, takie jak racjonalnos¢ i efektywno$¢. Innymi stowy prywatne
stuchanie stalo si¢ aktywnoscia rozrywkowa calkiem niedawno, ale jego korze-
nie tkwig w rozumieniu stuchania jako narzedzia racjonalnosci, nauki i biznesu.
Wspolczesnie technika audialna przeksztalcita sie w narzedzie generujace poczu-
cie immersji oraz stymulujgce wewnetrzne, emocjonalne i estetyczne doswiadcze-
nie przestrzeni, a jej sprzezenie z rozwojem technologii dzwigkowych zmienifo
przestrzen akustyczng raz na zawsze. Dzis$ stuchawki na uszach ludzi, ktorzy prze-
mieszczajg si¢ w przestrzeni publicznej mozna $miato okresli¢ jako norme.

Zaposredniczone przez stuchawki stuchanie kompozycji soundscepeowych,
ktore w dostownym sensie dedykowane sg poszerzaniu i przeksztalcaniu doswiad-
czenia mobilnoéci w okreslonej przestrzeni, zmienia nasza percepcje akustyczna
i reorganizuje nasza podmiotowos¢ w kontekscie organizacji przestrzennej. Od-
osobniony, samotniczy przeptyw ludzi przez miasto reprezentuje znaczacy aspekt
wspolczesnego doswiadczania przestrzeni miejskiej. To ruch ludzi z/do pracy,
szkoty, na zakupy, do miejsc rekreacji — wlasciwie wszedzie (Bull 2000; Brod-
sky 2002). Ta codzienna i nieuchronna mobilno$¢ pozwala wysuna¢ zalozenie,
ze doswiadczamy soundscapedéw poprzez ruch oraz ze wszyscy w jakim$ stopniu
stajemy si¢ projektantami $rodowiska akustycznego. Cho¢ stuchanie nagran te-
renowych z laséw tropikalnych w sytuacji jechania do pracy tramwajem, podda-
nych konwersji na fale dzwigkowe magnetosfer planet podczas czekania w kolejce
na poczcie czy tez stuchanie atmosfery zatloczonej kawiarni w trakcie telepracy
wykonywanej w domu jest zaangazowaniem w wyimaginowany soundscape, za-
nurzeniem w wirtualnych dzwigkach oraz wigze si¢ z defamiliaryzacja codzien-
nych praktyk sensorycznych, to jednak nie powoduje, by stuchacze tracili kontakt
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z rzeczywisto$cia (por. Eno 2004: 127-131). Stuchanie soundscapedw jest przede
wszystkim doswiadczeniem - przestrzennym, czasowym, cielesnym i relacyjnym.
Innymi stowy stuchanie nagran terenowych lub elektroakustycznych, ktorych za-
daniem jest reprezentacja realnego badz wirtualnego soundscape’u, to fenomeno-
logiczne doswiadczenie fizycznej przestrzeni posiadajace wymiar psychologiczny
i fizjologiczny (Brown 2017). Do pewnego stopnia odpowiada temu ambientowy
sposob stuchania, o ktérym pisze Luke Jaaniste (2007). Jest to sposob, ktory an-
gazuje ludzi w otoczenie w sposob, ktory miesza ze sobg porzadki audialne w tle
i na pierwszym planie.

Pewnego rodzaju defamiliaryzacja, generowanie peknigé¢ pomiedzy wizja a fo-
nig jest strategia estetyzacji i wyzwaniem dla bezposredniej percepcji. Stuchanie
na stuchawkach z jednej strony odcina stuchajacych od zewnetrznego $rodowi-
ska akustycznego, ale z drugiej stuchanie soundcape’dw jest Srodkiem animacji -
wytwarza nowe sposoby interakcji ze $wiatem. Artystka dzwigkowa Janet Cardift
pokazuje, ze mozna w tym przypadku méwi¢ o nowym polaczeniu miedzy tym,
co wizualne, fizyczne i cielesne (Cardiff 2002). Jest to tendencja, ktéra wydaje sie
by¢ generowana przez audiowizualnos$¢ kultury zachodniej w ogoéle. Imperatyw
stuchania w ruchu lub podczas aktywnosci intelektualnej podziela cechy ze spo-
sobem naszego odbioru produkcji kinematograficznych. W obu przypadkach
chodzi o budowanie relacji miedzy dzwigkiem a obrazem i nastawienie na do-
$wiadczenie o charakterze immersyjnym.

Niekoniecznie wiec trzeba si¢ zgadza¢ z Michaelem Bullem (2005), ktory
twierdzi, ze efektem upowszechnienia si¢ technologii mobilnego stuchania jest
izolacja i alienacja jednostek, ich zamkniecie w stuchowej, akustycznej bance,
ktdra catkowicie odseparowuje od $wiata miejskich dzwigkéw. Model Bulla na-
lezy zrelatywizowaé. Sposoby stuchania mobilnego s3 bowiem niejednorodne,
wrecz zindywidualizowane. Istnieje réznica miedzy rozmowa telefoniczng ze
stuchawkami na glowie, stuchaniem audiobooka, muzyki, radia informacyjnego,
soundscapedw czy nagran fieldrecordingowych. Istotnym jest wiec, by ten ro-
dzaj stuchania rozpatrywanego w kategoriach uniwersalnej praktyki spoleczno-
-kulturowej nie traktowac jako neutralny. Przemieszczanie si¢ w przestrzeni mia-
sta, z wyrwanym z kontekstu dZzwigkiem przenikajagcym nasze ciala, moze by¢
postrzegane jako prowadzenie dialogu z tym, co publiczne, negocjowanie rzeczy-
wistosci, stawianie wobec niej oporu i wytwarzanie nowych znaczen. Zwlaszcza
odstuch kompozycji soundscapeowych, gdzie prawdziwe i wirtualne zmystowe
komponenty mieszajg si¢ ze sobg, nakladaja na siebie, interferuja, tworzac uni-
katowa dynamike geodzwigkowa (Droumeva 2016; Thulin 2013). Mags Adams
wraz innymi wspoélautorami artykutu Sustainable soundscapes: Noise policy and
the urban experience pisze, ze soundscape jest zarazem fizycznym $rodowiskiem
oraz sposobem postrzegania tego $rodowiska; konstruktem, dzieki ktéremu
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nawigujemy zyciem codziennym (Adams et al. 2006). Ten rodzaj nawigacji od-
czytuje jako wyraz naszej sprawczosci wobec §rodowiska akustycznego, ktére
jest przeciez takze srodowiskiem kulturowym i spotecznym. Stuchanie mobilne
zwlaszcza oderwanych od wizji kompozycji soundscapeowych pozwala nam na
wybor tego, jak bedziemy postrzegac swiat, jak bedziemy si¢ w nim poruszac i co
bedziemy odczuwa¢ (por. Thompson 1995).

Z pewnoscia to, czego stuchamy w duzej mierze wiaze si¢ ze spolecznymi
praktykami kontroli halasu oraz prywatnosci, niemniej warto dostrzec tu cos$
wigcej. Stuchacz moze dowolnie suplementowa¢ material dzwiekowy (zwlaszcza
jesli chodzi o aplikacje mobilne), ktéry bedzie mu towarzyszyl przy wykonywaniu
dowolnej czynnosci, w jakimkolwiek miejscu, o kazdej porze. Zwré¢my uwage
na to, ze przestrzenie publiczne, zwlaszcza miasta, i to jak mozemy si¢ w nich
porusza¢ — s3 rezimowe. Nasze doswiadczanie miejskiej przestrzeni jest wyzna-
czone ulicami, $ciezkami, chodnikami, przejSciami dla pieszych, przystankami,
zakazami wstepu, barierkami, rytmem robét drogowych; réwniez warunkowane
jest wymuszang przez jej architekture nieustanng interakcja. Zalozenie stucha-
wek pozwala na osiagniecie relatywnej autonomii. To derutynizacja, sterowanie
i kontrola nad doswiadczaniem tego, co mozliwe do multisensorycznego odczu-
wania. To takze wytwarzanie emocji i estetyzacja doswiadczen codziennosci, wy-
twarzanie przyjemnych i odprezajacych narracji. Inaczej mowiac transformacja
miejskiej przestrzeni w miejsca prywatnej przyjemnosci, efekt zarzadzania do-
$wiadczeniem.
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Zrédta dzwickowe

6 Hour Ambient Soundscape: British Countryside In the Summertime - Relaxing Nature
Sounds: https://www.youtube.com/watch?v=QW1i9vYitmE (dostep: 3.03.2018).

19" Century London Ambience: https://www.youtube.com/watch?v=TqdeJgoc05w&t=330s
(dostep: 3.03.2018).

60 minutes of coffee shop sounds for study and concentration: https://www.youtube.com/
watch?v=Hym8S0CqtWO0 (dostep: 3.03.2018).
Airport sounds, airport noise, airport sound effects, terminal Sound Background Noise
Ambience: https://www.youtube.com/watch?v=tmN_BmPrlfA (dostep: 3.03.2018).
App “1000 Nature Sleep Relax Sounds™ https://play.google.com/store/apps/details?id=com.
pitashi.audiojoy.meditationnaturesounds (dostep: 3.03.2018).

App “Forest Sounds”: https://play.google.com/store/apps/details?id=net.metapps.forest-
sounds (dostep: 3.03.2018).

Autumn Leaves in Wind - 9 hour soundscape for sleep sound, meditation, ambience, ASMR:
https://www.youtube.com/watch?v=3mT80D_woA0&t=36s (dostep: 3.03.2018).

Blizzard Storm Sounds | Zrelaksuyj si¢ na tle zimowych dzwiekéw | Ciezki Wiatr i $nieg:
https://www.youtube.com/watch?v=6ddO3jPUFpg&t=70s (dostep: 3.03.2018).
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Borg Cube Ambient Engine Sound for 12 Hours: https://www.youtube.com/watch?v=
6YA1t2vIN9U &list=PLsO8fxO6PnRfGUc0Td11FXVnnq_Jn455U&index=42 (dostep:
3.03.2018).

Coffitivity: https://play.google.com/store/apps/details?id=com.coffitivity.coffitivity (dostep:
3.03.2018).

Deeply Relaxing Underwater Sounds — 10 Hours | Deep Ocean Sounds - Sleep, Relax,
Study, Meditate, Calm: https://www.youtube.com/watch?v=5bN6VNTXrIE (dostep:
3.03.2018).

EVA Pod Ambient Sound From 2001: A Space Odyssey (For 12 Hours): https://www.you-
tube.com/watch?v=RbbH4W2L68c&index=24&list=PLsO8{xO6PnRfGUcOTd11FX-
Vnnq_Jn455U (dostep: 3.03.2018).

Forest Sounds | Woodland Ambience, Bird Song, Nearby Village | 3 Hours: https://www.
youtube.com/watch?v=xNN7iTA57jM (dostep: 3.03.2018).

Gentle Beach Waves Music, Relaxing Ocean Waves Music: https://www.youtube.com/
watch?v=nWridXDgYc8&t=62s (dostep: 3.03.2018).

Library Background Noise for Relaxation: https://www.youtube.com/watch?v=aTm2o-
QRsISk (dostep: 3.03.2018).

Mission Control. Celebrating NASA and Space Explorers everywhere: https://somafm.
com/missioncontrol/ (dostep: 3.03.2018).

NASA - Voyager Recordings — Symphonies of the Planets 1-5 | Complete Recordings HD|:
https://www.youtube.com/watch?v=Vjz9m1TkQ_A (dostep: 3.03.2018).

Night train in the rain - 2 hours - soundscape - relaxing sound - sleep sound - Train
sound: https://www.youtube.com/watch?v=pcgc20HOY{Q (dostep: 3.03.2018).

Nostromo Ambient Engine Noise (Ship from Alien for 12 Hours): https://www.youtube.
com/watch?v=U4plmZnKkhc (dostep: 3.03.2018).

Ocean Sounds: https://play.google.com/store/apps/details?id=com.soundroidapps.ocean-
sounds (dostep: 3.03.2018).

Odglosy Deszczu: https://play.google.com/store/apps/details?id=net.metapps.watersounds
(dostep: 3.03.2018).

Odglosy Natury: https://play.google.com/store/apps/details?id=net.metapps.naturesounds
(dostep: 3.03.2018).

radio apore ::: global field recording radio: http://radio.aporee.org/ (dostep: 3.03.2018).

radio aporee ::: maps — sounds of the world: https://aporee.org/maps/ (dostep: 3.03.2018).

Rain Soundscape: https://play.google.com/store/apps/details?id=com.steinert.random.rain
(dostep: 3.03.2018).

SF 10-33. Ambient music mixed with the sounds of San Francisco public safety radio traf-
fic: https://somafm.com/sf1033/ (dostep: 3.03.2018).

SomaFM: Commercial-free, Listener-supported Radio: https://somafm.com/ (dostep:
3.03.2018).

Sounds of the City: Cityscape: https://www.youtube.com/watch?v=eXHURall7hA (dostep:
3.03.2018).

Star Trek: Deep Space Nine Ambient Sound for 12 Hours: https://www.youtube.com/
watch?v=Vs_Pg-Vc_yQ&index=7&list=PLsO8fxO6PnRfGUc0Td1IFXVnnq_Jn455U
(dostep: 3.03.2018).
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Star Wars: Tie Fighter Ambient Engine Noise for 12 Hours: https://www.youtube.com/
watch?v=uczjRUCPnrc&index=37&list=PLsO8fxO6PnRfGUc0Td 11IFXVnnq_Jn455U
(dostep: 3.03.2018).

Thunderstorm At Sea Sounds For Sleeping, Relaxing ~ Thunder Rain Ocean Sea Light-
ning Ambience: https://www.youtube.com/watch?v=AsD5u6k6dKI&t=27s (dostep:
3.03.2018).

Voyager Golden Record: http://goldenrecord.org/ (dostep: 3.03.2018).

Work Soundscape 9 Hours sound masking: https://www.youtube.com/watch?v=KPrL-
BolgwHg (dostep: 3.03.2018).
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Koncerty promenadowe
jako przyklad demokratyzacji
konsumpcji muzycznej

Koncerty promenadowe zaistnialy w kulturze muzycznej w XIX w. Stuzyly popularyza-
¢ji muzyki artystycznej wsrod szerokich mas spotecznych i znaczgco przyczynily sie do
demokratyzacji konsumpcji muzycznej. Stanowily bowiem swoistg alternatywe dla tzw.
koncertow klasycznych, odbywajacych sie w salach koncertowych, a dedykowanych zwy-
kle stuchaczom elitarnym, przygotowanym do odbioru , kultury wysokiej”. Celem artyku-
tu jest ukazanie procesu przemiany rytuatu promenadowania w koncerty promenadowe
i dokonanie charakterystyki tych ostatnich. Na poczatku - z perspektywy socjologicz-
nej — zostal opisany rytual promenadowania, czyli zwyczaj paradnego przechadzania si¢
w przestrzeniach i parkach do tego przeznaczonych, stuzacy demonstracji przynaleznosci
do elity. Nastepnie przedstawiono idee koncertéw promenadowych i pierwsze sposoby jej
realizacji na gruncie europejskim. Wreszcie autorka skupita sie na londynskich Promsach,
czyli na tych koncertach promenadowych, ktére z czasem przerodzily sie w letni festiwal
muzyki klasycznej i ciesza si¢ nadal niestabngcym zainteresowaniem stuchaczy.

Slowa kluczowe: koncerty promenadowe, publiczno$¢ muzyczna, promenadowanie,
muzyka klasyczna, londynskie Promsy, rytualy zycia towarzyskiego

Promenade concerts as an example of democratization of musical consumption

Promenade concerts were established in musical culture in 19" century. They aimed in
familiarizing of art music in the wide social audience and they significantly contributed
to the democratization of musical consumption. They were an alternative proposition
to classical concerts organized usually in concert halls and dedicated to elite listeners,
well-prepared to reception of “highbrow culture”. The aim of this paper is to reveal the
process of transformation of ritual of promenading into promenade concerts and to char-
acterize the latter. Firstly, the ritual of promenading was described from the sociological

1

Wydziat Artystyczny, Uniwersytet Slaski w Katowicach; mikabogumila@gmail.com.


mailto:mikabogumila%40gmail.com?subject=

Koncerty promenadowe jako przyklad demokratyzacji konsumpcji muzycznej 107

perspective, as a ritual of gathering to circulate and display themselves in grand proces-
sional spaces or parks, in order to demonstrate status of elite. Next the author presented
the idea of promenade concerts and ways of its accomplishments in the European cities.
Finally, she concentrated on London Proms as the examples of promenade concerts which
were transformed into the summer festival of classical music and which still enjoy the
permanent interest of the listeners.

Key words: promenade concerts, musical audience, promenading, classical music,
London Proms, rituals of social life

Koncerty promenadowe zaistnialy w kulturze muzycznej w XIX w. Przed styn-
nymi, istniejacymi po dzi$§ dzien, Promsami Sir Henryego Wooda, organizowa-
nymi w londynskiej Royal Albert Hall, kilka europejskich miast zaproponowato
koncerty promenadowe jako swoistg alternatywe dla tzw. koncertow klasycznych,
odbywajacych sie w salach koncertowych, a dedykowanych zwykle stuchaczom
elitarnym, przygotowanym do odbioru ,,kultury wysokiej”. Miastami takimi byty
Paryz, Londyn, Wieden, Lipsk czy Berlin (Weber 2008: 208). Muzyczne przedsig-
wziecia o charakterze promenadowym okazaly si¢ bardzo pozadane i znaczgco
przyczynily sie do demokratyzacji konsumpcji muzycznej.

Celem niniejszego tekstu jest ukazanie procesu przemiany rytualu prome-
nadowania (czyli paradnego przechadzania si¢ w przestrzeniach i parkach do
tego przeznaczonych, stuzacego demonstracji przynaleznosci do elity) w rytuat
koncertéw promenadowych (czyli takich koncertow, ktore stuzyly popularyzacji
muzyki artystycznej wsrod szerokich mas spotecznych, a tym samym sprzyjaly
egalitaryzacji odbioru muzyki).

Struktura tekstu jest trzyczesciowa. Na poczatku przygladam sie rytualowi
promenadowania z perspektywy socjologicznej, nawigzujac do stynnej teorii
Ervinga Goffmana. Nastepnie przedstawiam ide¢ koncertéw promenadowych
i pierwsze sposoby jej realizacji na gruncie europejskim. Wreszcie skupiam sie na
londynskich Promsach, czyli na tych, spos$réd koncertéw promenadowych, ktore
okazaly sie najtrwalsze, przerodzity w swoisty festiwal muzyki klasycznej i ciesza
sie nadal niestabngcym zainteresowaniem stuchaczy.

Warto dodag, ze tekst ten ma charakter zaledwie przyczynkowy i z pewnoscia
zastuguje na kontynuacje w postaci poglebionych analiz teoretycznych czy badan
empirycznych.
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Promenadowanie w ujeciu socjologicznym

David Scobey w tekscie Anatomy of the Promenade: The Politics of Bourgeois So-
ciability in Nineteenth-Century New York (1992) przedstawia w skrocie spoteczng
histori¢ promenadowania. Korzeni tego rytualu mozna poszukiwaé¢ w Europie
epoki baroku - przede wszystkim we Francji reprezentujacej system spoleczno-
-polityczny ancien regime. Na poczatku XVII w. bowiem paryscy notable groma-
dzili si¢ w celu wspdlnych przechadzek i pokazywania sie w wielkich spacero-
wych przestrzeniach zaprojektowanych przez francuska monarchie. Do polowy
XVIII w. réwniez w innych krajach, zaplanowane w sposéb formalny miejsca
parad — np. Unter den Linden w Berlinie i Hyde Park w Londonie - staly sie cen-
tralnymi punktami architektury miasta. Przestrzenie takie jawity si¢ jako symbol
nowoczesnosci, ale i uprzejmosci plynacej ze strony sponsorujacych je rzadow
kroélewskich czy tez arystokratycznych elit (Scobey 1992: 209-210).

Promenadowanie, czyli swoisty sposob przechadzania si¢ zostal przejety przez
nowojorska burzuazje ery wiktorianskiej, ktéra obyczaj ten wrecz uwielbiata.

Na promenadowanie sktadalo si¢: przechadzanie sie, obserwowanie innych
i bycie obserwowanym przez innych, publicznie i podczas ruchu. Ten rodzaj afi-
szowania sie stanowil jednak co$ wiecej niz tylko forme rozrywki dla wielkomiej-
skiej burzuazji. Byt podstawowym rytualem zycia towarzyskiego podejmowanym
w celu zademonstrowania swojej pozycji spolecznej. Stanowil probe legitymizacji
owej pozycji skoncentrowang na akceptacji lub na odmowie spotecznego uznania.
Posiadacze znaczacych dobr i ich elegancko, modnie przyodziane towarzyszki
promenadowali bowiem w okreslonych miejscach i o okreslonej porze. Spacery te
stanowily rytual szczegdlnego rodzaju, bylty bowiem mieszaning parady, spekta-
klu, wynoszenia si¢ nad innych, ale i swoistej powsciagliwosci. Obecnos¢ na pro-
menadzie potwierdzala wlgczenie w miejska elite (Scobey 1992: 203).

Promenadowanie pelnito funkcje praktyki kulturowej w tworzeniu tozsamo-
sci klasowej i wytyczaniu granic klasowych. Bylto rytualem o charakterze symbo-
licznym, lokujgcym wybranych mieszkancéw Nowego Jorku w gronie ,,jednostek
zaklasyfikowanych” do uczestnictwa w wymianie spotecznego prestizu. Zdaniem
Scobeya ten dyskursywny komponent formacji klasowej jest szczegdlnie istot-
ny dla zrozumienia gwaltownego wzrostu, spotecznej plynnosci i przestrzennej
fragmentacji dziewigtnastowiecznego miasta (1992: 204). W obliczu niejawnych,
pokretnych i nieczytelnych warunkéw miejskiego zycia, promenadowanie stabili-
zowalo pozycje spoleczng i fagodzilo niepokoje spoteczne w klasie sredniej.

W promenadowaniu ujawnialo si¢ spofeczne zainteresowanie wzajemnym od-
dziatywaniem plci uwzgledniajacym relacje klasowe. Spotkania kobiet i m¢zczyzn -
przedstawicieli burzuazji - w miejscach publicznych aranzowano bowiem w spo-
s6b specyficzny, wedle $cistych zasad (Scobey 1992: 204). Obowigzujaca podczas
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spaceréw promenadowych etykieta wymagata zachowania skromnego i powsciagli-
wego, znajomosci calej palety powitan i uklonow w stosunku do kobiet i mezczyzn.
Nie dopuszczala okazywania emocji (niegrzeczny byt nawet $miech, niewtasciwymi
potrzasanie reka przy przywitaniu czy wpatrywanie si¢ w kogos), wykluczata za-
trzymywanie si¢ w celach dyskusji czy debat (konwersowa¢ mozna bylo wytacz-
nie idgc, zmieniajac kierunek w taki sposob, by dofaczy¢ do osoby, z ktorg chce
sie rozmawia¢; konkretna, przedmiotowa rozmowa byta czyms absolutnie niewla-
sciwym). W rezultacie promenadowanie okazalo sie dziwnie zdepersonalizowang
forma uspolecznienia — zauwaza Scobey (1992: 206, 217).

Promenada stuzyta amerykanskim elitom za miejsce symbolicznej, przebiega-
jacej w napieciu, negocjacji hierarchii klasowej wobec wspdlnoty spotecznej w ob-
rebie kapitalistycznej demokracji. Zdaniem Scobeya promenadowanie pomaga
odnalez¢ $lady ewolucji tego, co Jiirgen Habermas nazwal ,burzuazyjng sfera
publiczng”, domeng wolnego zycia towarzyskiego i dobrowolnego stowarzyszania
sie, w ktorej to sferze jest wytwarzana kultura publiczna (Scobey 1992: 205).

Promenadowanie bylo spektaklem podwojnym, rytualem wzajemnosci w ob-
rebie spektaklu hierarchicznosci. Z jednej strony, w sposéb symboliczny repre-
zentowalo akt formacji klasowej, dostarczajac przedstawicielom elity sposobu
wlaczania si¢ w zbiorowos$¢ zachowujaca wlasne idealy kulturalnego autorytetu
i przestrzegajaca stosownych zasad moralnych (m.in. seksualnego i fizycznego
opanowania). Z drugiej strony, reprezentowato symboliczny akt klasowej subor-
dynacji. ,,Szlachetniej urodzonym” oferowato bowiem srodki zademonstrowania
wyzszosci nad calym porzadkiem spolecznym: nie wykluczato innych poza swoj
krag, lecz odsuwato ich na margines, tworzac z nich publicznos¢. Czlonkowie pu-
blicznosci jedynie obserwowali spacerujacych, sami za$ jednak w centrum uwagi
znalez¢ si¢ nie mogli (Scobey 1992: 221).

Opis zachowan i rytuatéw obowiazujacych podczas promenadowania przy-
woluje na mysl perspektywe dramaturgiczng Ervinga Goffmana (1981). Badacz
ten przygladal si¢ epizodom i sytuacjom jednostek przebywajacych w obecnosci
innych ludzi. Traktujac jednostke jako aktora odgrywajacego swoja role na scenie
zycia postuzyl sie terminologig teatralng, uwzgledniajac takie pojecia jak wystep,
kulisy czy widownia. Aplikujgc teorie Goffmana dla rozwazan nad promenado-
waniem, fatwo mozna dostrzec, iz paradne przechadzanie si¢ stanowilo rodzaj
wystepu — czyli bezposredniej interakcji, podczas ktdrej jednostka objawiata swa
tozsamo$¢ w taki sposob, by méc kontrolowaé wrazenia wywieranie na innych.
Sceng jest tutaj spacerowa przestrzen parku. Widownie tworza za$ ci sposréd
spoleczenstwa, ktorzy nie przynaleza do elity miasta, moga wiec jedynie obser-
wowa¢ promenadujacych, bez prawa do wlasnego paradnego spacerowania. Ry-
tual promenadowania potwierdza spostrzezenia Goffmana, ze za przypadkowy-
mi epizodami (czyli wystepami) kryja si¢ uporzadkowane struktury spoleczne.
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Zachowania paradujacej elity to role odgrywane przez jej jednostki, a zatem
wzory dzialan ustalone przed przedstawieniem, ujawniajace si¢ podczas wystepu
(spaceru). Aktorzy promenadowania postuguja si¢ tez konkretnymi $rodkami
wyrazu dla osiagniecia swych celéw. I tak, eleganckie stroje kobiet i mezczyzn
mozna uznac za rodzaj scenicznych rekwizytow, teatralnej dekoracji. Za$ mimika
twarzy, gesty, wymiana uklonéw, kroczenie dostojne bez zbednego zatrzymywa-
nia sie to rodzaj scenicznej fasady charakteryzujacej powierzchowno$¢ i sposéb
bycia elity, stuzacej uwiarygodnieniu odgrywanej roli i sugestywnemu oddziaty-
waniu na obserwatoréw, a tym samym utwierdzeniu wlasnej pozycji spoteczne;j.

Idea koncertéw promenadowych

Idea koncertéw promenadowych w Londynie i w Paryzu siega jeszcze wieku
XVIII, bowiem to wtedy narodzil si¢ pomyst stuchania muzyki - czy to na stoja-
co, czy to podczas spaceru — zamiast zasiadania w uroczystych rzedach. Pomyst
taki byt zwigzany ze stynnymi londynskimi ogrodami (tzw. Pleasure garden), ta-
kimi jak Vauxhall, Marylebone i Ranelagh. Sam termin koncerty promenadowe
prawdopodobnie pochodzi z Francji, gdzie muzyk Philippe Musard organizowat
w Paryzu w latach trzydziestych XIX w. koncerty oparte na modelu Pleasure gar-
den z Ranelagh (Scholes 1970: 192).

Do 1846 r. popularny francuski dyrygent Louis Jullien co noc dyrygowat trzy-
stuosobowy orkiestra w Ogrodach Surrey, w programie byly za$ polki, fragmenty
oper, walce i wybrane czgsci symfonii Haydna i Beethovena. W latach pigc¢dziesia-
tych XIX w. Jullien dyrygowal podobnymi stylistycznie i repertuarowo koncerta-
mi w Covent Garden. Wraz z uplywem czasu koncerty promenadowe przestawaly
by¢ miejscami spotecznej demonstracji wyzszosci klasowej, bardziej za$ stwarzaty
okazje prezentacji muzyki klasycznej dla klasy sredniej, uwzgledniajacg jej mozli-
wosci finansowe (Poston 2005: 398-399).

William Weber zauwaza, ze koncerty promenadowe zaistnialy w kulturze mu-
zycznej XIX w., czyli w stuleciu, w ktérym nastgpowalo coraz wieksze zrézni-
cowanie w obrebie koncertéw muzyki klasycznej. Zréznicowanie to obejmowato
takie wymiary jak: powaga repertuaru, sklad spoteczny publicznosci, przestrze-
ganie formalnych zasad etykiety. Swoistym ekstremum od 1820 r. byly koncerty
kameralne w wykonaniu kwartetéw (Weber nazywa je ,, koncertami kwartetowy-
mi”) - ze wzgledu na $ciste zasady w zakresie prezentowanych gatunkéw muzycz-
nych i w sposobie stuchania, a takze z powodu skojarzenia ich z publika zfozona
z arystokracji i wyksztalconej burzuazji (Weber 2008: 208). Na przeciwlegtym
biegunie sytuowaly si¢ — wyrézniane od okoto 1850 r. koncerty kawiarniane (café-
-concerts) i musicale, ktore gromadzity bardzo szeroka publiczno$¢, a wyréznialy
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sie najbardziej nieformalnymi obyczajami towarzyskimi tam panujacymi i reper-
tuarem odleglym od typowej muzyki klasycznej (Weber 2008: 209). Koncerty
promenadowe zajmowaly miejsce posrodku, nawigzujac zaréwno do klasycznej
muzyki orkiestralnej, jak i do musicali czy koncertéw kawiarnianych. Zasady
obowigzujace podczas tych koncertéw byly tylko im wlasciwe. W ich repertuarze
za$ na dobre zadomowily si¢ takie gatunki muzyczne jak potpourri czy fanta-
zja — wczedniej typowe dla koncertéw wirtuozowskich (Weber 2008: 209).

Koncerty promenadowe byly prowadzone przez dyrygentow-impresariow, kto-
rzy dazyli do przyciagniecia nan mozliwie najszerszej publicznosci. Podczas tych
imprez wystepowali zwykle wysokiej klasy wykonawcy. Programy bylty ukladane
w sposob przemyslany. Centralng ich pozycja byla muzyka operowa: uwertury, wy-
bory najpopularniejszych melodii czy medleye. Co ciekawe, medley popularnych
fragmentéw operowych czesto wykonywano jeszcze nawet przed premierg samej
opery. Solisci-instrumentali$ci grali fantazje operowe. W latach 1830-1860 in-
tensywnie obecna byta réwniez muzyka taneczna — najczesciej brzmialy kadryle,
polki i walce (Weber 2008: 210). Publicznos¢ poznawata nazwiska wykonawcow
dzieki drukowanym programom; podczas pierwszych koncertéw promenadowych
w Londynie na przyklad drukowano nazwiska wszystkich muzykéw orkiestry. Oko-
to 1850 r. koncerty promenadowe nabraly cech kosmopolitycznych. Ich najwybit-
niejsi dyrygenci stali si¢ postaciami znanymi szeroko w Europie (Weber 2008: 210).

Koncerty promenadowe rdznily sie od koncertéw orkiestralnych zaréwno pod
wzgledem wizualnym, jak i muzycznym. Ich organizatorzy starali si¢ bowiem
angazowac zaréwno stuch, jak i wzrok publicznosci. W odréznieniu od neokla-
sycystycznej powagi dominujacej w nowych salach koncertowych, przestrzenie
zaprojektowane dla wykonawstwa muzyki promenadowej byly atrakcyjnie ozdo-
bione przykuwajacymi wzrok dekoracjami i jasnym oswietleniem. Temat jakie-
go$ utworu lub koncertu byt wykorzystywany jako punkt wyjscia dla wizualizacji
muzyki. Takimi atrakcyjnymi motywami mogly by¢ jakie$ ciekawe miejsca (np.
Wenecja, Alpy), nowe technologie (np. przejazdzka pociagiem) lub wazne wyda-
rzenia (np. koronacja cesarza austriackiego). Koncerty odbywaly sie zwykle w ta-
kich przestrzeniach lub pasazach, w ktorych ludzie mogli swobodnie rozmawiac.
To oczywiscie odrozniato koncerty promenadowe od koncertéow orkiestralnych
organizowanych w salach z miejscami wylacznie do siedzenia. Prawdopodobnie
jednak wcale nie przechadzano si¢ podczas wykonywania muzyki, bowiem spora
liczba siedzen pomieszczona byla naprzeciwko orkiestry i w dodatku tak usytu-
owana, ze przejécie bylo bardzo utrudnione (Weber 2008: 209).

Roznica miedzy koncertami promenadowymi a typowymi koncertami klasycz-
nymi dotyczyla tez samego repertuaru. Koncerty promenadowe niejako wchlone-
ly te gatunki muzyczne, ktére zniknely z tradycyjnych koncertéw klasycznych (jak
fantazje operowe czy wybory fragmentéw operowych), stymulowaty tez powstanie
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nowych gatunkéw (np. zorkiestrowanej muzyki tanecznej). Weber zauwaza ponad-
to, Ze na formy symfoniczne uksztaltowane w latach sze$¢dziesigtych XIX w. — takie
jak: suity, serenady, rapsodie — wywarta wplyw muzyka promenadowa. W latach
czterdziestych XIX w., podczas koncertéw promenadowych mozna bylo ustysze¢ co
najwyzej jedna lub dwie czesci symfonii. Dziesiec¢ lat pozniej juz cata pierwsza polo-
wa takiego koncertu byla wypelniona wybranymi fragmentami muzyki klasycznej,
fragmentami przystepnymi dla szerszej publiczno$ci (Weber 2008: 211).

Niektorzy oczywiscie uwazali, Ze muzyka klasyczna powinna by¢ wykonywana
wylacznie podczas powaznych koncertéw, za$ prezentacje uwertur Beethovena,
Mendelsohna czy Cherubiniego podczas promenad traktowano jako rodzaj pro-
fanacji tych ,szlachetnych” utworéw. Wedlug pogladéw owczesnych idealistow
nowa publiczno§¢ masowa gardzila przeciez klasyks. Wiedenski komentator
w 1845 r. deklarowal, Ze - jego zdaniem - ,,dla mas jest Strauss, a Beethoven - dla
elit’, przy czym za elite uznawat ,.elite intelektualng, a nie klas¢ spoteczng, do mas
za$ zaliczal klase bogatych Filistynéw, ktorzy stuchali muzyki Straussa na Prate-
rze” (Weber 2008: 212).

Po 1850 r. réznica migdzy koncertami promenadowymi a klasycznymi sta-
ta si¢ mniej radykalna. Koncerty promenadowe zwykle oferowaly wowczas juz
wiecej muzyki klasycznej — cho¢ brzmiata ona tylko w pierwszej czesci. Nadal
przeciez utwory taneczne i operowe medleye stanowity gléwne ramy koncertow
promenadowych.

Wazng nowoscig po 1850 r. bylo powigzanie koncertéw promenadowych
z identyfikacja narodowg. Chociaz wszedzie nadal byly popularne medleye z oper
francuskich i wloskich, to programy wypetnialy w wigkszosci kompozycje wybra-
ne z repertuaru rodzimego. Tak dzialo si¢ w Wielkiej Brytanii, w Niemczech, Au-
strii i we Francji. Kompozytorzy uzywali narodowych haset i sloganéw, by znalez¢
sie¢ w repertuarze promenadowym (starajac sie¢ w ten sposob zdystansowac kon-
kurent6éw), jednak - jak zauwaza Weber - tematy narodowe, ktére rozbrzmiewaty
w muzycznych kontekstach nie byly powigzane z polityka (z jej ruchami narodo-
wosciowymi czy nacjonalistycznymi). Dzigki temu koncerty promenadowe nie
staly sie nigdy kuznig nacjonalizmu (Weber 2008: 213).

Londynskie Promsy

Londynskie Promsy, stanowigce festiwal muzyki klasycznej skladajacy si¢ obecnie
z blisko dwumiesiecznego cyklu ,,koncertéw promenadowych’, zorganizowane zosta-
ly po raz pierwszy w 1895 r. Ta impreza narodzila si¢ ze wspolpracy dyrektora Ro-
berta Newmana i mlodego, ambitnego dyrygenta orkiestralnego Henryego J. Wooda,
wkrétce po otwarciu nowej sali koncertowej w londynskim Queen’s Hall w 1893 r.
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Newman zaangazowal Wooda dla poprowadzenia serii koncertow, przede
wszystkim w celach komercyjnych; sam byl odpowiedzialny za budzet nowo
otwartego The Queen’s Hall i musial zatroszczy¢ sie o wplywy do jego kasy. Byto
to istotne zwlaszcza w miesigcach letnich, gdyz — w innym wypadku - sala stata-
by pusta. Bilety mialy by¢ tanie dla tych, ktérzy koncertéw stuchaliby na stojaco
w hallu, a nie siedzgc w lozach.

Cel Wooda byl nieco odmienny: postrzegal on ,koncerty promenadowe”
jako okazje dla podniesienia standardéw wykonawczych dzigki powolaniu sta-
tej orkiestry festiwalowej The Queen’s Hall Orchestra, ktéra odbywataby pro-
by regularnie i w sposdéb zdyscyplinowany, odmiennie niz to bylo w zwyczaju
londynskich orkiestr tamtego okresu (na proby muzycy orkiestralni wysytali
swoich zastepcow, sami pojawiali si¢ dopiero na koncertach). Wood wierzyl tez
w edukacyjng moc koncertéw: w stopniowe ksztaltowanie gustow publicznosci,
rozszerzanie jej zainteresowan muzyka klasyczna oraz rozwijanie wiedzy. Wood
podjat si¢ prowadzenia kazdego z koncertéw osobiscie, sam tez decydowal o ich
repertuarze, z czasem czynigc go coraz bardziej wyszukanym, nowatorskim
i wymagajacym (Cannadine 2006: 319).

Od swej inauguracji londynskie Promsy stanowily rodzaj pomostu miedzy gu-
stami ,,powaznym” a ,popularnym’, ich zadaniem byla promocja wyzszych war-
tosci muzycznych. Nawet jesli nie stuzyly wytacznie promocji muzyki brytyjskiej,
to uksztaltowaly wyrdzniajacy si¢ i dlugotrwaly rytual brytyjskiej kultury wikto-
rianskiej (Poston 2005: 398).

Wood, ktdry pozycje szefa Promsow zajmowal przez 50 lat, az do 1944 r., przy-
czynit si¢ znaczaco do demokratyzacji konsumpcji muzycznej. Zwrdcit sie do pu-
blicznosci bardziej obeznanej z repertuarem musicalu niz sali koncertowej.

Nowa seria koncertéw szybko zostala zauwazona przez krytykéow. Na famach
prasy doceniano poziom koncertéw Promsow, ale zwrdcono tez uwage, ze ich stu-
chaczami nie sg gtéwnie osoby legitymujace si¢ wysoka pozycja spoteczng. Recen-
zenci chwalili koncerty za ,,ich tanio$¢, swobode i fatwos¢ i za ich wysoki poziom”
(Poston 2005: 399). Pisano:

Koncerty promenadowe majg na celu sta¢ sie koncertami przyszlosci. Niech jaki$
przedsiebiorczy agent wynajmie Queen’s Hall.. ., zatrudni Richtera i Mottla oraz do-
bra orkiestre, oprézni parter z wiekszosci krzeset, ustawi paprocie i fontanny (Pana
Newmana prosimy, by fontanny obficiej sptywaly woda), obciazy oplata jednego
szylinga za wejscie do tej czesci budynku, potows korony za amfiteatr i 18 pensow
za miejsce na galerii, starannie wykona dobre programy, a przepowiadamy, ze rezul-
tatem stang si¢ najbardziej udane koncerty, jakie kiedykolwiek dano w Londynie,
sukces finansowy zas bedzie taki sam jak artystyczny (Poston 2005: 399).
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Podczas kilkunastu lat pracy Wooda londynska prasa odnotowywala z satys-
takcja staly wzrost poziomu wykonan i doceniata dyrygencki warsztat prowadza-
cego. Zauwazono takze stopniowg poprawe w zachowaniu i gustach publiczno-
$ci. Chwalono tez dziatalno$¢ Newmana, ktory nie tyle obnizal wydatki zwigzane
z koncertami, ile zwigkszat dochody z wplywoéw, dzieki prezentacji dobrej muzy-
ki, ktéra przyciagala coraz szersza publike.

Koncerty promenadowe cieszyly si¢ tez powodzeniem w okresie dla siebie
po-sezonowym (pdzne lato i poczatek jesieni). Przyciagaty zatem tych stucha-
czy, ktorzy nie mogli sobie pozwoli¢ na wyjazd z miasta. Promsy staly sie nie
tylko przykladem muzycznej demokratyzacji, ale takze demokratyzacjg samego
,promenadowania”

Angielski poeta John Masefield dekade po $mierci Wooda, pisal: ,,Tak samo jak
wiele tysiecy tych osdb, ktore 60 lat wczesniej spedzaty mtodos¢ w Londynie, Sir
Henryemu zawdzigczam o wiele wigcej, niz moglbym wyrazi¢. (...) Queens Hall
kazdego tygodnia stawal si¢ Rajem” (Poston 2005: 400).

Eseista i podréznik Thomas Burke, wspominajac swdj pierwszy promenadowy
koncert w 1901 r. (gdy wstep kosztowal szylinga, a palenie papieroséw bylo jeszcze
dozwolone), pisal: ,Wood wychowal dwa pokolenia stuchaczy muzyki, wywolujac
zachwyt i zrecznie wprowadzajac nas w taki poziom muzycznego ostuchania, kté-
ry dzi$ bylby dla mnie nieosiggalny” (Poston 2005: 400).

Filozof Cyril Edwin Mitchinson Joad postrzegal serie koncertéw promenado-
wych jako alternatywe dla Zycia kawiarnianego, ktorego brakowato w Londynie,
a takze jako alternatywe dla zycia klubowego, na ktére mtodzi ludzie nie mogli so-
bie pozwoli¢. Zdaniem Joada, Wood byl pierwszym, ktéry sprawil, ze chodzenie
na koncerty stalo si¢ modne dla klasy muzycznie wydziedziczonej, klasy urzedni-
koéw i studentdéw (Poston 2005: 400).

Wood sprawil, Zze uczestnictwo w koncertach stalo si¢ mniej snobistyczne
i mniej elitarne. Wymagalo natomiast sprawnosci fizycznej, poniewaz, by wystu-
cha¢ muzyki trzeba bylo sta¢ co najmniej dwie godziny, po caltym dniu spedzo-
nym w pracy. Nawet jesli kto§ moégt sobie pozwoli¢ na miejsce na balkonie za
dwa lub trzy szylingi, to siedzenia tam byly ,,najtwardsze i najmniej komfortowe
w Londynie” (Poston 2005: 400).

Koncerty promenadowe wprowadzily tez kolejng nowo$¢ obyczajowa. Nie
trzeba bylo na nie przychodzi¢ w stroju wyjsciowym. Mozna byto przyj$¢ w szor-
tach, w koszulce z odstonietymi ramionami, w sandalach i z golymi nogami,
przyjs¢ z plecakiem, a nawet jes¢, pic i pali¢ papierosy. ,,Promsy byty czyms wspa-
nialym dzigki brakom restrykcji i tabu” — pisano (Poston 2005: 400).

Podczas Promséw Wood prezentowal muzyke kontynentalng (europejska),
ktéra, jego zdaniem, Anglicy powinni byli uslysze¢. Zdaniem Postona, Promsy
staly sie zrédlem narodowej dumy z powodu demokratycznej formy konsumpcji
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muzycznej bardziej niz z powodu muzyki, ktéra Wood promowat (Poston 2005:
401).

Programy londynskich koncertéw promenadowych z lat 1895-1904 obowigz-
kowo wypelnialy utwory orkiestrowe, czasami brzmialy za$ tylko ich fragmen-
ty z domieszka pies$ni przeznaczonych na glos solowy lub transkrybowanych na
instrumenty. Pierwsza cze$¢ koncertéw mogta by¢ dedykowana poszczegdlnym
kompozytorom - byly np. Noce Wagnerowskie czy Noce Beethovenowskie -
a druga czes¢ miala lzejszy charakter (zwykle byly to utwory twoércéw dzis zu-
pelnie nieznanych, zapomnianych). Koncerty byly poprzedzone ,Wielka Fanta-
zjg” - czyli medleyem tematdw zaczerpnietych z konkretnego utworu, medleyem
stwarzajacym okazje prezentacji réznym liderom sekeji orkiestralnych. Program
zwykle konczyt jakis porywajacy marsz (Poston 2005: 404).

Sam Wood pisal na temat lekkiej, r6znorodnej natury swoich koncertéw: ,,Ilu
moich mlodych stuchaczy Promenad moze sta¢ i stucha¢ tych utwordw, ktore te-
raz powtarzam — to pozostawiam ich ocenie. Osobiscie watpie, czy sam bym mogt
ten repertuar tolerowac, ale zaréwno oni, jak i ja musimy pamiegta¢ o warunkach,
ktdre tutaj rzadza. Promsy to nowe przedsiewziecie i jako takie muszg by¢ popu-
larne” (Wood 1971: 71-72).

Podczas pierwszych Promséw — do 1904 r. — premiery utworéw rosyjskich
znajdywaly si¢ na drugim miejscu posrod muzyki wszystkich narodowosci. Nie-
ktorzy krytycy pisali nawet z sarkazmem, ze pod rzadami Wooda Queen’s Hall
moglby sie nazywac ,,Salg Koncertowa Cara” (Elkin 1944: 29). Ponadto Wood,
tak samo jak rodzina krolewska, byl wielkim admiratorem muzyki Wagnera.
I jego kompozycje chcial uprzystepni¢ szerokiej publicznoéci. Sympatie dla Wa-
gnera Wood przenidst takze na cala muzyke niemiecka, szczegdlnie promujac
twdrczos¢ Mendelssohna (Poston 2005: 408). Muzyka angielska znajdywala si¢
w tyle za ,bardziej nowoczesng” muzyka kontynentalng i reprezentowana byta
zwykle poprzez piesni wykonywane w drugiej, 1zejszej czgsci koncertu. Prawdo-
podobnie pokutowalto w tym szeroko rozpowszechnione przekonanie, ze geniusz
muzyki angielskiej tkwi w jej liryce. W pierwszej czesci programéw koncerto-
wych Promséw dominowali zatem: Wagner, Beethoven, Dworzak, Schubert, Liszt
i Czajkowski, wraz z Gustavem Mahlerem, Antonem Brucknerem i Ryszardem
Straussem pojawiajacymi sie czesciej pod koniec pierwszej dekady opisywanej
imprezy (Poston 2005: 411).

Publicznos¢, ktora chciala poszerzy¢ swe doswiadczenie w zakresie stuchania
muzyki mogla siegna¢ po ulotki koncertowe opisujace program danego wieczoru.
Do 1904 r. pisal je Edgar E Jacques, Francuz urodzony w Londynie, ktéry po-
czatkowo byl organistg i dyrygentem, potem za$ dziennikarzem. Programy pisane
byty przez niego w ostatniej chwili, czesto niedbale, szczegélnie w odniesieniu do
utworéw wykonywanych na Promsach po raz pierwszy. W rezultacie dyrygent
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zwykle nie miat szans przeczytac tych programow, a bywato, ze w druku pojawialy
sie puste miejsca tam, gdzie powinien byl by¢ tekst.

0Od 1902 r. Wood zatrudnil organiste Percy Pitta oraz krytyka muzycznego Al-
freda Kalischa, ktorzy stopniowo zajeli miejsce Jacquesa, by ostatecznie w 1908 r.
ustapi¢ miejsca Rosie Newmarch. Pierwsze ulotki programowe drukowano w po-
staci pojedynczej sktadanej kartki papieru, na ktorej stronach wewnetrznych opi-
sywano szczegoly repertuarowe koncertu, za$ na stronie tytulowej umieszczano
date i tytul programu oraz reklamy, na stronie ostatniej drukowano réwniez re-
klamy (muzyczne i komercyjne), a takze informacje o nastepnych programach
Promséw i innych koncertéw symfonicznych w Queen’s Hall (Poston 2005: 405).

Ulotki programowe mialy charakter wylacznie uzytkowy i edukacyjny. Roz-
nily si¢ wyraznie od broszur Towarzystwa Filharmonicznego wydawanych przy
okazji koncertéw filharmonicznych czy oratoryjnych - zaréwno w wygladzie, jak
i w jakosci papieru czy w sposobie uzycia muzycznych cytatéw. Ulotki byty do-
stepne dla tych, ktorzy koncertami muzyki powaznej byli oniesmieleni. Broszury
z szacunkiem umieszczano w biblioteczce melomana. Réznice w drukowanych
programach w sposéb jednoznaczny podkreslaly réznice w obyciu i sytuacji eko-
nomicznej kazdej z tych publicznosci.

Programowe ulotki Promséw informowaly takze o porze rozpoczecia koncer-
tu i porze jego zakonczenia, zwracajac ponadto uwage, iz ,zakonczenie w odpo-
wiednim czasie z uwzglednieniem biséw czasami wymusza pominigcie niektd-
rych kompozycji w programie” (Poston 2005: 406).

Co ciekawe, kompozycje orkiestralne i ich autorzy byli w notkach programo-
wych wymienieni precyzyjnie, ale wokalne czy instrumentalne utwory solowe —
juz nie. Okreslano je ogélnie mianem ,,pie$ni” (cho¢ w programach umieszczano
nazwiska ich wykonawcéw). Takie czynniki, jak dtugos¢ programu, niedyspozy-
cja solisty, nieskomponowanie na czas nowego utworu przez wspdltczesnego kom-
pozytora przyczynialy sie do skrocenia programu koncertu, juz po tym, jak ulotka
zostala wydrukowana (Poston 2005: 406).

Maniery publicznosci zmienialy sie w czasie pierwszej dekady Promséw. Rosa
Newmarch zauwazyla, ze do 1904 r. stalo si¢ koniecznym zarezerwowanie miejsc
dla niepalacych: ,,palacze zaczynajg si¢ liczy¢ ze swymi sgsiadami. Blysk rozpalane-
go papierosa teraz jest rzadziej styszany podczas pianissimo czy pelnej napiecia pau-
zy, niz to miato miejsce podczas wczesniejszych sezondw” (Newmarch 1904: 19).

Podczas pierwszych Promséw palenie papierosow w sali koncertowej przy wy-
konaniu muzyki byto dozwolone. Domagano si¢ nawet, by palacze mieli swoje
osobne pomieszczenie (palarni¢), w ktérym mogliby réwnoczesnie z paleniem
stluchad koncertu (Poston 2005: 422).

Pdzniej publiczno$¢ stala bez ruchu podczas diugich symfonii wypelniajacych
koncerty. Nie przemieszczala sie juz. I okazywala sporg tolerancje dla muzycznych
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wyboréw dyrygenta sigegajacych od epoki barokowej po Ryszarda Straussa. Do-
swiadczenie muzyki klasycznej stalo si¢ demokratycznie dostepne dla wszystkich.

Pod koniec XIX w. roznice w charakterze takich koncertéw jak Promsy, nie-
dzielne koncerty popotudniowe i sobotnie koncerty symfoniczne w Queen’s Hall
byly tak wyraziste, jak to tylko mozliwe. PéZniej — co sam Wood zauwazyt w pa-
mietnikach - programy promenadowe byly wlasciwie nieodréznialne od innych
koncertéw symfonicznych (Poston 2005: 421).

Wood walczyt o nowa publicznos¢ dla koncertéw promenadowych bez kom-
promiséw w zakresie poziomu wykonan i bez dewaluacji kulturalnego ta, ktore
przede wszystkim przywiodlo stuchaczy do Queen’s Hall. Dzieki zachowaniu wy-
sokich standardéw programowych i wykonawczych, seria koncertéw promena-
dowych zapoczatkowana przez Wooda przetrwata ze wzrastajgcym powodzeniem
do dnia dzisiejszego. Festiwal nadal taczy w sobie masowo$¢ uczestnictwa z naj-
wyzszym $wiatowym poziomem prezentacji muzyki. Wtasnie dlatego w 2007 r.
czeski dyrygent Jifi Bélohlavek nazwal Promsy najwigkszym i najbardziej demo-
kratycznym festiwalem muzyki klasycznej na $wiecie.

Uwagi koncowe

Idea promenadowania - czyli paradnego przechadzania si¢ w przestrzeniach
i parkach do tego przeznaczonych - narodzila si¢ w epoce baroku. Celem takich
spacerow byta demonstracja przynaleznosci do elitarnej grupy spofecznej (wiel-
komiejskiej burzuazji), a samo promenadowanie przybierato forme rytuatu towa-
rzyskiego i obyczajowego. Przestrzeganie $cistych zasad zachowania si¢ (stosowna
wymiana uktonéw, nieprowadzenie ozywionej dyskusji, niezatrzymywanie sig,
lecz najwyzej prowadzenie grzecznej rozmowy polaczone z podazaniem w tym
samym kierunku) bylo obowiazkowe.

Rytual promenadowania polfaczony z prezentacja muzyki w stynnych lon-
dynskich i paryskich parkach (tzw. Pleasure gardens) doprowadzit do powstania
koncertow promenadowych, podczas ktérych muzyka rozbrzmiewata dla wszyst-
kich, bez wymogu przynaleznosci do elit. Koncerty promenadowe — w przeci-
wienstwie do samego promenadowania, ale i w przeciwienstwie do koncertow
muzyki klasycznej - nie wymagaty przestrzegania kulturalnej czy obyczajowej
etykiety. Mozna bylo podczas nich rozmawia¢, pali¢ papierowy, przechadzac¢
sie. Ich repertuar oscylowal pomiedzy muzyka lzejsza, opera a muzyka symfo-
niczna. Ich estetyczna przystepno$¢ wraz z niskimi cenami biletéw wstepu na
koncerty sprawily, ze - mimo oporéw pewnej czesci idealistow — muzyka arty-
styczna ,trafita pod strzechy”.
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Rytual stuzacy demonstracji wyzszosci i elitarnosci spacerujacej grupy spo-
tecznej podczas promenadowania w konsekwencji przystuzyt sie demokratyzacji
konsumpcji muzycznej w koncertach promenadowych. Udostepnit sztuke wyso-
ka szerokim rzeszom stuchaczy.
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Warto$¢ i krytyka
dwudziestowiecznej moderny muzyczne;j.
Wyimek z badan nad opiniami pracownikdéw

wybranych wroclawskich instytucji kultury

Przedmiotem opracowania jest odbidr specyficznego gatunku muzyki - moderny dwu-
dziestowiecznej, czyli - w ogromnym uproszczeniu — tworczosci artystycznej ocierajacej
sie o sztuke awangardowa. Wyniki prezentowanych badan bazuja na informacjach zbiera-
nych technikq wywiadu pogtebionego. Respondentami byly osoby zajmujace si¢ na co dzien
w pracy zawodowej (muzycy, akademiccy nauczyciele, menagerowie) tzw. muzyka powazna.
Niniejszy tekst skupia sie wokot dwoch postaw odbiorczych: akceptaciji oraz odrzucenia tego
rodzaju tworczosci. W tekscie podjeto probe agregacji postaw krytycznych i aprobujacych
muzyke moderny. Do prac analitycznych wykorzystano oprogramowanie typu CAQDAS.

Stowa kluczowe: badania empiryczne, socjologia muzyki, moderna muzyczna

Value and critique of 20™-century western artistic music.
Empirical research with musicians and music organizers

Theme focuses on the continuation and rejection of tradition of western artistic music in 20"
century. The main goal of the thesis was to demonstrate diversity of attitudes of employed in
mentioned institutions artists and art organizers. The research based on in-depth interviews.
To capture emerging research problems, research was expanded into three connected areas:
audience attitudes to 20™-century music, statistics of performance of 20™-century music and
desk research on such manifestations of music reception as records stock, radio popularity,
and so on. The conclusion of investigation introduces coined concepts about 20"-century
music reception like e.g.: stereotypization, festivalised presence, performativeness and dis-
posability, counter-imaginations and groups of artistical interests.

Key words: sociology of music, empirical research, modern music
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Muzyka dwudziestowieczna jako przedmiot badan socjologii

Pojeciem wymagajacym krétkiego nakreglenia jest termin ,dwudziestowieczna
moderna muzyczna’, ktéry — w terminologii anglosaskiej — znaczy tyle co moder-
nizm w muzyce (ang. musical modernism). Jest to pojecie muzykologiczne i — nie
wiklajac sie w pozasocjologiczne zawilosci — przyjmuje taka oto jej wykladnie ter-
minologiczng. Moderng muzyczng sg intencjonalnie wysokoartystyczne artefakty
brzmieniowe, ktérych przynalezno$¢ stylistyczna (a wiec techniczno-kompozy-
torska i gatunkowa) nie pozostawia watpliwosci co swoich dwudziestowiecznych
proweniencji (por. Golab 2011). Moderna wigc to szeroko rozumiana, nacecho-
wana estetycznie formacja muzycznych artefaktéw, wpisujaca sie w ogot prze-
mian w sztuce zachodnioeuropejskiej, jakie byly obserwowane od konca XIX w.,
a szczegolnie uwidocznily si¢ w na poczatku XX w. Jej tworcy stawiali sobie za cel
najpierw kontynuowanie (przelom XIX i XX w.), a nieco pdzniej zerwanie (po
1910 r.) z tradycja romantyczng, powolujac si¢ na ide¢ postepu, a wigc dazenia
ku nowemu, nieodkrytemu i nieznanemu. Dwudziesty wiek w sztuce — np. zgod-
nie z tym, co pisal Stefan Morawski — stanowi ,,zakret cywilizacyjny”, zza ktérego
w efekcie wylonily si¢ formy artystyczne wymykajace si¢ kategoriom estetyki —
happeningi, instalacje, performance albo muzyka bez dzwigkéw (por. Morawski
1973: 60-67).

Dziela moderny muzycznej sg dzietami o waskim zasiegu akceptacji wsréd pu-
blicznosci. Zwracali na to uwage juz pod koniec XIX w. kompozytorzy, jak np. Ar-
nold Schénberg, wskazujac wprost, ze jesli cos$ ma by¢ sztuka, to nie moze by¢ dla
wszystkich, a jesli jest ,,dla wszystkich - to nie jest to sztuka” (Gwizdalanka 2011:
36). Claude Debussy podkreslat to, ze wsrdéd wszystkich modernistycznych sztuk,
w muzyce problem rozchodzenia si¢ preferencji jest widoczny najwyrazniej.

Zabawne, ze publiczno$¢ znosi doskonale ruch literacki, nowe formy lansowane
przez pisarzy rosyjskich (...), natomiast co do muzyki, to chcieliby, zeby ona po-
zostala w spokoju, i zrobiliby niemal rewolucje z powodu troche dysonansowego
akordu (Jarocinski 1972: 119).

Muzyka dwudziestowieczna — innymi stowy - jest samowystarczalna. Zda-
niem Daniela Barenboima i Edwarda Saida dzieje si¢ tak z uwagi na to, ze jest
ona w pewien sposdb oddalona od publicznosci i dotychczasowych naczelnych
instytucji mecenatu muzycznego. Twércy w XX w. odwrdcili si¢ zaréwno od ary-
stokracji, jak i hierarchii koscielnej oraz bogatego mieszczanstwa.

To, co robili Beethoven i Haydn, byto w pewnym sensie bezposrednio skierowa-
ne do ich arystokratycznych patronéw. Twércy pdzniejsi, tacy jak juz Brahms,
nie przejmowali si¢ publiczno$cig czy jaka$ instytucja, np. Ko$ciotem. Bardziej



Wartoé¢ i krytyka dwudziestowiecznej moderny muzycznej... 121

chodzito im o samg muzyke (...). Odchodzi si¢ od muzyki pisanej dla spoteczen-
stwa przez wczesniejszych tworcow, jak Bach czy nawet Beethoven (Barenboim,
Said 2007: 40).

Moderna muzyczna w toku swych dynamicznych, wielonurtowych dziejow
pokazywala pewien paradoks, poniewaz bedac z zalozenia sztuka dla odbiorcow
odpowiednio przygotowanych, a wiec zdecydowanie bardziej niszowych nizli
masowych stanowila inspiracje do rozwoju kultury popularnej (por. Ross 2011).
Wszak rozmaite eksperymenty kompozytoréw wyrostych w klasycznej okcyden-
talnej tradycji muzyki artystycznej, jak cho¢by Karlheinz Stockhausen, stanowily
inspiracje dla réznych nurtéw muzyki popularnej. Badanie odbioru moderny jest
wiec badaniem innowacyjnych kompozytorskich koncepcji muzycznych w ich
oryginalnej formie.

Przyznaje si¢ wigc implicite racje¢ klasycznym dla refleksji socjologicznej po-
gladom Georga Simmela na zjawiska masowe. Zgodnie z jego ujeciem

utworzenie jednolitej masy i wyréwnanie poziomu skadinad bardzo réznych jed-
nostek moze dokona¢ si¢ jedynie droga zawsze mozliwego obnizenia poziomu
warstw wyzszych, nie za$ podniesienia poziomu warstw nizszych, ktére mozliwe
jest niezmiernie rzadko albo nawet nigdy (Simmel 1975: 48).

Simmel, ktéry swoja tez¢ odnosil wprost bodaj jedynie do $wiata polityki, pi-
sal, ze radykalne poglady nie moga sta¢ sie podstawa formulowania programow
masowych partii, przez wzglad na to, ze radykalizm nie jest przymiotem duzych
grup spolecznych, ktére w demokracji gwarantujg partiom sukces wyborczy.
Masowe badz popularne moze by¢ tylko to, co stanowi wspolny mianownik dla
szerokiego grona ludzi, a to z kolei nie moze by¢ ani zbyt radykalne, ani zbyt
skomplikowane. Zatem przenoszac to stanowisko na grunt socjologii muzyki,
mozna np. zauwazyc, ze przebojem staje si¢ tylko ta piosenka, ktora trafia do tzw.
przecietnego odbiorcy. Simmel nie ma watpliwosci, Ze osoby o mniej wysublimo-
wanych gustach beda w stanie zyska¢ kompetencje na wzglednie dtuzszy czas do
tego, by swobodnie odbiera¢ skomplikowane tresci np. muzyczne.

Przy zalozeniu, ze — w jakkolwiek subtelny czy skomplikowany sposéb - mu-
zyka i spoleczenstwo sg fenomenami wzajemnie powigzanymi i przenikajacymi
sie, nalezy réwniez zauwazy¢ role opinii przeciwnej, wedlug ktorej dzialalnos¢
muzyczna stanowi lub powinna stanowi¢ sfere autonomii tworczej. Odnoszac si¢
do tego zagadnienia amerykanski krytyk muzyczny, Alex Ross pisal, ze

[w] dziedzinie muzyki klasycznej przez dtugi czas panowata moda na oddzielenie
muzyki od spoteczenstwa, na ogltaszanie, iz jest ona jezykiem samowystarczalnym.
W zdominowanym przez polityke wieku XX bariera miedzy muzyka a §wiatem
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walila si¢ nieraz (...), Szostakowicz pracowal nad Symfonig Leningradzka, gdy
Niemcy ostrzeliwali jego rodzinne miasto (Ross 2011: 8).

Reasumujgc, oblicze zachodniej profesjonalnej muzyki artystycznej w XX w.
diametralnie si¢ zmienilo. Ta szczegdlna sytuacja, zakladajaca zmiane logiki sztu-
ki, okazata si¢ zdaniem socjologa Aleksandra Lipskiego zrédlem powstania sub-
dyscypliny, jaka jest socjologia sztuki. Przekonuje on, ze ,wystapila potrzeba
ogarnigcia caloksztaltu problemow, jakie spigtrzyly sie wokot sztuki w wyniku
jej dwudziestowiecznych przeobrazen”. Bez tych przemian badanie nie byloby do
tego stopnia zajmujgce i wieloproblemowe, jak stalo sie to po przelomie moderny

(por. Lipski 2001).

Metody badan

Naczelne dwa pytania, jakie postawiono przed tym szkicem dotycza tego, jak po-
strzegana jest warto§¢ moderny oraz za co moderna jest krytykowana. Specyfika
odpowiedzi na tak postawione pytania wymagata wybrania proby, do ktérej wcho-
dzilyby osoby ponadprzecietnie zorientowane w badanej tematyce. Badanie opi-
nii reprezentatywnej grupy mieszkancéw Polski bytoby tu skazane na czesciowe
niepowodzenie, poniewaz muzyka, ktéra z zalozenia komponowana byla ,,przeciw
spoleczenstwu’, nie bylaby rozpoznawalna powyzej progu bledu statystycznego.
Natomiast w tzw. srodowisku muzycznym, a wiec wsrdd osdb, ktére maja wy-
ksztalcenie muzyczne i pracujg w jakis sposob z materig dzwiekowa w instytucjach
kultury jest to standardowy niemal repertuar. Zdecydowano wiec wykorzysta¢
technike wywiadu poglebionego na prébie skonstruowanej wedle schematu przed-
stawionego w tabeli ponizej. W probie znalazlo si¢ wiec 25 respondentéw, co byto
liczba o 5 mniejsza od zakladanych poczatkowo 30 badanych. Zmniejszenie liczeb-
nosci badanych wynikato z nasycenia modelu, czyli prostego faktu, ze pewne zapa-
trywania badanych zaczely si¢ juz powtarza¢ i kolejne wywiady przestaty przynosic
nowe informacje (por. Kaufmann 2010). Najwiecej badanych byto pracownikami
wroclawskiej Akademii Muzycznej (12), co wynikato z faktu, ze muzyka dwudzie-
stowieczna silnie obecna jest w programie nauczania. Nastgpnie reprezentowana
byta Filharmonia Wroctawska®, co wynikalo z faktu obecno$ci muzyki moderny
w programie koncertowym. Opera Wroclawska reprezentowana byla najmniej
licznie z uwagi na to, ze podobny repertuar goscil w tej instytucji najrzadzie;j.

2 W czasie prowadzenia badan tj. 2014-2016 instytucja ta stala sie czeécia istniejacego obecnie

Narodowego Forum Muzyki. Zmiana ta nie wigzala sie w istotny sposéb ze zmianami kadrowy-
mi, poniewaz badani pracownicy Filharmonii Wroctawskiej stali si¢ pracownikami Narodowego
Forum Muzyki.
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Tabela 1. Proba badanych technika wywiadu poglebionego

Instytucja N Oznaczenie

Akademia Muzyczna 12 -

1. Wydzial Kompozycji, Dyrygentury, Teorii Muzyki i Muzykoterapii 5 AMI

2. Wydziat Instrumentalny 3 AMII

3. Wydzial Wokalny 3 AMIII

4. Wydziat Edukacji Muzycznej 1 AMIV
Filharmonia Wroctawska 8 -

o Muzycy 5 FWr I

e Menadzerowie repertuaru 3 FWr II
Opera Wroctawska 5 -

o Muzycy 4 OWr

Zrédlo: opracowanie wlasne.

W prébie wyrdzniono kategorie muzykow oraz menageréw (pracownikéow
pionu administracyjnego dawnej Filharmonii Wroclawskiej) z uwagi na zaktada-
ng odmiennos$¢ punktu widzenia kwestii estetycznych.

Wartos¢ muzyki moderny

W toku prowadzenia badan watek wartosci muzyki moderny zaczynal by¢ coraz
bardziej zauwazalny. Badani bowiem w zréznicowany sposob opowiadali o tym,
jakie moderna ich zdaniem posiada zalety, co w niej jest dla nich dobre, warto-
sciowe, ciekawe. Odpowiedzi podzielono na pig¢ typéw. Ogdlnie mozna zauwa-
zy¢, ze badani, ktorzy w ogdle nie dostrzegali zadnej wartosci w muzyce dwudzie-
stowiecznej moderny nalezeli do zdecydowanej mniejszosci. Z perspektywy tych
0s6b moderna dwudziestowieczna mogla sie wydawac zabawa czy wrecz hucpa.
Jednak z perspektywy innych respondentéw w muzyce moderny jest duzo warto-
$ciowych idei kompozycyjnych i oryginalnych watkéw muzycznych.

Piekno nieoczywiste

Wiréd krytykéw moderny odnotowano watek wskazujacy, ze tym, czego brakuje
w muzyce moderny, jest brak pigkna. Jednak osoby deklarujace si¢ jako jej zwo-
lennicy polemizowali, ze muzyka powazna XX w. reprezentuje odmienne warto-
$ci niz piekno melodii.
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M: Rozmawialem osobg, ktdra nie przepada za XX w. Jej zdaniem to, czego mu
brakuje w XX w. to piekno. Zauwazal tez, ze obecni studenci akademii brzydza sie
wrecz melodig, bo muzyka nie moze by¢ pigkna - bytaby wtedy banalna.

R: Ja na pewno bym tak tego nie nazwal. Obecnie twoércy wzbraniajg si¢ przed
melodyka: co$ w tym jest i to jest jeden z najczestszych zarzutéw wobec nich, ale
doszlo do tego, ze ta kategoria piekna jest rzadziej wykorzystywana. Przed chwilg
nawet uzywajac tego stowa ,tadnie”, zatrzymatem sie, czy to pasuje, bo odeszlismy
od tego nazewnictwa. Ladny utwor przeksztalcit sie w dobry utwor. Teraz to, co jest
komponowane ma by¢ dobre albo nie [AM_II_4 m_m)].

Mozna wigc zauwazy¢, ze tym, co — wedlug zwolennikéw - jest pociaggajace
w muzyce wspolczesnej jest pewien rodzaj komplikacji czy nieoczywistosci. Na-
wet osoby wykazujace pewna ambiwalencj¢ w ocenie moderny wskazuja, ze jej
wartosci estetycznej nie stanowig w zaden sposob odniesienia do pigkna rozumia-
nego przez ,,chwytliwo$¢” komponowanych melodii.

Melodie zaokraglone, takie ktore zawsze trafiajg do czlowieka, obojetnie, czy boli
go glowa, czy nie, czy stucha tego zgietku dzwigkow, ktory okazuje si¢ by¢ cia-
giem liczb prostych albo ciagiem liczb pierwszych zamienionych na zjawiska aku-
styczne (...). Ta muzyka tak naprawde nie jest ,,do niczego™: ani do tanca, ani do
nucenia, ani do stuchania w samochodzie. Mozna powiedzie¢, ze kryteria oceny,
ktérym moze podlega¢ muzyka sa zlozone, wieloptaszczyznowe (...). Ta muzyka
jest — mozna tez powiedzie¢, z artystycznego punktu widzenia — niesamowitym
przelomem, bo czlowiek zrozumial, ze nie tylko pigkno w muzyce i odbidr czysto
taki organiczny moze mie¢ miejsce, ale tez intelektualny, to jest pickne swoim tru-
dem [AM_II_1_m_s].

Okazuje sie wigc, ze tym, co miatoby stanowi¢ warto$¢ moderny jest ztozonos¢
kompozycji, ktéra w efekcie skutkuje trudnoscia w odbiorze dla przecietnego czy
tez niedostatecznie przygotowanego odbiorcy. Wedlug dos$¢ duzej czgsci bada-
nych celem tworzenia muzyki w wieku XX (a zwlaszcza jego drugiej potowie)
byto bowiem wywarcie wrazenia na odbiorcy. Nie miato to wiec wiele wspdlnego
z estetyka muzyki klasycyzmu, romantyzmu czy muzyki jeszcze dawniejsze;.

Jeszcze jest réznica taka, ze kiedy$ te utwory mialy sie podoba¢. A teraz wydaje mi
sie, ze to ,podoba¢” zmienilo sie 0 180 stopni. Utwdr ma wywrzeé wrazenie i moze
by¢ okropny, ale bedzie dobry. A okropny utwér dawniej nie miat prawa bytu. Mu-
siat zachwycaé. Na przyklad pierwsze wystgpienie, méwie o muzyce kameralnej,
to bylo juz u Beethovena, ktérego prawie na stosie spalili, bo napisat kosmiczny
utwdr, atonalny niemalze w niektérych momentach i wywierat nieprawdopodobne
wrazenie [FWr_I_2_m_m].
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Inspirowanie innych artystow. Kilka os6b o umiarkowanym podejsciu do oce-
ny muzyki moderny zauwazalo, ze najwieksza wartoscia moderny zawsze byla jej
funkcja bycia forpocztg. Modernistyczni kompozytorzy za cel stawiali sobie zda-
niem badanych odkrywanie nowych drég rozwoju muzyki. Wytyczajac te drogi
liczyli, albo i nie, na to, ze inni podaza ich droga. Stalo sie jednak tak, ze znajdo-
wali swoich nasladowcow.

Zawsze awangarda jest inspiracjg. To bezsprzeczne, ale ten §wiat muzyki przez cale
moje zycie byl tak réznorodny, poniewaz byt taki czas, kiedy studiowatem (...)
klasyczne grania, ale elementem mojej dziatalno$ci byl jazz, ktory teraz gosci na
wszystkich muzycznych uczelniach w kraju [FWr_I_4_m_st].

W XX w. obecna byla w muzyce idea postepu, czyli pewnego negowania po-
czynan poprzednikow oraz dazenia do tworzenia czego$, czego jeszcze nie byto.
Z kolei efekty pracy kompozytoréw awangardowych upowszechnialy sie.

Wydaje mi sig, ze jest troche tak, ze sztuka jednak musi i§¢ do przodu, mimo
wszystko. Musi si¢ gdzie$ tam rozwijaé, a ten rozwoj ma polegaé na tym, ze nie
mozna powielaé tego co juz byto, bo inaczej staneliby$my w miejscu, wigc trudno,
zeby kompozytorzy komponowali w stylu Bacha, bo to nie bylby zaden rozwd;.
Wiec automatycznie to pociaga za sobg fakt, Ze trzeba wymysli¢ co$ nowego, co si¢
potem upowszechni albo i nie [AM_III_3_k_m)].

Badani wskazywali na to, ze sklonnos¢ kompozytoréw dwudziestowiecznych
do poszukiwania nowych brzmien, nowego instrumentarium czy nowych idei
sama w sobie jest inspirujaca. Nie podwazano twierdzen krytykéw, ze niekiedy
trudno w XX w. wskaza¢ na kompozytoréw rangi Ludwiga van Beethovena - od-
powiadano raczej na ten zarzut, ze dziela dziewietnastowieczne i starsze przeszlty
selekcje wielu pokolen. Muzyka moderny do pewnego stopnia tej selekcji nie prze-
szta. Jednak dzieki temu, ze jedni kompozytorzy probuja testowac rézne nowosci,
jak np. wykorzystanie komputeréw do komponowania, to daja innym inspiracje
do tworzenia dziel, ktére potencjalnie moga by¢ za kilkadziesiat lat uznane na
réwni z dzielami Beethovena czy Bacha.

Wrécilem ponownie do Ravela, do muzyki tak zwanej klasycznej, symfonicznej,
granej na powaznych salach koncertowych i odkrylem, ze to co sie dzieje w har-
monii wspdlczesnej jazzowej, bo to nie jest juz wspdlczesna, bo ona przeciez po-
wstawala na poczatku wieku i jeszcze dawniej przeciez, i ma duzo wspolnego...
te najnowocze$niej brzmigce utwory jazzowe albo popowe z lat pie¢dziesiatych,
sze§¢dziesigtych i potem jeszcze pdzniejsze i teraz, te aktualnie funkcjonujace
utwory tak duzo czerpig z muzyki Ravela [AM_II_1_m_s].
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To, ze arcydzieta zdarzajq si¢ tak rzadko powoduje, ze na co dzien spotykamy sie
z tym nizszym poziomem jakos$ci artystycznej kompozycji. (...) Zastepy kompozy-
toréw popychaja ten rozwdj historii muzyki matymi kroczkami, kazda nutka jedna
za drugg nas posuwa dalej, stwarza mozliwos¢, iz kolejna V Symfonia Beethove-
na kiedy$ nam wykwitnie. Jest tak zwlaszcza dzieki odwadze eksperymentowania
[AM_I_4_k_m].

Dobra oferta dla NFM. W opinii badanych oczywiste zdaje si¢, ze popularno$é
muzyki XX w. jest zdecydowanie wyzsza w Stanach Zjednoczonych lub w Europie
Zachodniej. Moderna traktowana jest tam albo na réwni z dzietami wiekow wcze-
$niejszych, albo wrecz jest na uprzywilejowanej pozycji wobec nich.

Dobre jest to, co berlinczycy zrobili z programami swoimi. Mieli takie zalozenie
programowe, ze grali na zwyklych koncertach co pigtkowych gléwnie swoj pro-
gram i dodawali ultra wspolczesny utwér [FWr_II_1_k_m].

[T]o ze mam w mieszkaniu stofek i lubie popatrze¢ na swoja komode, no to na
jednym koncercie moge postucha¢ Beethovena i Pstrokoniska-Nawratil. W Berlinie
to juz dawno zrozumiano [AM_I_5_m_m)].

Podobne preferencje zachodniej publicznos$ci mozna wykorzysta¢ w gmachu
NFM. Nie chodzi tu badanym o bezmyslne kopiowanie zachodnich wzorcéw.
Zdaniem badanych istotniejsze jest tworzenie oferty kulturalnej Wroclawia jako
silnego osrodka turystycznego. Badani zauwazaja, ze w dobie rozwijania turystyki
poprzez rdzne nisze (enoturystyka, biroturystyka, turystyka sanatoryjna) zadba¢
nalezy o to, aby NFM mialo oferte atrakcyjna dla turystéw z krajéow Europy Za-
chodniej, ktorym moze i Polska kojarzy sie z Chopinem, ale jednak przywykli
takze do tego, by stucha¢ muzyki Lutostawskiego.

To jest tak: w Stanach na hasto ,,Lutostawski” wszyscy staja na bacznos¢. Ja w bo-
stonskiej orkiestrze styszalem wigcej utworéw Lutostawskiego niz w naszej filhar-
monii im. Lutostawskiego. To trzeba zmieni¢ - Amerykanéw moze to przyciagac.

R: Mysle, ze Wroctaw jest tez odwiedzany przez Niemcéw, a oni sg niesamowi-
cie wyedukowani pod wzgledem muzycznym. (...) Polska publiczno$¢ nie jest tak
przygotowana. To samo moéwiag przewodnicy wszystkich wycieczek, ze oni sa na-
stawieni na zwiedzanie do konca. My jestesmy niecierpliwym narodem, jesli co$
nam sie nie podoba, to odrzucamy to za wczeénie. Zreszta duzo Niemcow przyjez-
dza do Wroclawia, czemu nie przyciggnac ich do NFM?

W kontekscie tych wypowiedzi mozna podkresli¢ jedng do$¢ wazna funkeje
instytucji muzycznych w ksztaltowaniu oferty kulturalno-turystycznej miast. Dla
badaczy ruchu turystycznego i wltodarzy miejskich odpowiadajacych za polityke
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turystyczna, istotnym wskaznikiem moze by¢ liczba godzin potrzebnych na zwie-
dzenie danego miasta (por. Debski, Gorska-Warsewicz, Zawistowska 2014). Jed-
nym ze sposobow na wydluzenie tego czasu jest rozwijanie oferty wydarzen wie-
czornych, jak np. koncerty symfoniczne. Podobna strategia ma na celu sklonienie
turystow do pozostania w danym miescie o jedng noc dluzej, co przektada si¢
w pierwszej kolejnos¢ na wyniki finansowe branzy hotelarskiej i gastronomiczne;.

Wartos¢ edukacyjna. Z jednej strony badani nie majg watpliwosci, ze pewne
elementy muzyki moderny, jak np. eksperyment 4:33 Johna Cage’a, przetrwaja
tylko jako element edukacji w zakresie historii muzyki. Nie sadza przy tym, ze
bedzie to sukces moderny. Wskazujg jednak na inny edukacyjny aspekt, ktory
z pewno$cig mozna uznaé za warto$¢ muzyki wspolczesnej. Muzyka, ktora jest
trudna nie tylko w odbiorze, ale réwniez sprawia trudnosci wykonawcze stanowi
wyzwanie dla ksztalcenia instrumentalistow. Badani zauwazali, Ze albo co$ prze-
trwa jako Zywa sztuka, albo jako przykiad opisywany tylko w podrecznikach.
Zdaniem czgsci z nich awangarda drugiej potowy XX w. przetrwa tylko w opi-
sach podrecznikowych.

Za 100 lat bedziemy bardziej jak Debussy niz Schoenberg. On juz przetrwal 100 lat.
Bach przetrwat 400. (...) A inni znikng... Chyba, ze w podrecznikach bedzie John
Cage, ale nie bedzie trzeba tego ,,stucha¢” Sg fale Martenota, jakie$ eksperymental-
ne [instrumenty] Stockhausena. Pojawialo si¢, probowali szukaé. Inni tez probuja
[AM_II_2_m_m].

Wartos¢ edukacyjna moderny polega jednak jeszcze na czym$ innym. Badani
czynni muzycy czytelnie wskazywali, ze granie muzyki dwudziestowiecznej wy-
maga znacznie wigkszego skupienia lub sprawia wigksze trudnosci natury tech-
nicznej. W kategoriach takich instrumentoéw, jak np. tuba badz instrumenty per-
kusyjne literatura muzyczna zdecydowanie rozwineta si¢ w XX w., dlatego osoby
grajace na tych instrumentach szczegdlnie zwracaly uwage na to zagadnienie.

Kazdy instrument ma swoja literature, ktérag musi pozna¢, takie ABC. Jesli chodzi
o muzyke wspolczesng, czgsto muzycy na egzaminie jako ,,utwdr dowolny” siegaja
po tego typu utwory. Penderecki, za co go ceni¢ wielce, napisal Capriccio per tuba
solo. Ten utwor jest kanonem wsrod tubistow. Jest to utwor wspotczesny i bardzo
wymagajacy od muzyka [OWr_I_1_m_s].

Nalezy zauwazy¢, ze warto$¢ edukacyjna moderny byla tez dostrzegana przez
osoby niewykazujace entuzjazmu wobec tego rodzaju sztuki. Zwlaszcza wsréd
muzykéw. Wskazywano wtedy wlasnie na techniczng trudno$¢ wykonywania
dziel dwudziestowiecznych. Praktyka wykonawcza muzyki dwudziestowiecznej
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pozwala muzykowi na rozwinigcie nowych kompetencji wykonawczych, a wiec
rozwija go jako profesjonaliste.

R: Ja nie wiem, szczerze méwiac. Ja uwazam, ja nie mowie, bo ja lubie graé¢ wspot-
czesng muzyke, ale moze ze wzgleddw technicznych. Ja nie mam probleméw
z przeskakiwaniem rejestrow, z trafianiem jakich$ dzwigkéw bardzo przypadko-
wych, ze nie ma w tym logiki... no bo, moze... [FWr_I_1_m_s].

Tak jak Cage. Kazdy sie o nim uczy, kazdy bedzie o nim pamietal, ale ze wzgledu
na to, ze to byto co$ przelomowego, nowego, a moze nie ze wzgledu na to, ze bedzie
chodzil na koncert i stuchat [AM_III_3_k_m].

Ksztaltowanie otwartosci poznawczej. Umiarkowani zwolennicy i przeciwnicy
moderny zauwazali, Ze warto$cig tego typu muzyki jest ¢wiczenie postawy otwar-
toéci na nowe doswiadczenia w zakresie sztuki. Sadzili, ze osoby, ktdre preferuja
modern¢ po prostu sa otwarci na rodzaj brzemienia [AM_I_1_k_m] albo po-
otwierani na nowosci [FWr_I_2_m_m)].

Gdyby stuchacz byl bardziej otwarty na to wszystko, to juz nie bedzie to dla niego
meka czy czyms$ obcym, by stucha¢ moderny, awangardy [OWr_I_4_m_m)].

Na szczescie mamy réznorodnos¢ w muzyce, ktora odpowiada réznym upodoba-
niom, gustom. Ta réznorodno$¢ charakteryzuje cale spoteczenstwo. (...) Rowniez
styszac najnowszg muzyke jestem przekonany, Ze to jest droga dla ludzi mlodych.
Ludzie modzi sa bardziej otwarci na to. Im mtodsi, tym bardziej otwarci na muzy-
ke, ktérg Pan bada [FWr_II_3_m_st].

Zdaniem niektdrych reprezentantéw pionu administracyjnego FWr wroclaw-
ska publiczno$¢ nie nalezy do najbardziej otwartej na muzyke moderny. Co praw-
da, poktadajg nadzieje w nowej, mtodej publicznosci. Jednak szacuja przy tym, ze
we wroclawskiej publicznosci filharmonicznej 0s6b otwartych na moderne moze
by¢ ponizej 10%.

Abonamentéw na pewno nie byto wigkszoé¢ sali. To bylo okoto 80 oséb takich
stalych na 460. Do 100 moze, ale blizej 80. Takich, ktérzy faktycznie przez 2-3
lata, kiedy ja juz wiedzialam, co si¢ dzieje w sprzedazy, ktorzy kupowali co roku
abonament. To nie byli ludzie z przypadku, ktérzy na przyklad dostali od kogos
ten abonament, tylko wiedzieli, taki ugruntowany gust. Z czego okoto 30 0séb bylo
takich, ktorzy byli otwarci na nowe rzeczy, ktére sie dzialy [FWr_II_4_k_m].

Wedtug jednego z psychologicznych modeli osobowosci, ktéry zostat nazwany
~wielka piatka’, osobowos¢ obejmuje pig¢ elementéw: neurotycznosé, ekstrawer-
sja, ugodowos¢, sumienno$¢ i wlasnie otwartos¢ na doswiadczenie (por. Strelau
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2000: 525-560). Ta ostatnia rozumiana jest jako tendencja do pozytywnego war-
to$ciowania nowych do$wiadczen zyciowych, tolerancja na nowos¢ i ciekawos¢
poznawcza. Niektorzy muzycy przekonani sg o tym, ze stuchanie moderny zaréw-
no wynika z tego elementu osobowosci, jak i pozwala go rozwija¢, co moze by¢
przydatne na innych polach zycia spotecznego.

Matryca 1. Warto$¢ muzyki moderny dwudziestowiecznej

Zwolennicy Przeciwnicy
2 = Ambiwalentni = R
Piekno nieoczywiste 4 1 2
Inspirowanie innych artystow . 2 1 2 1
Dobra oferta dla NFM 3 1 1
Wartoé¢ edukacyjna . . 3 1 1
Ksztaltowanie otwartosci poznawczej . 2 . 2
Lacznie 13 7 7

Zrédlo: opracowanie wlasne.

Podsumowujac, nie sposob zauwazy¢, ze w kwestii dostrzegania nieoczywi-
stego piekna, glosy padaly czgsciej po stronie zwolennikéw moderny. Podobnie
opinie rozlozyly si¢ w przypadku przekonania o tym, Zze moderna moze stanowic¢
dobry element oferty turystyczno-kulturalnej dla Wroctawia. Natomiast jesli cho-
dzi o warto$¢ moderny jako czynnika inspirujacego oraz ksztaltowania otwartosci
poznawczej, glosy padaly po obu stronach ,,sporu’, ale jednak wsréd umiarkowa-
nych zwolennikéw i przeciwnikéw moderny. Z kolei wartos¢ edukacyjna moder-
ny podkreélana byla gtéwnie przez osoby reprezentujace postawe ambiwalentna
wobec moderny.

Krytyka muzyki moderny

W krytyce moderny XX w., ktéra przez krytykéw muzycznych dos¢ czesto byta
nazywana muzyka wspolczesng, obserwuje si¢ dwie gléwne tendencje argumen-
tacyjne. Cze$¢ badanych wolala méwi¢ o niecheci do tego kierunku w muzyce
(por. cyt. ,,Jako co$ ztego to nie traktuje XX w. Bardziej w kategorii checi i nie-
checi” [AM_II_2_m_s]). Inni z kolei woleli méwi¢ o tym, ze ,,muzyka moderny
dwudziestowiecznej jest nie do grania i nie do stuchania ($miech) (...). Tego si¢
nie stucha, bo to nie ma najmniejszego sensu” [FWr_I_1_m_s].

Watki krytyczne w wypowiedziach badanych mozna podzieli¢ na osiem typow
odpowiedzi. W zaleznosci od ich wystepowania dokonano réwniez kategoryzacji
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respondentéw pod wzgledem postaw wobec moderny (por. 4.2.1. Pracownicy
wybranych instytucji muzycznych). Zaleznos¢ ta bowiem jest dos¢ jednoznaczna
(por. tabela ponizej).

Matryca 2. Krytyka moderny dwudziestowiecznej — postawy

Zwolennicy Przeciwnicy Lacznie

R U Ambiwalentni - R
Nieche¢ do eksperymentu 1 1 2 2 5 11
Nieche¢ do atonalno$ci . 1 1 1 5 8
Brak pickna . 1 1 3 2 7
Psychologizacja stuchania . . 1 3 3 7
Przypadkowo$¢ dzwiekow . 1 1 3 2 7
Rezerwa instrumentalistow . 1 1 1 2 5
Zniechecenie odbiorcow . . . 1 2 3
Skandalizacja . . . 1 1 2

Zrédto: opracowanie wlasne.

Nieche¢ do eksperymentu. Niektorzy rozmoéwcy wskazywali albo na wlasng
nieche¢ do eksperymentéw moderny, albo na to, ze eksperymenty te potencjalnie
mogly zniecheca¢ innych odbiorcéw do tej muzyki.

Mysle, ze duza rola tego eksperymentu, ktéry moze zrazil cz¢$¢ publicznosci
do muzyki wspolczesnej. I teraz na przyklad kazdy si¢ boi, jak slyszy kompozy-
tor XX w. (...) No bo Gruppen... to jest muzyka meczaca po prostu, prawda?
[AM_I_5_m_m)]

Eksperyment utozsamiany przez badanych najczesciej byl z kierunkiem sono-
rystycznym (a wigc stylem muzyki XX w., ktorego elementem charakterystycznym
byto niekonwencjonalne wydobywanie brzmienia z instrumentéw - uderzanie
o pudlo rezonansowe, wydobywanie dzwigku bezposrednio ze strun fortepiano
itp.). Moze by¢ to tlumaczone rozpowszechnieniem tego nurtu wsréd polskich
kompozytoréw drugiej polowy XX w. (por. Granat 2009). Okreslenie wskazuja-
ce, ze zakomponowane dzwieki sg zbiorem ,,piskow, strzatéw i halaséw” sugeruja
pewne swoje uprzedzenie do tego kierunku w muzyce dwudziestowiecznej.

Uprzedzenia te czesto byly motywowane pewnymi watkami odnoszacymi sie
do ,,naturalnego dla czltowieka” srodowiska dzwigkowego. Innym sposobem uza-
sadniania swojego stanowiska w tej kwestii byto odnoszenie si¢ do naturalnego
nastawienia do dzwigkdow, ktorego nosicielami sg np. dzieci.
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R: No ale méwie: ja to widze na przyktadzie dziecka, czy wyobraza sobie pan, zeby
dziecko wystuchato jakiego$ takiego utworu, gdzie wszystko piszczy i strzela i hata-
suje? Nie, bo dziecko naturalnie zatka uszy. A jak bedzie lecial Mozart, to nie zatka
uszu [FWr_I_1_m_s].

Nieche¢ do atonalnosci. Stanowiskiem dos$¢ pokrewnym do opisanego powyzej
jest nieche¢ do atonalnosci rozumianej jako sposob doboru i organizacji mate-
rialu dzwiekowego bedacy historyczng opozycja wobec tonalnosci harmoniczne;j.
Jednym ze sposobdw uzasadniania tego stanowiska jest wskazywanie na niecheé
do zrywania z tradycja muzyki zachodniej.

Moj sceptycyzm opiera si¢ na ocenie muzyki dwunastotonowej, dodekafonicznej,
awangardowej. Tej autonomicznej, probujacej zupetnie si¢ oderwac od przesztosci
[AM_III_1_m_st].

Tradycja ta czesto bywa nie tylko utozsamiana z muzyka artystyczng elit, ale
réwniez z muzyka ludowa. Badani zauwazaja, ze proste ludowe skale, jak np. pen-
tatonika, sg tak naturalne dla naszych umystow, ze dalekie odchodzenie od nich
wzbudza ich nieched.

To sg proste rzeczy i one zawsze beda wracaly do czlowieka i to jest to, co naj-
mocniej na niego dziala: ta skala goralska, ten tryton, taki krzywy umieszczony.
To zawsze bedzie wracalo. Jesli muzyka korzysta z takich rzeczy, z pentatoniki czy
z wszelkich archetypicznych tak zwanych skal, wlasnie pentatoniki czy skale go-
ralskie, ktore majq $cisty zwigzek z fizyka dzwigku, to jest to zdecydowanie nam
blizsze [AM_II_1_m_s].

Badani dawali takze odpor twierdzeniom, jakoby system tonalny wyczerpat
sie. Zauwazano, ze wiele mozliwosci tego systemu moglo faktycznie zosta¢ juz
wykorzystanych, ale jednak w mys$l tych opinii nie mozna méwic, iz skonczyt sie
on catkowicie. Kontrprzyktadem dla moderny miataby by¢ muzyka popularna
(zwlaszcza wywodzaca si¢ ze Standéw Zjednoczonych). Od wielu dziesiecioleci
pojawiajg sie w niej nowe piosenki, ktore sa oparte na podobnych melodiach, ale
jednak trudno odmoéwi¢ im efektu nowosci. Kompozytorzy wigc nie musza rezy-
gnowac z systemu dur-moll, aby stworzy¢ co$ niepowtarzalnego.

Czes¢ utwordw jest fajnych [w muzyce moderny dwudziestowiecznej], ja nie moé-
wig, ale duzo jest po prostu wydziwiania strasznego, kombinowania za wszelka
cene. Tylko po co? Ja nie wiem, dlaczego nie mozna do tej pory pisa¢ normalnych
utwordéw w tonacji? Ja rozumiem, ze gdzies si¢ koncza pomysly, no ale skoro mo-
wig, ze nie idzie juz wymysli¢ zadnej melodii, bo wszystkie zostaly wymyslone,
a rok w rok - jak sie popatrzy na listy popowe amerykanskie — co rusz sa nowe
przeboje i sie da [FWr_I_1_m_s].
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Brak piekna. Kolejng kwestig, ktora razita rozméwcéw w muzyce XX w. jest to,
co okredlili brakiem pigkna. Przez to ostatnie rozumiana zazwyczaj byta harmonia
o eufonicznym charakterze. Badani wskazywali jednoczesnie, ze do kategorii kla-
sycznie rozumianego piekna sg bardzo w muzyce przyzwyczajeni i nie potrafiliby
z niej zrezygnowac. Wskazywali, ze w wieku XX odsunieto sie od przyjmowania
jej za cel kompozycji, co nie przelozyto si¢ w zaden sposob na wyzsza jakos¢ kom-
ponowanych dziet muzycznych.

Natomiast dzisiaj, pomijajac, ze w muzyce XX w. nie mamy do czynienia z piek-
nem, ze ta muzyka po prostu jest brzydka, [p]rosz¢ zauwazy¢, jaki to jest totalny
kryzys pigkna, tego si¢ nie da stucha¢. Tatarkiewicz na to zwrdcit uwage: cecha
swoistg sztuki XX w. jest wywarcie jak najwigkszego wrazenia na odbiorcy, ale nie
poprzez pigkno, tylko poprzez brzydote [AM_III_1_m_st].

Inne osoby z kolei méwily, Ze mimo glebokiego zakorzenienia w odbiorcach
systemu dur-moll, kompozytorzy zapatruja si¢ na niego w catkowicie odmienny
sposob. Z tego powodu kompozytorzy, ktorzy nie chcieli nadaza¢ za publiczno-
$cig, ciagle oczekujacej doswiadczania tego, co rozumieja przez pickno muzyki,
zaczeli odczuwa¢ niecheé. Chodzi tu o zaréwno o niechec¢ do systemu tonalnego,
jak i obecnosci piekna w muzyce.

[T]ez wiem, ze gros kompozytoréw dzisiejszych, jak ma pisa¢ utwor, to wystawia
pazurki, jesli ma uzy¢ techniki dur-moll, bardzo zakorzenionej jednak w nas [jako
ludziach] [AM_I_1_k_m].

Wrecz by¢ moze nawet probowano piekno na sile odrzucid. (...) Nastapilo odrzu-
cenie tego, co bylo w klasycyzmie, czyli znowu powstanie nowych form instru-
mentalnych, wokalnych, rozwdj wariacji, odejscie od harmonii klasycznej opartej
na kilku funkcjach (...). Natomiast ta nastepujaca odrzuca wartoéci poprzednich.
Muzyka XX w. prawdopodobnie odrzucila wszystkie wartosci, ktore byty na prze-
tomie wieku [AM_II_2_m_s].

Podsumowujac, zauwazy¢ mozna, ze badani roznili sie jednak miedzy soba
w zakresie wyciggania wnioskéw na temat braku pigkna. Jedni widzieli w tym
tylko rodzaj antymody. Inni z kolei prébowali odnosi¢ te kwestie do odrzucania
wartosci, ktore legly u podstaw muzyki poprzednich epok. Nie odnotowano jed-
nak szerszych prawidtowosci w tym zakresie.

Psychomedykalizacja sluchania. Cze¢s¢ badanych muzykow, ktorzy mieli wiele
okazji do wykonywania dziel moderny wskazywalo na pewne zmeczenie, ktore
ich dotykato w sytuacji kontaktu z muzyka moderny. Chodzilo tu zar6wno o nad-
miar kontaktu z muzyka wykonywang, jak i stuchang z odbiornikéw.
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Muzyka drugiej potowy XX i XXI w. czasami ma tyle dysonanséw, agresji, ktore
niszczag moj wewnetrzny $wiat harmonii muzycznej, ze mi to przeszkadza. Wole,
zeby kompozytor kojarzyl si¢ z glebia, a nie tylko technika [OWr_I_2_m_s].

Cechy kompozycji - rozumiane najczesciej jako nasycenie dysonansami - zda-
niem badanych sprawiaja, ze muzyka ta jest dla respondentéw meczaca. Innymi
stowy, nie spelnia w zaden sposéb oczekiwanych przez ten typ odbiorcéw funkeji
relaksacyjnych. Przeciwnie, wymaga wrecz np. skupienia w odbiorze.

Rozumiem, ze mozna bylo réznorodnych utworéw sprobowa¢ stuchaé z cieka-
wosci. Natomiast stuchanie jednego przez dluzszy czas jest po prostu meczace
[AM_III_3 k m].

Ta nowoczesna to przyttaczajaca muzyka — zniewala cztowieka, albo jest zbyt ba-
nalna, albo atakuje dysonansami. Wielu lekarzy méwilo, Ze nowoczesne koncerty
wykorzystuja mocno dynamiki decybeli, ze czlowiek w pewnym momencie traci
poczucie stuchu [OWr_I_2_m_s].

Nie powiem konkretnych meczacych utwordw, ale takie mocno eksperymentujace,
gdzie kompozytorzy probowali czego$ poszukiwa(, ale troszke kosztem samych
muzykéw. (...) Czasami idg na glosnoé¢ muzyki i to jest tak meczace dla umystu.
(...) To moze by¢ przez chwile, moment, gdzie$ zaznaczenie, rzucenie bomby. Ale
to nie moze przekroczy¢ jakiego$ czasu, bo sa pewne [granice] wytrzymatlosci dla
nas i stuchaczy. (...) Ja mam uszkodzony nerw stuchu miedzy innymi przez to, ze
za dlugo gto$na muzyke gratam (...). To nie jest muzyka, ktéra mnie relaksuje,
ktora daje mi endorfiny [FWr_I_5_k_s].

Nalezy tu podkresli¢ wiec nie tylko sam fakt, ze jest to muzyka obfitujaca
w liczne dysonanse i nienawigzujaca do zasad klasycznej harmonii. Znacznie bar-
dziej interesujace znowu wydaje si¢ uzasadnianie podobnych opinii. Tu wnioski
wydaja sie jednoznaczne. Rozmdwcy, ktorzy wskazywali na meczacy charakter
muzyki moderny powolywali si¢ na argumenty medyczne. Wskazywano wiec na
opinie lekarskie, na wlasne problemy zdrowotne czy niedostarczanie endorfin.

Przypadkowos¢ diwiekow. Wprowadzanie elementu przypadku zaréwno do
praktyki kompozytorskiej, jak i wykonawczej jest zgodne z tym, co zwolenni-
cy moderny kojarzyli z Pierreem Boulezem. Méwili wiec o tym, Ze jest to jedna
z technik kompozytorskich, czyli efekt dziatan celowych. Natomiast w przypad-
ku krytykow nie dostrzegano w tym zadnej celowosci w podobnych praktykach.
Wskazywano na problemy z dekodowaniem przekazu kompozytorskiego, czyli
niedostrzeganie muzycznego sensu w podobnych kompozycjach.
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Bo to jest tak, mamy wrazenie, ze dzisiejsze kompozycje to tak si¢ robi: bierze sie
pieciolinie, wypisuje si¢ tam, nie wiem, trabka, skrzypce, wiolonczela i rzuca si¢
oféwkiem. Tam gdzie trafi, tam cos$ jest, no na tej zasadzie. No dla nas (...) to jest
kompletna loteria. Na zasadzie: a bo mi ptacg 30 kafli, to musze co$ napisac no, a ze
mam czas do za dwa dni, no to musze przysias¢ z dwie noce, wypi¢ pot litra i co$
tam uskrobac no... bo w ten sposéb duzo rzeczy powstaje. Albo na jakich$ wspo-
magaczach typu trawa albo amfa [FWr_I_1_m_s].

Powyzsza wypowiedz jest oczywi$cie rodzajem karykaturyzacji pracy wspot-
czesnych kompozytoréow. Z pewnoscia bazuje na przypadkach znanych temu
muzykowi oraz zaslyszanych przez niego. Niemniej jednak to wyolbrzymienie
ma podkresla¢ zdaniem badanego zakres wystepowania pewnych patologii pro-
cesu komponowania. Jeden z dyrygentéw mlodszego pokolenia, podzielajac po-
dobnie krytyczne opinie, réwniez podkreslal role przypadkowosci w twoérczosci
kompozytorskiej.

Pewne do$wiadczenie (...) bardzo zacigzyto na moim postrzeganiu muzyki wspot-
czesnej. (...) Po koncercie poszedlem na bankiet mlodych kompozytoréw. (...)
Wywigzata si¢ rozmowa o stypendiach i na jakich zasadach to sie odbywalo. Po-
jawily sie takie zdania: ,a wiesz w ostatniej chwili, w nocy, co$ tam naskrobalem,
0 3 nad ranem, potem do tego dopisalem jaka$ tam ideologie, jakies moje prze-
zycia, tratatata...”. Skrobig chaltury, ktdre s do niczego nie podobne i nie znaja
w ogole technik kompozytorskich, nie méwiac juz w ogéle o jakiej$ glebi wyra-
zowej... Potem katuja publicznoé¢, opowiadajac jakich to tresci nie niosa. (...)
Zaczatem sie bardzo jezy¢ na te wszystkie ,,awangardowe inicjatywy z pograni-
cza teatru mentalnego” czy muzyki elektroakustycznej, dlatego ze mimochodem
zupelnie dowiedziatem sig, jak moga wyglada¢ kulisy powstawania takiej muzyki
[AM_I_5_m_m].

Rezerwa instrumentalistow. Krytyka ze strony muzykéw dotyczyla jeszcze jed-
nej kwestii, czyli traktowania instrumentéw muzycznych. Awangardowe (niekon-
wencjonalne) wykorzystanie instrumentéw niejednokrotnie uwazane jest przez
badanych za przesadng nonszalancje. Ich zdaniem kompozytorzy, dazac do no-
wosci, nie tylko famali kanony sztuki, ale czesto niepotrzebnie niszczyli instru-
menty, ktére dla muzykéw mialy zar6wno wartos¢ materialng, jak i symboliczna.

Natomiast nie jestem w stanie takich jak wykorzystanie pudla fortepianu do ce-
16w perkusyjnych. .. te rzeczy mnie odrzucaja, ze wzgledu na warto$¢ instrumentu,
ktora przez wieki powstawata, dochodzila do jakiegos stopnia perfekeji, by¢ moze
doszta. I wielkich ludzi, ktérzy na ten instrument pisali arcydzieta. Potem jak kto$
wykorzystuje ten instrument w celu tupanki w obudowe, to dla mnie jest nie do
zniesienia [AM_II_2_m_s].
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Opinie te mozna odnalez¢ pomiedzy wieloma réznymi watkami. Nieche¢ in-
strumentalistow wobec eksperymentowania z ich instrumentami wydaje sie by¢
dos¢ gleboka i przypominana byla przez nich w kazdym dogodnym momencie.

Jesli chodzi o wykonawstwo muzyki wspolczesnej, to jest wiele nowych okreslen
oraz oznaczen. Jest duzo nowych rzeczy artykulacyjnych. Dla kwintetu tez takie
rzeczy jak ¢wier¢ tony... Wiadomo tez, ze muzyke wspolczesng nazywamy, gdy
kto$ otworzy puszke sardynek na nowym fortepianie i zacznie gra¢ na nim. Ja brzy-
dze sie takimi rzeczami. Nie wszystko jest muzyka wspotczesng [OWr_I_1_m_s].

Wydaje si¢ wigc, ze opinie wielu muzykow w tej kwestii s3 do$¢ jednoznaczne
i zmierzajg ku jednemu okreslaniu. Mianowicie, tego rodzaju eksperymentowa-
nie z instrumentami oraz ich sferg brzmieniowg postrzegane jest jako niszczenie
instrumentow.

R: Atonalna catkowicie i ze wszelkimi elementami dziwnymi, jak dmuchanie,
skrzypienie i inne takie dziwne (...) czy wlanie szklanki soku do fortepianu... zda-
rzalo sie. Czy sypanie kamyczkami do fortepianu. Dla mnie to nie mozna moéwi¢
o sztuce, a raczej o niszczeniu instrumentu [FWr_I_1_m_s].

Skandalizacja. Zgodnie z tym, co pisal Marian Golka (por. 2013), przywotujac
definicje skandalu politycznego wedtug Johna Thompsona, skandal to powstanie
takich wydarzen, sytuacji czy rzeczy, ktére wywotuja publiczne zainteresowanie
polaczone z dezaprobatg lub poczuciem urazenia czesci odbiorcow. Owa dez-
aprobata wynika z naruszenia lub zakwestionowania pewnych wartosci czy norm
(por. Golka 2013: 104). Funkcja tak pojetego skandalu jest oczywiscie zwigkszenie
zainteresowania danym dzielem sztuki, ktérego nie uzyskaloby ono bez elementu
tamigcego jakies spoleczne tabu badz bulwersujacego jakis segment odbiorczego
audytorium. Kilku sposrod krytykéw moderny oskarza ja wlasnie o skandalizo-
wanie — wskazujac przy tym, ze nie chodzi o skandal czysto artystyczny w rozu-
mieniu Golki (2013), ktory jest rzadka odmiang skandalu w sztuce. Jego czysto$¢
polega bowiem na tym, ze zamyka si¢ w waskim $rodowisku ludzi tak czy inaczej
zainteresowanych zyciem artystycznym — tworcow i bezposrednich odbiorcow.
Zdaniem badacza taki skandal dotyczy spraw czysto artystycznych, warsztatowych
lub tematycznych, a wigc tematow, ktdre dla szerszej publicznosci moga wydac si¢
malo interesujace badz zbyt techniczne, aby pojeli poziom skandalicznosci (por.
Golka 2013: 105). Skandale, jakie zdaniem autora Socjologii artysty nowozytnego
miaty miejsce w wieku XX, to wydarzenia obliczane na szeroki rezonans, a wiec
np. angazujace media oraz majace na celu wzbudzenie zainteresowanie osob cal-
kowicie postronnych.
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Badani odnosili podobne wrazenie, wskazujac na pewne incydenty w historii
muzyki moderny dwudziestowiecznej. Przyktadowo, opisywano kilka razy przy-
padek kompozycji, ktorej Krzysztof Penderecki miat nadac tytul Paw, lecz aby zy-
skata rozgtos zmienit jej tytul na Tren — Ofiarom Hiroshimy®.

Penderecki moze i zaczynal od Trenu... — zdobyl popularno$¢, zaszokowat, osia-
gnal jakas pozycje w $wiecie. Ma [rozpoznawalne] nazwisko i teraz moze robic¢ to,
co chce, czyli komponowaé muzyke z najwyzszej potki. I ja musze do niej dorastac.
Dla mnie to jest tak przejmujace, Ze ja to czuje, ze to jest genialna wrazliwo$¢, na
jaka mnie nie bytoby sta¢. Wzbogaca mnie to [AM_IV_2_k_s].

Dla mnie jest ona negatywna. Taka sztuka dla sztuki. Jest to bardziej zaszokowa-
nie, szukanie innych rozwiazan, ale niekoniecznie myslac o stuchaczu. Niekoniecz-
nie udane. Wyglada to tak, ze kompozytorzy co§ komponuja, wrzucaja mnostwo
instrumentéw, ktére czasami sa wykorzystane jednokrotnie w calym utworze,
a utwor trwa 2-3 godziny. Czesto musimy sie glowi¢, jak te instrumenty zdoby¢,
bo nie zawsze wszystkie mamy. Czgsto nie ma to uzasadnienia w samej pojawiaja-
cej sie¢ muzyce. Instrument czasami pasuje do tamtego miejsca, a czasami jest nie
wiadomo po co, jaka wizje mial kompozytor [OWr_I_3_m_s].

Podsumowujac watki krytyczne wysuwane przez badanych wobec moderny
muzycznej XX w., mozna wskaza¢ kilka uogélnien. Najczesciej odnotowywano
glosy krytyczne podczas rozméw z muzykami FWr oraz OWr. W dalszej kolej-
nosci padaly one podczas rozméw z pracownikami wydziatéw instrumentalnego
oraz wokalnego AM (por. matryca 3).

Matryca 3. Krytyka muzyki moderny dwudziestowiecznej

FWr_I OWr_ I | AM_III | AM_II | AM_IV AM_I

Nieche¢ do eksperymentu 3 3 2 2 1

Nieche¢ do atonalnosci 3 1 3 1

Brak pigkna 2 2 2 1
Psychologizacja stuchania 2 3 1 1
Przypadkowo$¢ dzwigkow 3 1 2 1

Rezerwa instrumentalistow 1 3 1
Skandalizacja 2 . . . . 1
Lacznie 14 13 8 7 4 2

Zrédlo: opracowanie wlasne.

* Zebrane narracje potwierdzaja niezalezne od nich opracowania: http://ninateka.pl/audio/tren-

-na-52-instrumenty-smyczkowe (dostep: 3.03.2016).


http://ninateka.pl/audio/tren-na-52-instrumenty-smyczkowe
http://ninateka.pl/audio/tren-na-52-instrumenty-smyczkowe
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Podsumowanie

Przedstawione postawy odbiorcze moglyby wskazywa¢, ze moderna byla raczej
krytykowana nizli aprobowana, poniewaz watkéw krytycznych odnotowano wie-
cej. Jednak podobne wnioskowanie powinno by¢ uszczegétowione. To znaczy,
warto wskaza¢, w ktérych segmentach proby badawczej dominowaly takie, a nie
inne postawy.

Mozna wskaza¢, ze podobienstwo postaw krytycznych zostalo odnotowane
wsrod muzykow z filharmonii i opery oraz pracownikéw wydziatu instrumen-
talnego akademii muzycznej. Ich punkt widzenia opieral si¢ niekiedy na twier-
dzeniach zwigzanych z poszanowaniem instrumentdw, ktorych to zakup czesto
stanowil pewna inwestycje zawodowa. Eksperymentalne podejscie do sztuki
dzwieku w tej perspektywie zdawalo si¢ wiec czyms godnym podwazania.

Pracownicy dzialu administracyjnego oraz menagerowie repertuaru repre-
zentowali podejscie pragmatyczne. Probowali podejmowac analize preferencji
publicznodci i starali sie¢ méwi¢ niekiedy z jej punktu widzenia. Mieli $wiado-
mos¢, ze instytucje kultury nie powinny si¢ odcina¢ od preferencji publicznosci.
Ich wizja opierala si¢ na checi réwnowazenia repertuaru klasycznego oraz misji
edukacyjno-artystycznej. Tematyka moderny byla w rozmowach problematyzo-
wana — wskazywano wielonurtowos¢ i to, ze pewne nurty moderny sg akcepto-
wane przez publicznos¢, a inne raczej odrzucane.

Natomiast w grupie kompozytoréw oraz dyrygentéw kwestia muzyki mo-
derny nie stanowila zadnej kontrowersji. Przytaczano pozytywne przyklady
tworczosci 1 sukcesu zawodowego. Ukazywano réwniez duze zrozumienie dla
tworcow moderny i podkreslano aspekty teoretyczno-estetyczne tworczosci
o podobne;j stylistyce. Nie ulegalo watpliwosci, ze muzyka moderny to pelno-
prawny element kultury artystycznej i dostrzegano wiele pozytywnych wartosci
w badanym repertuarze.

Mozna wiec wnioskowa¢, ze najsilniej obecng determinantg w badaniu zréz-
nicowanych postaw okazaly si¢ role spoleczne badanych, ktére wynikaly z cha-
rakteru pracy w ramach instytucji kultury. Pojawia si¢ jednak pytanie, do jakiego
stopnia odgrywanie tych rél wynikalo z przypadku, swiadomego wyboru kariery
czy innych czynnikéw. Jednak to jest juz temat na osobne opracowanie.
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Muzyczna dystynkcja Skalnego Podhala

Wykorzystujac kategorie dystynkcji Pierre’a Bourdieu, pokazuje, w jaki sposob na Skal-
nym Podhalu muzyka dziala wspoélczesnie jako element dystynktywny. Moim zdaniem
stanowi ona wazny element kapitalu symbolicznego, ktérym postuguja si¢ przedstawiciele
goralskiej elity i za pomocg ktorego buduja i podtrzymuja spoteczne hierarchie.

Stowa kluczowe: Podhale, muzyka, dystynkcja, antropologia muzyki

Musical distinction of the Skalne Podhale region

Using the Pierre Bourdieu’s category of distinction I strive to show in what way, in the
modern Podhale region, music works as a distinctive element. In my opinion music is an
important element of the symbolic capital, which is used by the representatives of the local
elite in order to establish and sustain local social hierarchies.

Key words: Podhale region, music, distinction, anthropology of music

Wstep

Na Skalnym Podhalu przewazajacg czes¢ ludnosci stanowig gorale. Sposob, w jaki
sami siebie okreslaja, w jaki ksztaltuja wewnetrzne i zewnetrzne relacje, wszystko
to pozwala wysnu¢ hipoteze, ze mieszkancy tego regionu tworza odrebny, funk-
cjonujacy na dos¢ konkretnych, cho¢ nie zawsze jasno wyartykulowanych, zasa-
dach $wiat spoteczny?, w ktérym mozna dostrzec relacje zbudowane na zasadzie

' Instytut Etnologii i Antropologii Kulturowej Uniwersytetu Warszawskiego;

maria.malanicz@gmail.com.
2 Uzywam sformulowania ,$wiat spoleczny” na okreélenie calosci relacji spotecznych, jakie
konstytuuja funkcjonowanie gorali w ich wspodlczesnej podhalanskiej lokalnosci. Sformutowanie
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hierarchii. W niniejszym tekscie chce skupi¢ si¢ na przedstawicielach najwyzszej
z podhalanskich klas spotecznych, ktérych nazwalam lokalng elity. Postaram
sie pokaza¢, w jaki sposob ksztaltowala sie ta klasa, co mialo wplyw na ten pro-
ces, a takze w jaki sposdb wspolczesnie wyznacza ona wlasne granice — zar6wno
w odniesieniu do innych cztonkéw goralskiej spotecznosci, jak tez w odniesie-
niu do ludzi niebedacych géralami. Zrobig to, postugujac sie przyktadami z mo-
ich etnograficznych badan terenowych, jakie prowadzitam w latach 2011-2015°.
Dotyczyly one muzyki Podhala. Wynika z nich migdzy innymi, ze wazng role
w oznaczaniu przynalezno$ci do owej najwyzszej goralskiej klasy odgrywa dzi$
przywigzanie do tradycji*, a w szczegdlny sposob odwolywanie si¢ do goralskiej
muzyki uznawanej za tradycyjng. Wiasnie muzyka okredlana przez gorali jako
wlasna pod wieloma wzgledami dziala jak papierek lakmusowy, ktéry wyznacza
granice miedzy swoimi i obcymi, potwierdza i uprawomocnia spoteczne podziaty,
stuzy do narzucania pewnych znaczen tym ,,nizej” ulokowanym na spotecznej dra-
binie. Analizujac material terenowy, staralam sie wybrane mysli Pierrea Bourdieu

to traktuje zatem jako szersze niz pole Pierra Bourdieu (2005). Zakladam, ze w ramach tak pojetego
$wiata spotecznego miesci si¢ wiele pol, w ktorych tocza si¢ rézne gry i rywalizacje. Znajduja sig
w nim takze takie przestrzenie, ktére wlasciwie nie podlegaja walce o miejsce w hierarchii spotecz-
nej, a jednak sg istotne dla codziennego zycia w tym konkretnym miejscu.

* W tym czasie odbylam siedem, trwajacych koto dwdch tygodni, wyjazdéw na Skalne Podhale.
Poczatkowo prowadzitam badania wspélnie z grupa studentéw w ramach laboratorium etnograficz-
nego ,Nowoczesno$¢ i tradycja w kulturze wspolczesnych mieszkancéw Podhala”. Wspoélnie zgro-
madziliémy ponad 400 wywiadow etnograficznych, a takze notatek z obserwacji uczestniczacej, kt6-
rych analizy i podsumowania znalazly sie w zbiorowej publikacji pod moja redakeja p.t. Co stycha¢
na Podhalu. Tradycja we wspélczesnosci (2014). Pézniej samodzielnie zbieralam materialy terenowe,
prowadzac rozmowy z géralskimi muzykantami i cztonkami zespotéw regionalnych w Poroninie,
Bukowinie Tatrzanskiej, Zakopanem, Ko$cielisku, Bialce Tatrzanskiej, Bialym Dunajcu i Murzasi-
chlu. Obserwacje czynitam takze podczas réznego rodzaju koncertéw, konkurséw muzycznych oraz
wystepow muzykdw w restauracjach. Stuchatam takze i analizowalam audycje emitowane w najpo-
pularniejszym na Podhalu Radiu Alex. Interesowala mnie kazda muzyka, ktéra goérale z jakich$ po-
wodoéw uznawali za swoja. Dlatego tez prowadzitam rozmowy zaréwno z wykonawcami tzw. muzyki
tradycyjnej, jak tez z cztonkami kapel restauracyjnych i muzykami nurtu disco-polo. Wyniki moich
antropologiczno-muzycznych badan opublikowalam w monografii zatytutowanej Miedzy dZwigka-
mi Skalnego Podhala. Wspédtczesna goralszczyzna (Malanicz-Przybylska 2018).

*  Slowa ,tradycja” bede tu uzywa¢ w takim rozumieniu, w jakim postugiwali si¢ nim moi roz-
mowcey. Oczywiscie jest to termin szalenie problematyczny i bardzo czesto uzywany bez glebszego
namystu (Shils 1984). Ja sama podjelam probe zoperacjonalizowania tego terminu na potrzeby wla-
snych badan (Malanicz-Przybylska 2018), poniewaz jednak ten artykul nie koncentruje si¢ stricte na
samym pojeciu tradycji, przyjmuje tu jej uproszczong definicje. Tradycja bede nazywac te dziatania,
poglady, sposoby myslenia, rzeczy i zjawiska, ktore ludzie postrzegaja jako pochodzace z przesztosci,
dlatego tez uwazaja je za wartosciowe i warte podtrzymywania. Tradycj¢ rozumiem jako pewien
proces pamietania, trwania i podazania, ktére angazuja ludzi w konkretnym miejscu i érodowisku
(Ingold, Kurtilla 2000). Tradycja jest tez skrajnie kontekstualna, bo w zaleznoéci od konieczno$¢ lub
potrzeby zmienia ona swoja zawartos$¢, co widoczne bedzie w zawartych w tekscie wypowiedziach
moich rozméwcéw.



Muzyczna dystynkeja Skalnego Podhala 141

przelozy¢ ze spolecznej makroskali calej Francji na spoteczno-kulturowg mikro-
skale Skalnego Podhala.

Koncepcja Pierrea Bourdieu z pewnoscig nalezy do jednej z najglosniejszych,
najbardziej inspirujacych, ale tez mocno krytykowanych i przeformulowywanych
teorii socjologicznych XX w. Przeksztalcal ja m.in. Tomasz Zarycki, pokazujac, jak
nie sprawdza si¢ ona w kontekscie wschodnio-europejskim (2008). Na przykladzie
Polski i Rosji wskazywal na nieprzystawalno$¢ zastosowanych przez Bourdieu kate-
gorii klas spofecznych do analizy spoteczenstw, w ktorych arystokracja po II wojnie
swiatowej wlasciwie przestala istnie¢, a klasa $rednia (mieszczanstwo) nie posiadata
niemal zadnego kapitatu ekonomicznego. Wiodaca role w tej czesci Europy odgry-
wala zatem, jak pisze autor, inteligencja, charakteryzujaca sie¢ wysokim kapitatem
symbolicznym i duzymi kompetencjami kulturowymi, ale nieposiadajaca zasobow
finansowych. Sadze, ze na Podhalu ta najwyzsza z klas, ktérg nazwalam elitg, lokuje
sie gdzie$ miedzy arystokracja, w sensie, w jakim klase t¢ charakteryzowal Pierre
Bourdieu (2005), a lokalng inteligencja (Zarycki 2008).

Réwniez badacze wspoélczesnych kultur fanowskich pochylali si¢ nad koncep-
cja kapitatu kulturowego Bourdieu, pokazujac, ze takze poza oficjalng, usankcjo-
nowang kulturg ,wysokg’, grupy zwolennikéw konkretnej muzyki, programéw te-
lewizyjnych czy gier fabularnych wytwarzaja pewien konkretnie dzialajacy rodzaj
hierarchii. Badacze ci zastapili pojecie kapitatu kulturowego terminem kapitat
»subkulturowy”, ktéry pozwala réznicowac fandéw ze wzgledu na ich kompetencje
i wiedzg o przedmiocie ich pasji (Fiske 1992; Hills 2002; Porczynski 2013). Jak
pisal Dominik Porczynski, ,,fani nie s3 wspdlnotg réwnych sobie jednostek, ale
tworzg rozne hierarchie” (2013: 153). Matt Hills z kolei watpil w istnienie jednego
rodzaju kapitatu kulturowego, podkreslat tez, ze Bourdieu nie docenial w pelni
sily kapitalu spolecznego, ktéry razem z tym kulturowym sklada si¢ na kapital
symboliczny dajacy mozliwos¢ osiggniecia stawy, szacunku czy prestizu (2002).
John Fiske dostrzegal niedostatki teorii Pierrea Bourdieu réwniez w tym, ze po
macoszemu traktuje ona kazdy przejaw kultury, ktéry nie nalezy do usankcjono-
wanej kultury wysokiej. Jak pisal, ,, kultury podporzadkowanych” wymagaja takich
samych skrupulatnych analiz jak ,kultury dominujacych” Bourdieu tymczasem
»traktuje kulture proletariatu i sam proletariat jako niezréznicowana jedno$¢”
(Fiske 1992: 32). Kultura popularna jest zréznicowana pod wieloma wzgledami,
przekonywat Fiske. Oczywiscie staje ona w opozycji do kultury usankcjonowanej,
ale dominujaca réznica migdzy nimi polega nie tylko na tym, ze ta pierwsza nie
posiada hegemonicznie promowanego systemu edukacji, promocji, panstwowego
dofinansowania itd., ale przede wszystkim staje si¢ ona kultura wyboru (tamze).

Moim zdaniem kultura Podhala nie przypomina jednak kultur fanowskich.
Nie przynalezy z cala pewnoscia do kultury popularnej. Wykazuje wigcej wspol-
nego z uprzywilejowang kulturg wysoka, o jakiej pisal Bourdieu. Z pewnoscig nie
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jest tez kultura podporzadkowanych, lecz raczej tych lokalnie dominujacych — ma
swoje oficjalne instytucje i systemy promocji, ma swoja genealogie, nie jest kultu-
rag wyboru lecz kulturg nacisku. Kultura goralska nie rywalizuje tez ani nie staje
w poprzek ogdlnie w Polsce usankcjonowanej kultury wysokiej. Zostala przeciez
po czesci ,stworzona” wlasnie przez przedstawicieli tej kultury usankcjonowane;j.
Tak jak w teorii Bourdieu, kultura géralska tworzy i reprodukuje wlasne hierarchie
i dystynkcje, lecz czyni to w nieco inny sposéb. W przypadku Podhala dystynkcja
kulturowa dziata, moim zdaniem, na gruncie podzialéw spolecznych dwojakiego
rodzaju. Z jednej strony gorale przedstawiaja samych siebie w opozycji do reszty
»ludzi z Polski’, jak sami okreslaja: niegorali. Z drugiej za$ strony sama spolecz-
no$¢ goralska nie jest monolitem — sg gorale lepsi i gorsi, prawdziwsi i mniej au-
tentyczni, co moze nieco przypominaé rozwazania Davida Muggletona na temat
»hardcore fanéw” i ,,preppie fanéw” (2003), i co z kolei wprost wpisuje si¢ w roz-
myslania Bourdieu o grupach aspirujacych do wyzszych klas spotecznych (2005).
Na wybranych przykladach muzycznych postaram si¢ pokaza¢, w jaki sposob ta
dystynkcja dziala, a tym samym sprébuje krytycznie wykorzysta¢ propozycje Bo-
urdieu i przelozy¢ je na realia mniejszej spolecznosci lokalne;.

Rodowdd goralskiej elity

Na poczatku jednak warto si¢ zastanowi¢, skad wzieta si¢ goralska elita. Badania
i publikacje dotyczace kultury Podhala maja dluga, trwajaca ponad dwiescie lat
tradycje. Wraz z ,odkryciem” Zakopanego przez polska inteligencje w XIX w.
zaczeli tam licznie przybywac literaci, malarze, artysci, ale takze naukowcy, et-
nografowie i folklory$ci. W miedzywojniu Zakopane stalo si¢ juz nie tylko miej-
scowoscig sanatoryjna, ktéra dzieki wysitkom dr. Tytusa Chatubinskiego zyska-
ta range stacji klimatycznej, lecz takze modnym kurortem, miejscem, w ktéorym
po prostu wypadalo bywa¢. Jak pisal Antoni Kroh, ,w II potowie XIX stulecia
Zakopane stalo si¢ jednym z najprezniejszych osrodkéw polskiej kultury (...).
Sciggali tu artysci, spiskowcy, »chorzy piersiowo« oraz letnicy, ulegajacy modzie
i towarzyskiej presji, gdyz pobyt w Zakopanem stal si¢ wyznacznikiem pozy-
cji spolecznej” (Kroh 2002: 129). To wilasnie wtedy miejscy inteligenci zako-
chali si¢ w goralszczyznie i w samych goéralach. W licznych publikacjach, jakie
pozostaly z tamtego czasu, odnajdziemy wyidealizowany, zmityzowany obraz
Podhalan: ludzi twardych, silnych, nieztomnych, przywigzanych do lokalnych
wartosci i tradycji, pigknych i niezaleznych (co odréznia¢ ich mialo od chtop-
stwa z innych regionéw naszego kraju)’. Ow goralski mit, jak nazywa go Anna

> Np. Seweryn Goszczynski, ktory odpowiedzialny jest za wprowadzenie gorali do polskiej li-
teratury, a tym samym do narodowego uniwersum kulturowego, pisal o nich tak: ,Gorale wyzsi
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Malewska-Szatygin (2008), nie powstal oczywiscie bez przyczyny. Nieco sprawe
upraszczajac i calg historie skracajac, mozna stwierdzi¢, ze u podloza ksztalto-
wania si¢ owego mitu legly z jednej strony modne w XIX w. europejskie pra-
dy filozoficzne, z drugiej za$ trudna sytuacja polityczna na ziemiach polskich.
W obliczu utraty niepodleglosci i usilnych staran dazacych do podtrzymania
ducha narodu, a takze do okreslenia tego, co mogto sie sklada¢ na nasz charak-
ter narodowy, za podszeptami Johanna Gottfrieda Herdera domoro$li badacze
folklorysci ruszyli na prowincje. Tam, pod strzechami wiejskich chat, starali si¢
odnalez¢ najprawdziwsze, autentyczne zabytki polskiej kultury narodowej, kto-
re mialy sie sta¢ ,pierwiastkiem ozywczym” dla polskiej kultury, podstawa do
budowania jednosci i poczucia narodowej tozsamosci w kraju, ktorego przeciez
nie bylo. Ludoznawcy szukali wéréd mieszkancéw wsi znamion prapolskosci,
patrzyli wiec na nich idealistycznie, z pewnos$cig wybidrczo i znajdowali to, cze-
go szukali (a niekoniecznie to, co faktycznie byto woéwczas na wsi). Jednoczesnie
dokonali dowartosciowania kultury wiejskiej, wierzac, ze ,,przemiana »gminu,
»chlopow«, »pospdlstwa« w »polski lud«” dokona ,»cudu«, ktory wieszczyl
Krasinski w Psalmie Mitosci” - pisala Ewa Klekot (2014: 90).

Gorale w budowaniu tej narodowej substancji prapolskosci okazali si¢ bardzo
przydatni, na co wplynelo kilka czynnikéw. Po pierwsze, znéw wierzac Herde-
rowi, ze najwiecej reliktow najdawniejszej kultury narodowej kryje si¢ w miej-
scach peryferyjnych, tych najmocniej izolowanych, inteligenci postanowili szu-
ka¢ ich wlasnie pod Tatrami, ktore ze wzgledéw geograficznych, a takze z braku
odpowiedniej infrastruktury do pewnego momentu faktycznie byly miejscem
trudnodostepnym. Z drugiej strony wlasnie Podhale od konca XIX w. stawalo si¢
miejscem coraz czeéciej odwiedzanym przez miejskich panéw — romantyczna fa-
scynacja gorami, jako miejscem tajemniczym, wcigz byla w mocy (Radziszewska
2009). Ponadto po kolejnych nieudanych powstaniach wielu przedstawicieli pol-
skiej elity uciekalo z zaboru rosyjskiego i osiedlalo si¢ w Galicji, gtéwnie w Krako-
wie, skad do Zakopanego bylo juz catkiem niedaleko®.

Tak liczna obecno$¢ ,,panéw” na Podhalu wplynela na goralski §wiat przynaj-
mniej na dwa sposoby. Po pierwsze wspomnienia, przewodniki, pamietniki i listy,

sa od mieszkanicéw réwnin i fizycznie, i umystowo; lud zreczny, pojetny, zuchwaly, zaciety, strasz-
ny w wojnie, prowadzonej w jego okolicach, zwacy wszystkich nie-Gérali (...) znienawidzonym
nazwiskiem Lachow; nieulegly, najprzystepniejszy z ludu wiejskiego propagandzie, ale przy tym
najskrytszy, najchytrzejszy, najdwuznaczniejszy i dlatego wymagajacy w postgpowaniu z nim zrecz-
noéci i ostroznoéci apostoléow” (za: Kroh 2002: 120-121). Uwazal on goérali za najdoskonalsze ze
stowianskich plemion, o czym przekonywat w takich stowach: géral ma ,,wyzszo$¢ nad wielu innymi
Stowianami przez poczucie si¢ w swojej sile i w potrzebie zdolny jest objawi¢ je z wielka energia.
Goral zagrozony, raniony, napastowany ze strony tego uczucia staje si¢ strasznym wrogiem” (za:
Radziszewska 2009: 53).

¢ Zreszta juz w drugiej potowie XIX w. dzieki staraniom doktora Tytusa Chatubinskiego do sto-
licy Podtatrza doprowadzono tory kolejowe, co znacznie ulatwialo podrézowanie.
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jakie po sobie pozostawili, a takze naukowe opracowania dotyczace goralskiej
rzeczywistosci, stworzyly pewnego rodzaju kanon patrzenia, méwienia i pisania
o goralszczyznie’. Co wiecej, wlasnie miejscy inteligenci droga selekeji, wyboru
i eliminacji okreslili w tamtym czasie sktad tych elementdéw, ktore etykietowa-
li jako ,,goralskie” (szczegdtowiej omdéwie to na przykladzie muzyki). Po drugie
przybywajacy na Podhale goscie traktowali gorali w sposdb szczegélny, przyczy-
niajac si¢ do coraz silniejszej afirmacji goralskiego swiata przez jego mieszkancow,
a tym samym powodujac, ze gorale uwierzyli w swoja wyjatkowos$c®. Jak mogliby
pozosta¢ nieczuli na takie komplementy! ,,Panowie” kupowali przeciez goralskie
domy, wielu z nich przenosilo si¢ do Zakopanego na state. Podhalanskie posiadfo-
$ci inteligencji czesto stawaly si¢ kulturalnymi osrodkami, w ktérych organizowa-
no wystawy, koncerty, wieczory poetyckie (por. Kroh 2002)°. Nierzadko zdarzato
sie takze, ze na kulturalne spotkania wieczorne zapraszano takze i gorali, by gawe-
dami oraz goralska muzyka zabawiali panéw. Panowie z Warszawy i Krakowa wy-
chwalali tez goralska sztuke, stroje, architekture i gware. Powszechne byto kolek-
cjonowanie przedmiotéw ludowych. Co wigcej, panowie chodzili po Zakopanem
w goralskich portkach, a nawet catych strojach z cuchami i kapeluszami z orlim
piorem (Kroh 2002: 138). Poeci i literaci podejmowali proby wplecenia goralskiej
mowy do literackiej polszczyzny, czego najlepszym przykladem jest zbior opo-
wiadan Kazimierza Przerwy-Tetmajera Na Skalnym Podhalu (1955). Za$ najja-
$niejszym przejawem fascynacji goralszczyzng w architekturze stat si¢ oczywiscie
styl zakopianski, stworzony w latach dziewigcdziesigtych XIX w. przez Stanistawa
Witkiewicza. Nawet wizje bratania si¢ chlopstwa z inteligencja, ktore Stanistaw
Wyspianski przedstawit w Weselu, na Podhalu byly czesto spotykang praktyka,
zdarzaly sie rowniez malzenstwa (por. Jazowska-Gumulska 1998).

Opisuje te dawne dzieje Podhala dlatego, ze moim zdaniem tak zarysowany
mit wyjatkowosci goralszczyzny trwa do dzis. Jesli i mlodopolska i PRL-owska
chtopomania odeszty juz w zapomnienie, to z pewnoscig Polacy nadal ,,kochajg”
gorali jako pewien ,wyobrazony lud”, ,,symbol polskosci” Ow powszechny po-
zytywny odbidr gorali, jak sadze, w duzej mierze wynika z faktu, ze sami gorale
uwierzyli w goralski mit, uwierzyli, ze, jak pisal Witkiewicz, s ,,istotami wyzszego

7 Podstawa goralskiego mitu staly si¢ jednak prace naukowych dyletantéw: poetéw, literatow,
dziennikarzy, urzednikéw i ksiezy, ktérzy by¢ moze ,,mieli przygotowanie literackie, ale stabe lub
zadne rozeznanie w osiagnigciach wspodlczesnej im nauki i filozofii” (Libera 1995: 140). Wszystko co
pisali, nalezy traktowac nie jako opis rzeczywistosci, a raczej ,,jako wyraz skonwencjonalizowanego
»miejskiego gadania, na temat chlopa” (Libera 1995: 137).

8 Ewa Klekot pewnie powiedzialaby, ze byl to moment, kiedy na Podhalu rozpoczat sie proces
»samofolkloryzacji” (2014).

° Najstynniejszym z takich doméw otwartych byta ,Chata” Marii i Bronistawa Dembowskich,
ktora ,,stata si¢ o$rodkiem intelektualnego zycia Polski. Nie bylo prawie artysty, uczonego i pisarza,
ktory by, przyjechawszy do Zakopanego, do »Chaty« nie zawital” (Kroh 2002: 137).
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typu” (za: Malewska-Szalygin 2008: 43). Moim zdaniem dawne dziatania arty-
stow, arystokratéw i inteligentéw od XIX w. az po miedzywojnie przyczynily sie
takze do wytworzenia wewnetrznej goralskiej elity, ktora wspodlczesnie przejeta
role tej przedwojennej miejskiej inteligencji zewnetrznej. Dzi§ to ona dziala na
rzecz podtrzymywania owego goralskiego mitu, na rzecz wiary w niezachwiana
warto$¢ goralskosci. Najwyzsza za$ warto$cig, najbardziej znaczacym kapitalem
symbolicznym, ktéry formuje obraz dzisiejszej spolecznosci goralskiej, zdaje si¢
by¢ wlasnie tradycja.

Rodowdd muzyki goralskiej

Jak zaznaczytam na wstepie, niezwykle waznym elementem owej tradycji jest
muzyka goéralska, wokot ktorej koncentruje si¢ w pewnym sensie edukacja go-
ralskich elit, a takze Zycie kulturalne, towarzyskie i zarobkowe Podhala. Muzyka
czesto dziala jako element dystynktywny (Bourdieu 2005), pozwalajacy wytyczaé
granice miedzy swoimi i obcymi, lepszymi i gorszymi. Czym zatem jest ta goral-
ska muzyka? Okazuje sie, ze odpowiedz na tak postawione pytanie wcale nie jest
jednoznaczna. Wsrdd przedstawicieli goralskiej elity funkcjonuje co$§ w rodzaju
muzycznego kanonu goralszczyzny, ktéry w ogromnym skrécie mozna scharakte-
ryzowac nastepujaco: goralska muzyka tradycyjna, a wiec ,,autentyczna’, to zespot
sktadajacy sie z mezczyzn grajacych na skrzypcach i basach', wykonujacych tra-
dycyjne goralskie nuty. Do kanonu nalezy réwniez $piew wieloglosowy i goralskie
oraz zbdjnickie tance. Jak wynika z moich analiz, melodie uznawane powszechnie
za tradycyjnie goralskie nie s3 jednak ani jedyne, ani odwieczne, ani najstarsze
w muzyce tego regionu. Jednak wlasnie one zostaly przez panskich wielbicieli
Podtatrza zauwazone, opisane i wybrane jako te najbardziej reprezentatywne dla
goralskiej kultury. Kryteria, jakimi kierowali si¢ twdrcy owego muzycznego kano-
nu, nie opieraly si¢ ani na powszechnosci, ani na dawnosci repertuaru, lecz raczej
na jego wyjatkowosci, pewnej egzotycznosci i innosci. Cho¢ wielu ,,podréznikéw”
zwracalo uwage na wyjatkowa muzyke spod Tatr, jednak ostatecznym kodyfika-
torem muzyki goralskiej stal si¢ Stanistaw Mierczynski, pochodzacy z Warszawy
skrzypek, kompozytor i etnograf. Mierczynski od dziecka przyjezdzal na Podha-
le i nawet grywal w goéralskich kapelach. Fascynowal si¢ muzyka tego regionu,
a owocem jego milosci stal si¢ opublikowany w migdzywojniu zbiér zatytulowany
Muzyka Podhala (1930). Sklada si¢ on ze stu jeden melodii goralskich zapisanych
w systemie trzygltosowym - glos pierwszy (prym) i glos drugi (sekund) realizowa-
ne przez skrzypce i akompaniament grany na basie. Wybdr, a takze sposob reali-
zacji melodii zanotowanych przez Mierczynskiego, byt odwzorowaniem sposobu,

10 Basy to rodzaj tréjstrunnej wiolonczeli.
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w jaki grywatla kapela Bartusia Obrochty, lokalnego prymisty (skrzypka grajace-
go pierwszy glos), ktory przyjaznil si¢ z Mierczynskim i dostarczal mu materiatu
muzycznego. Jednak zaréwno praktyki, jak i same melodie oraz tance stanowigce
dawng podstawe repertuarowa na Podhalu bywaly rézne, a na pewno zbiér ten byt
duzo obfitszy. Mozna si¢ o tym przekona¢, chociazby siegajac do zbioréw Oskara
Kolberga (1968). Wedlug niego gorale grywali w XIX w. krakowiaki, polki, walce
i piosenki niemiecki. Znali takze polonezy, ktére nazywali marszami weselnymi.
Znamiennym jest fakt, ze takich informacji nie znajdziemy u pdzniejszych bada-
czy, u Mierczynskiego tez ich nie ma. Z czego zatem wynika ta rozbieznos¢? Czy
od czaséw Kolberga do miedzywojnia tak bardzo ta muzyka si¢ zmienita? Nalezy
w to watpi¢. Podazajac tropem Timothyego Cooleya (2005)", amerykanskiego
muzykologa, ktory zajmowal si¢ muzyka goralska, przyjetam teze, ze kanon mu-
zyki podhalanskiej zostal skonstruowany dopiero kilka dekad po badaniach Kol-
berga. Kolberg zbieral i notowal wszystko, co ustyszal i zobaczyl. Nastepni bada-
cze wybrali z bogatego repertuaru podhalanskiego tylko te elementy, ktére w ich
mniemaniu byly typowo géralskie, a wiec inne niz w pozostatych regionach Pol-
ski. W ten sposéb dokonali kodyfikacji cech i elementéw muzyki Podhala. Marcin
Lubas powiedzialby, ze dokonali jej tradycjonalizacji (2008). Wracajac do publi-
kacji Mierczynskiego, warto pochyli¢ si¢ nad stowami, ktére we wstepie do niej
nakresli sam Karol Szymanowski: ,,Zbiér muzyki tanecznej, ktéra zawiera [anto-
logia], wyczerpuje niemal materjal, o ile chodzi o nasze Podhale, daje wszystkie
typy tancow, wreszcie — co stanowi najwieksza jego warto$¢ — jest bezwzglednie
autentyczny. Nie ma tu mowy o dowolnej interpretacji, o »improwizacjach« na
temat ludowej muzyki. [...] [Z]awarty tu materjal muzyczny jest zywa prawda,
najwierniejszym odbiciem samorodnej sztuki, ktéra w tej formie pozostanie juz
na zawsze na kartach ksiazki, jako niewiednaca pamiatka przeszltosci” (Mierczyn-
ski 1930: X-XI). Szymanowski pewnie nawet nie przypuszczal, ze zapisane przez
kolege nuty nie stang sie ,,pamiatka przesztosci’, ale przez samych gorali zostana
uznane za obowigzujacy kanon muzyki goralskiej. Niemal wszystkie pdzniejsze
opracowania, takze te na wewnetrzy uzytek gorali, opieraja si¢ wlasnie na zapi-
sach Mierczynskiego. Zreszta wielu moich rozméwcéw jednoznacznie deklaro-
walo, ze prawdziwie goralskie s te nuty, ktdre zebral i zapisal Mierczynski. Jego
Muzyka Podhala nawet dla wspdltczesnych gorali staje si¢ zatem odniesieniem do

1 ,Oskar Kolberg i inni (...) zanotowali na Podhalu wiele melodii o metrach tréjdzielnych. Czy

repertuar muzykow podhalanskich zmienit si¢ z powszechnego, ogélnopolskiego stylu mazurko-
wo-oberkowego w bardziej odrebny gatunek muzyki Podhala? A moze reprezentacja goéralskiego
repertuaru zmieniala sie w czasie? (...) Co sktanialo muzykantéw do przejécia od szeroko rozpo-
wszechnionego popularnego stylu w strong¢ wysublimowanego stylu rozpoznawanego jako regio-
nalny? (...) Te style i repertuar byty kodyfikowane, kanonizowane i promowane przez obcych i ich
interesy przy wspolpracy najwigkszych goralskich muzykantéw, co doprowadzito do stworzenia
muzyki goralskiej” (Cooley 2005: 85).
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tego, co prawdziwe i autentyczne. W tym sensie Mierczynski w swojej pracy do-
konat kodyfikacji muzyki podhalanskiej.

Kanon muzyczny jako wspdlczesny element dystynktywny

Ten wlasnie kanon Mierczynskiego stal sie¢ obowigzujacy i takim pozostaje do
dzi$. Nalezy do oficjalnego dyskursu, prowadzonego nie tylko przez specjalistow
od muzyki goéralskiej — etnomuzykologéw czy dziennikarzy muzycznych, ale tak-
ze przez samych gorali. Zawsze, kiedy wystepuja oni publicznie i odwolujg si¢
do wlasnej tradycji, postuguja sie tym kanonem. Na nim takze opiera si¢ cala
wspolczesna edukacja muzyczna i regionalna, a zatem wpojenie tego kanonu staje
sie obowigzkiem kazdego prawdziwego gorala. Co wigcej, znajomo$¢ kanonu mu-
zycznego goralszczyzny w pewnej mierze decyduje o tym, kto moze si¢ nazywac
prawdziwym goéralem - a zatem wlasnie ten kanon staje si¢ elementem dystynk-
tywnym, wyznaczajacym granice lokalnej elity.

W jaki sposdb mozna éw kanon posigs¢? Pierre Bourdieu sugerowal, ze o przy-
naleznosci do najwyzszej klasy decyduja dwa czynniki: ,,Kulturalne szlachectwo
ma swoje tytuly, ktére przyznaje szkola, i swoje pola zastug mierzone dlugoscia
okresu dostepu do tego stanu szlacheckiego” (Bourdieu 2005: 10). Wydaje mi sie,
ze dla goralskiej elity ten drugi czynnik jest wazniejszy. Kazdy, kto chce udowod-
ni¢ swoje goralskie szlachectwo, powoluje si¢ na swoich przodkéw, podkreslajac
tym samym ciaglos¢ wlasnej tradycji. Cztonkowie goralskiej inteligencji przy-
woluja podczas wystapien publicznych imiona pradziadow, czesto wskazujac, ze
wlasnie oni nalezeli do miedzywojennego $wiata zakopianskiej bohemy. Jedna
z mlodych goralek tak oto ttumaczyta mi, od czego zalezy, czy jest si¢ prawdzi-
wym goéralem, czy zyje si¢ ,,po goralsku™: ,Zalezy, kto w jakiej rodzinie sie rodzi
i co jest priorytetem w danej rodzinie. Chyba mozna powiedzie¢, ze jak kto$ juz
sie w goralskiej rodzinie narodzil, gdzie wlasnie jest ta gwara, muzyka, to juz
ma polowe sukcesu”. Prostym sposobem identyfikacji cztonkow goralskiej elity
s3 nazwiska - jedli kto§ nazywa si¢ Sabata, Krzeptowski, Karpiel, Trebunia etc.
z duzg doza prawdopodobienstwa od razu bedzie uwazany za prawdziwego go-
rala. Te nazwiska jednoznacznie wyznaczajg jednoczesnie rodziny ,,muzykanc-
kie”, w ktérych przekaz tradycji - i muzycznych i niemuzycznych, jest sprawa
naturalng i odwieczng: ,W domu strasznie byla utrzymywano tradycja, no nie?
Tata, przede wszystkim ma straszng zastuge w tym, ze on nauczyl nas $piewac
i przychodzil z czasem, ze réwniez chcieliby$Smy nauczy¢ sie gra¢. No i to byto
w sumie takie tradycyjne przekazanie. Oni, rodzice to zaszczepili”. Z powyzszej
wypowiedzi wynika, ze podobnie jak w przypadku francuskiej arystokracji, tak-
ze na Podhalu ,,dominujaca definicja prawomocnego przyswajania sobie kultury
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(...) uprzywilejowuje (...) tych, ktérzy w rodzinie wysoko wyksztalconej (a tu
po prostu tradycyjnie goralskiej — przyp. aut.) (...) mieli bardzo wczesny, nie-
zalezny od szkolnej edukacji, dostep do kultury prawomocnej. Model ten (...)
przedklada (...) doswiadczenie bezposrednie oraz proste deklarowanie si¢” (Bo-
urdieu 2005: 10). Ludzie wywodzacy si¢ z prawdziwie goralskich rodzin otrzy-
muja elitarno$¢ niejako naturalnie. Niezaleznie jednak od rodzinnych tradycji,
wspolczesnie na Podhalu funkcjonuje takze zinstytucjonalizowana forma prze-
kazywania goralszczyzny w postaci zespotow regionalnych i goéralskich szkotek
muzycznych. W takich miejscach teoretycznie nie obowigzuje kryterium pocho-
dzenia. Na zajgcia moze przyjs¢ kazdy. Jednak bardzo wiele dzieci, ktére ucza
sie w tego typu instytucjach, pochodzi jednak z ,,prawdziwie goéralskich” rodzin.
Ciekawe jednak wydalo mi si¢ to, ze coraz czgsciej rodzice nienalezacy do goral-
skiej elity i niepielegnujacy goralskich tradycji takze posytaja tam swoje dzieci,
zeby, jak powiedziala jedna z moich rozmoéwczyn, ,,przesigknety goralszczyzng”
Dziewczyna, z ktorg rozmawialam, pochodzita z domu, w ktérym nie postugi-
wano sie gwarg, nie kultywowano tradycji géralskich. Zapisata cérke do zespotu,
zeby ,nauczyla sie mowic¢ gwarg, wiedziala, jak si¢ ubra¢, umiala zatanczy¢ na
weselu”. Mozna to interpretowac jako che¢ wkupienia si¢ czy tez aspirowania do
wejscia w $wiat goralskiej elity. Jednak sami cztonkowie goralskiej inteligenciji,
cho¢ z szacunkiem moéwili o ludziach, ktérzy chcg wprowadzi¢ dzieci w ,,g6-
ralszczyzng’, podkreslali, ze jest réznica miedzy tymi, ktorzy goralskos¢ wyniesli
z domu, a tymi, ktérzy nauczyli si¢ jej w zespole: ,,No jezeli teraz sg takie czasy, ze
rodzice nie przywiazuja wagi, bo sami nie tanczg, nie $piewaja, to jednak im si¢
to na tyle podoba, ze te dzieci posylaja na proby i chetnie ogladaja swoje dzieci na
wystepach. Bo naprawde... nawet cztery, pie¢ lat one juz sg jako$ zaangazowane
w zespoly goralskie. Jezeli rodzice przetrwali taki czas [mowa o PRL-u, kiedy
odchodzono od gwary, stroju, tradycji], teraz juz wciagaja swoje dzieci i te dzieci
jakby wrastaja w ta kulture na nowo. Ale wiadomo, lepiej to mie¢ z domu”. By¢
moze i takie stwierdzenia da si¢ wyttumaczy¢ stowami Pierrea Bourdieu, ktory
pisal, ze ,,pelne terminowanie, wczesne i nieodczuwalne, odbywane od wczesne-
go dziecinstwa na lonie rodziny i kontynuowane przez nauke szkolna, ktora je
zaktada i dopelnia, ré6zni si¢ od terminowania pdznego, metodycznego i przy-
spieszonego, nie tyle... glebig i trwalo$cia skutkow, ile modalnoscig stosunku do
jezyka i kultury, jaka ten drugi sposéb zwykle wpaja dodatkowo. Ten pierwszy
sposob natomiast daje pewnos¢ siebie zwiazang z pewnoscia, ze posiada si¢ kul-
turowa prawomocno$¢ oraz bieglo$¢, utozsamiang z doskonaloscig” (Bourdieu
2005: 87). Edukacja instytucjonalna jest wazna i popierana przez goralskie eli-
ty — przeciez jej przedstawiciele sami ja organizuja, dzialaja w jej ramach jako
nauczyciele i zawsze podkreslaja jej walory. Najlepiej jednak jesli stanowi ona
tylko dopelnienie edukacji domowe;j.
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Warte podkreslenia wydaje mi sie to, ze wlasnie szkétki muzyki goralskiej i ze-
spoly regionalne s3 tymi miejscami, gdzie elity ksztalca swoich nastepcow i wy-
posazaja ich w odpowiednie kapitaly kulturowy i spoteczny, ktdre przez kolejne
pokolenia sg pdzniej reprodukowane. Dzieci i mlodziez ucza si¢ tam nie tylko
gra¢, $piewac i tanczy¢, ale otrzymujg caty bagaz tradycji kanonicznej. Dowiaduja
sie, jakby przy okazji, o tradycji i historii regionu, o waznych dla géralskiego $wia-
ta postaciach, o zbojnikach i kulturze pasterskiej. Odtwarzaja na zajeciach i na
scenie dawne obrzedy i zwyczaje. W koncu zaopatrywane sg takze w preferowany
wspolczesnie swiatopoglad, dotyczacy kwestii rodzinnych, religijnych, sposobow
warto$ciowania itd. Ponadto wtasnie w tych miejscach mtodzi adepci goralskiej
elity nawigzujg kontakty, przyjaznie, pdzniej takze tworza pary i malzenstwa, a za-
tem tam ksztaltuje si¢ pole dzialania i kregi przyszlych géralskich elit, tam zyskuje
sie kapital spoteczny, tam nastepuje reprodukcja elity.

Jak zaznaczalam we wstepie, przedstawiciele goralskiej elity, postugujac sie
muzyka goralska, bezustannie dokonuja takze rewizji wlasnych szeregéw. Ko-
mentujgc - i publicznie i prywatnie — réznego rodzaju dzialania i przestrzenie
muzyczne, jednoczes$nie wcigz na nowo okreslaja, co jest goralskie, gdzie sg gra-
nice tradycji i kto nalezy do grona prawdziwych gorali, a kto nie. Jedna z takich
przestrzeni, ktora staje sie ostatnio intensywnym polem $cierania si¢ réznego ro-
dzaju pogladéw na muzyke Podhala, a tym samym na goéralszczyzne i jej auten-
tycznos$¢ w sensie bardziej ogdlnym, sg goralskie karczmy. Kazdy, kto cho¢ raz byt
na Podhalu w sezonie turystycznym, wie, Ze nie tylko na Krupéwkach, ale w wielu
lokalnych restauracjach wieczorami do positkéw przygrywaja goralskie kapele.
Czgsto na drzwiach lokali gastronomicznych wiszg tabliczki informujace: ,,Dzi$
gra u nas muzyka goéralska”. Nie kazdy jednak wie, ze panowie ubrani po géralsku
wcale, w my$l muzycznego kanonu, po goralsku nie graja. Najczesciej juz same
instrumenty powinny zasia¢ niepokdj w sercach i glowach turystéw pragnacych
chlodnej autentycznosci (Selwyn 1996). Akordeon, altéwka i kontrabas nie naleza
do instrumentarium goéralskiego, nawet jesli towarzysza skrzypcom, a takie wia-
$nie kwartety kréluja w karczmach. Panowie bardzo rzadko wykonujg melodie
z kanonicznego zbioru Mierczynskiego. Najczesciej graja cos, co okreslaja jako
muzyke regionéw, a wiec melodie wegierskie, stowackie, cyganskie, batkanskie.
W repertuarze dominuja zatem polki, czardasze, romance, opracowania popular-
nych piosenek biesiadnych, ktore kojarza si¢ ,,ludowo” Czasami rozbrzmiewaja
nawet covery popularnych przebojéw polskich i zagranicznych (cho¢ tez dominu-
ja te o folkowym rysie, jak utwory zespotu Golec uOrkiestra czy przeboje Gorana
Bregovicia). Nawet jesli ten opis zdaje si¢ dowodzi¢ pewnego rodzaju mistyfika-
cji, to warto zadac sobie pytanie, jak przedstawiciele goralskiej elity oceniajg tego
typu praktyki. Odpowiedz na tak zadane pytanie poczatkowo wydawala mi si¢
zaskakujaca, bowiem zdecydowana wiekszos¢ moich rozméwcoéw uwazata, ze nie
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tylko nie ma w tym niczego ztego, ale nawet, Ze taka muzykancko-karczmiana
praktyka takze nalezy do goralskiej tradycji. Od dawien dawna goérale grali na
zamOwienie go$ci — nawet wielki Jan Krzeptowski Sabala to robit — wiec tego typu
dzialalnos¢ ma swoje ugruntowanie historyczne. Ponadto wspolczesnie wlasnie
rynek restauracyjny w duzej mierze zapewnia prace zawodowym muzykantom na
Podhalu i wszyscy, nawet ci najlepsi, grywali lub nadal grajg w karczmach. Tak ro-
big wszyscy. Dziala tu zatem Shilsowskie communis opinio (1984), ktére takze na-
lezy do porzadku tradycji. Te argumenty do mnie przemawialy. Pytalam jednak,
dlaczego nie graja ,,po goralsku”? Czemu sprzedaja turystom czardasze i piosenki
biesiadne pod szyldem goralszczyzny? W odpowiedzi na to pytanie zawsze slysza-
fam jedna i t3 sama odpowiedz: Niegorale nie lubig muzyki goéralskiej. Nie lubig
jej dlatego, ze jej nie znaja i nie rozumieja. W ten sposéb wypowiadal sie miedzy
innymi jeden z prymistow na co dzien grajacy w karczmie w Koscielisku: ,,Bo to
s3 ludzie, co naprawde pojecia nie maja o muzyce. To tak, jak z gadaniem. Trzeba
z madrym umie¢ madrze, a z glupim glupio. I tak samo jest z odbiorcami muzyki.
Jak widzisz, ze jest chlop, co w ogoéle nie wie, o co chodzi i zagrasz mu Sokoty, to
ma orgazm. O, bo to jest super. I on bedzie myslal: ej kurwa, ale fajnie gorale graja.
O, to to umia gra¢. Ale jak zagrasz mu typowo po goralsku, o to wszystko uuuuu
to samo. No bo to juz mu si¢ bedzie wydawac to samo, bo jest monotonnie”. Tu-
rysci nie cheg stucha¢ muzyki goéralskiej, jak tylko zaczyna brzmie¢, niecierpliwia
sie: ,No ale oni takie chcg stucha¢, to jest najgorsze. Bo zacznie si¢ po géralsku
gra¢, to oni przychodzg i zagrajcie co$ po goralsku — Sokoty. No to o czym my
bedziemy gadac?”.

Simon Frith pisal, ze umiejetno$¢ rozumienia i oceny konkretnej muzyki nie
jest tylko kwestia gustu, ale przede wszystkim kompetencji kulturowej wynikaja-
cej ze znajomosci pewnych znaczen. ,,Uchwycenie znaczenia utworu muzycznego
oznacza styszenie czegos, co nie jest po prostu obecne dla ucha. To rozumienie
kultury muzycznej, posiadanie »schematu interpretacyjnego«. Aby dzwigki staty
sie muzyka, musimy wiedzie¢, jak je stysze¢. Potrzebujemy »znajomosci nie tylko
form muzycznych, lecz takze regut zachowania w sytuacji zwigzanej z muzyka«.
»Znaczenie« muzyki oznacza, krotko méwigc, nie tylko proces interpretacji, lecz
takze proces spoleczny” (Frith 2011: 340). Niegorale nie posiadajg owej kompe-
tencji kulturowo-muzycznej, nie s3 wiec w stanie doceni¢ muzyki goralskiej. Go-
ralscy muzykanci zdecydowanie negatywnie oceniali poziom wiedzy muzycznej
i mozliwoéci odbioru muzyki przez turystéw, dlatego uwazali, ze nie warto im
gra¢ wartosciowych rzeczy. Muzyka géralska w przekonaniu moich rozméwcow
jest muzyka elitarng, ekskluzywng - dostepna tylko dla wtajemniczonych, dla
gorali, dla tych, ktorzy majg swiadomos¢ i wiedze potrzebna do jej zrozumienia
i docenienia. Owa elitarno$¢ muzyki goralskiej wynika tez z faktu, ze aby ja po-
znad, trzeba si¢ jej rozumowo i metodycznie nauczy¢. Moze wlasnie dlatego wielu
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muzykantéw poréwnywato muzyke goralska do klasycznej. Te poréwnania nie
wynikaly jednak z poczucia wykluczenia, o jakim pisal John Fiske w odniesieniu
do kultury popularnej (1992). Stanowily raczej przekonanie o pewnej elitarnej
jednodci, ktora laczy muzyke klasyczng z goralska. Mowili, ze zeby polubi¢ muzy-
ke klasyczna, trzeba ja poznac i zrozumie¢. Tak samo jest z muzyka géralska. Ona
nie jest dla wszystkich i w tym sensie wlasnie stanowi element spotecznej dystynk-
cji, odrézniajacy nas od innych: ,Wiele ludzi nie rozumie atrakcyjnosci tej muzyki
goralskiej, bo sie na niej nie zna po prostu i nie docenia tej muzyki. Dlaczego tak
sie dzieje? Dlatego, ze to jest muzyka bardzo trudna w sumie w odbiorze. No i tez
w wykonaniu jest trudna. Wiec zeby ja dobrze grac, trzeba naprawde si¢ mocno
napracowac (...). To jest kwestia pewnej wiedzy, bez ktorej nie da si¢. To tak samo
klasycznej muzyki tez wlasciwie trudno jest stuchac bez pewnej wiedzy. To jakies
minimum, co$ trzeba o tej muzyce wiedzie¢”. Z wyzej przytoczonej wypowiedzi
wprost wynika przekonanie o wysokiej wartosci wlasnej muzyki, ale takze, a moze
przede wszystkim, o goralskiej wyzszosci w sensie bardziej ogélnym. Turysci na-
tomiast to ludzie ,,gorszej” kategorii, nie warto si¢ dla nich stara¢, bo i tak nie sg
w stanie doceni¢ prawdziwej goralskiej muzyki: ,Ni gra sie w karczmach po go-
ralsku i ni ma odbioru na to. To nie dla nich. Po géralsku my se dla siebie gramy”.

Wszyscy goralscy muzykanci graja zatem w karczmach muzyke niegéralska
i taka praktyka z pewnoscig nalezy do wspodlczesnej goralskiej lokalnosci, a takze
do tradycji rozumianej jako proces, pewne kontinuum (Ingold, Kurttila 2000).
Praktykowanie w karczmach jest wspoltczesnie takze waznym etapem zdobywania
zawodowego doswiadczenia przez mlodych muzykantow, a takze ,,prébowania’,
zgrywania repertuaru przez muzykantéw doswiadczonych. W czasie moich pod-
halanskich badan wielokrotnie slyszalam, ze praktyka grania w karczmach jest
wrecz obowigzkowa dla kazdego, kto pragnie wejs¢ w profesjonalne i zawodowe
zycie muzyczne Podhala. Jednym z wyznacznikéw prawdziwego muzykanta jest
dzi$ elastycznos$¢ — umiejetnos¢ dostosowania repertuaru do konkretnej sytuacji.
Dobry muzykant powinien umie¢ zagrac i tradycyjnie po goralsku i zna¢ reper-
tuar popularny, restauracyjny i potrafi¢ gra¢ w roznych skladach: ,,Bo w knajpie
to trzeba umie¢ wszystko zagra¢, od kurde jakich$ standardéw, no wszystko si¢
gra. A czasem przyjdzie gos¢, da sto ztotych i: panowie, znacie to? Jak powiemy,
nie znamy, no to stowki nie ma. A jak znamy, no to stéwka jest. To jest jak biznes,
mozna powiedzie¢, no trzeba by¢ elastycznym. Trzeba umie¢ zagra¢ stricte po
goralsku i fajnie jakas taka rozrywke. Taka biesiade, rozrywke, i takie jakie$ covery
i to wszystko”

Umiejetno$¢ dostosowania si¢ do sytuacji jest wrecz elementem definiujagcym
dobrego, prawdziwego muzykanta. Problem polega na tym, ze wielu muzykantéw
tej elastycznosci nie posiada, a co najgorsze, nie potrafig gra¢ wlasnie tradycyjnie
po goralsku, nie majg goralskiej sSwiadomosci. Nie moga zatem nazywac si¢ ani
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prawdziwymi muzykantami, ani nawet prawdziwymi géralami. Wiasnie ta §wia-
domos¢ wlasnej tradycji i kultury - tak wprost nazywana przez gorali - stawata
sie w moich rozmowach podstawowym wyznacznikiem goéralskiej prawdziwosci,
»szlachetno$ci”. Te $wiadomo$¢ natomiast psuje miedzy innymi. .. granie w karcz-
mach. Oczywiscie nie wszystkich, jednak byle jakie granie, chalturnictwo upra-
wiane w karczmach dostrzegane bylo przez muzykantéw i jednoznacznie kryty-
kowane: ,Wiadomo, ze jest takie podejscie wielu muzykantéw, byleby jako zagrac,
byleby jako tam, po gdralsku nawet nie umie gra¢, ale juz zeby i§¢ do karczmy,
byle jakie tam portki, koszula i ciut tam, zeby to byla osiemdziesiat ztotych dnidw-
ka i dobre jest, nie?”. Che¢ tatwego zarobku powoduje, ze mtodzi chlopcy nie chca
sie uczy¢, doskonali¢, nie chcg zyskiwa¢ owej swiadomosci. Wolg szybko i$¢ do
knajpy, zeby zarabia¢ pieniadze, zagra¢, jak mi méwiono, byle co i byle jak — w ten
sposob zatracaja swiadomo$¢ wlasnej kultury, jednoczesnie osmieszajac si¢ jako
gorale: ,,Jesce tu poru bedzie chtopcéw, co chcom zagraé, co cujom to, co majom
ze dwadziescia cy dwadziescia pare rokéw, a nie chom gra¢ po imprezach, bo mo-
wia: Jedrek, jesce stabo gramy. Sg $wiadomi tego, co robiom. A niektdzy ledwo sie
umig nastroi¢, a juz idom grac”.

Jeszcze gorzej przez moich rozméwcdw oceniane byto goralskie disco polo,
ktdre nie tylko jawi si¢ jako muzyka byle jaka, ale wypaczajaca swiadomos¢ mu-
zyczng tych mniej $wiadomych gorali. Lokalne disco polo wydaje sie by¢ wyjat-
kowo niebezpieczne dlatego, ze jest to muzyka adresowana nie do turystow (jak
muzyka w karczmach), ale do ludzi z Podhala. Umiejetnos¢ dokonania odpowied-
niej oceny muzycznej wyraznie staje si¢ w tym przypadku czynnikiem dystynk-
tywnym, stosunek do géralskiego disco polo dziala jak jeden z podstawowych
miernikéw goéralskiej $wiadomosci. Parafrazujac stowa moich rozméwcow, moz-
na powiedzie¢, ze kto stucha tej bezwartosciowej, pseudo goralskiej muzyki, ten
jest abnegatem, a na pewno nie moze si¢ nazywa¢ prawdziwym goéralem. Tak jak
ogolnopolskie disco polo to produkt dla nieoswieconych mas, tak goéralskie disco
polo to muzyka dla miejscowych, ktérzy nie do konca sg swiadomi swoich korze-
ni i kultury - o tym przekonywali mnie moi rozméwcy: ,,No to dla oséb, ktore tak
jakja, zyja w srodowiskach, gdzie ta muzyka tradycyjna goralska funkcjonuje, czy
nawet stucha sie innej ambitnej muzyki, to disco polo zawsze bedzie razi¢... Ale
do kogo ta muzyka tak naprawde trafia? Nie trafia ani do zadnych rodzin muzy-
kanckich, ani do zadnych rodzin, ktére w zespotach géralskich tanczyty”

Jak wynika z powyzszego cytatu, tylko przedstawiciele goralskiej elity majg od-
powiednig $wiadomos¢, ktdra daje im prawo do publicznego wypowiadania sadow
dotyczacych réznych produkcji muzycznych oraz do wyznaczania granic muzycz-
nej goralskosci. Ta swiadomo$¢ natomiast staje si¢ przepustka do najbardziej presti-
zowego i ponadlokalnego $wiata muzyki popularnej — muzyki folkowej. Uprawianie
muzyki folkowej z calg pewnoscig byto postrzegane przez moich rozméwcow jako
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wychodzenie poza obreb wlasnej tradycji. Zas przekraczanie granic, jak pisal Fede-
rick Barth (2004), tez musi podlega¢ pewnym regulom i zasadom. Pierwsza z nich
okresla, kto moze dokonywa¢ takich ruchéw. Eksperymentowanie, jak okreslali je
moi rozmowcy, zarezerwowane jest tylko i wylacznie dla najlepszych i najbardziej
swiadomych muzykantéw goralskich — oni moga przekracza¢ granice, poniewaz
doskonale je znajg, a wigc owo wyjscie nie jest dla nich niebezpieczne. Bedg potrafili
wroéci¢ do tego, co pierwotne i ,autentyczne’, niczego nie zmieniajac: ,Wlasnie taka
rodzina jak Tutki, ktérzy maja wiedze, oni moga sobie na to pozwoli¢. Oni moga, bo
oni majg podstawy w muzyce goralskiej tak jak mato kto i oni moga sobie pozwoli¢
na takie miksy. Natomiast jezeli kto§ sobie pozwala, nie majac $wiadomosci i nie
wie, 0 co chodzi w ogole w muzyce goralskiej, zaczyna bzdety gra¢ i mowi, ze jest
goralem i gra po goralsku, to mnie krew zalewa”

Znéw powracamy tu do sygnalizowanej wczedniej $wiadomosci, laczonej
w tym przypadku takze z najwyzszym profesjonalizmem muzycznym. Ekspery-
mentéw na gruncie muzyki goralskiej dokonywa¢ moga tylko ci, ktérzy jedno-
cze$nie s3 i prawdziwymi géralami, i wySmienitymi muzykami. Takie polaczenie
gwarantuje nieingerowanie w lokalne znaczenie tradycji, ale daje tez pewnosc,
ze promocja regionu bedzie si¢ odbywa¢ na odpowiednim poziomie. Muzycz-
ne wykraczanie poza granice tradycji jest bowiem takze sposobem komunikacji
ze $wiatem zewnetrznym, dlatego powinni to czyni¢ wlasnie straznicy tradycji -
przedstawiciele lokalnej elity.

Podsumowanie

Jak staralam sie pokazaé, wspolczesna spolecznosé¢ goralska jest zhierarchizowa-
na. Najwyzsza klasa, ktéra nazywam elita, ksztaltowala si¢ od konca XIX w. przy
ogromnym wspoétudziale miejskich, zewnetrznych inteligentéw. Panska mitos¢ do
gorali spowodowala, ze gorale uwierzyli w mit wlasnej wyjatkowosci i wierza wen
do dzis. Podtrzymywaniem owego mitu zajmuja si¢ wlasnie przedstawiciele lokal-
nej elity, ktérzy swoimi dzialaniami dgzg takze do budowania i podtrzymywania
spolecznych hierarchii. Jednym z elementéw dystynktywnych, ktory pozwala wy-
znacza¢ granice miedzy swoimi i obcymi, lepszymi i gorszymi - jest dzi$ wlasnie
goralska muzyka.
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Invisible management” — group cohesion
in semi-professional music groups

Small music groups seem to profit from invisible management. To explain this phenom-
enon the present study shows a three-dimensional concept of group cohesion to be useful.
The analysis realised visualization and numerical foundation of a musical dimension, an
organisational dimension and a social dimension of group cohesion for the context of
semi-professional small groups in popular music. Five bands consisting of 20 musicians in
total were assessed via semi-structured interviews. The average identification of musicians
with their bands corresponds with musical cohesion only. In summary it seems for music
groups to endeavour in extra-musical tasks and goals is heightening the overall group
cohesion. Once the shared musical goal is set bands ought to leave the rehearsal room and
make joint experiences to build up the basis for long-term group cohesion. Positive effects
of the social dimension on overall group cohesion as described in psychological literature
cannot be confirmed here. Knowledge about group processes especially in the context of
music making are until now missing in the teaching of future professional musicians. Re-
sults are recommended to be incorporated into music high school curricula.

Key words: small group research, group cohesion, social interaction,
music psychology, identification

Introduction

In his book “Groups That Work (and Those That Don't). Creating Conditions for
Effective Teamwork” Hackman (1989) chose to let Butterworth describe among
27 differing working groups a music group as example for a performing group.
Working groups are here defined as a) real groups - social systems with mutual
dependent roles and defined members and goals, b) performing a task together —
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following joint goals or results which can be assessed, and c) creating an organisa-
tional context — relationships to organisations or f.i. audiences. One striking result
was what Butterworth (1989) called invisible management: collaboration in the
music group was based on conventions which seemed to be negotiated a long time
ago. Tasks were taken care of without being asked. The direction of group work
was predetermined by music. The self-invented music group was self-governing,
and all musicians were members by their own volition — a huge difference to most
other working groups. This set up was leading to a matured social behaviour with
everyone dealing with strengths and weaknesses of every other musician. In con-
clusion it seems music groups are a unique kind of working group with function-
ing worth of deeper going research: Which are the underlying principles making
invisible management possible? And how can these be assessed?

Making music is a social phenomenon. One plays with others or for oth-
ers. Long-lasting existences of music groups require group cohesion. Although
Hargreaves and North redressed the balance of clear social dimensions within
contexts in which music is produced and perceived (Hargreaves & North 2004)
sections about group functioning did not discuss small ensembles of popular
music or the non-professional sector of music making. In this context the rela-
tionship between self and group becomes relevant (see Rosenbrock 2006: 25ff.).
This relationship has been discussed widely in social psychology (see Correll &
Park 2005 for an overview). A tool to summarize and apply these findings was
presented by Tropp & Wright (2001) with the IIS - identification of ingroup in
the self. The IIS is a useful tool to easily measure and visualize the relationship
between members of a group and the group itself. With the model of optimal
distinctiveness (Brewer 1991: 475) everyone has the opposing need for assimila-
tion and differentiation from others at the same time, leading to the strategy of
comparing one’s own group with other groups. This is problematic in too small
or too large groups. Therefore, conflicts in small music groups are inherent and
every band musician strives to position him or herself on the social dimension as
well as on the musical dimension, the latter regarding sound and musical identity
(see Berliner 1994: 4171f.). So, the social construction of a band as a small working
group leads towards the need of every member to identify him or herself not only
by filling out social roles but also by using the task dimension - being musical in
the present case.

But what makes a music group? Piontkowski’s (2011: 99) social psychology
definition of the term group in general comprises two or more persons interacting
and being aware of their mutual group membership. Music bands require a sta-
ble membership, meeting regularly and composing together (Liang 2003a, 2003b;
Wicke 2003; Wicke, Liang 2003a; Liang 2003b; Wicke, Liang & Huron 2003; Mid-
dleton 2003). In personnel psychology groups with stable role allocations in regard
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of shared goals are coined teams (van Dick & West 2005). Following Hackmann
(1989) a band with role allocation and objective target acts as a team. Therefore,
the transformation from an amateur band to a semi-professional band striving
for entering the music market (for definition of semi-professional see Marx 2017:
53 fI.) is a transformation from a group towards a team. Amateur bands start
to compose together and advertise and present music to audiences and organise
themselves. They share goals and follow tasks and are becoming teams. There-
fore, next to the shared goal of making music together comes the second shared
goal of organisation. First a band needs to organise itself for example in regard of
regular rehearsal appointments. Second a band needs to organise self-promotion
regarding venues, audiences and service providers like merchandise production
for getting their product out of the rehearsal room.

This all makes clear that in order to look into invisible management of small
music groups from a social psychology perspective it seems to be fruitful to con-
sider a) the group composition in regard of the intrapersonal relationships of the
musicians - the social dimension; b) the relationship of musical commitment
versus musical individuality of each musician towards the band - the musical
dimension; and ¢) the group acting as a team - the organisational dimension.
The meeting characters within a music group substantiate the altitude of a bands
ability to permanently work together on all three dimensions. Therefore, research
should always be aware of regarding bands as a social and unique construct that
always needs to be researched via a qualitative approach at first.

Looking at bands and invisible management from a musicologist perspec-
tive, literature is less explicit about group functioning. Amateur musicians meet
primarily for social reasons (Pape 2005: 256). Still the outcome is the complex
product of music pieces — sometimes with high quality. Non-task activities have
been found to produce higher quality performances of groups (Karau et al. 1991).
Amateur and semi-professional musicians are driven socially (Tennstedt 1979;
Clemens 1983; Stroh 1984; Cohen 1991; Spief3 2000; Schneider 2001; Rosenbrock
2002; Pape 2005; Hemming et al. 2015) and the self-concept of band musicians
relates to identification with their music groups (Tropp & Wright 2001; Correl et
al. 2005; La Motte-Haber 2005; Rosenbrock 2006). In consequence of this inter-
lacing of social and musical orientation music groups develop a feeling of belong-
ing together — a WE-Feeling (La Motte-Haber 2004) — group cohesion because of
their activities. The single semi-professional musicians profit from group cohe-
sion when composing together: The process enhances the self-concept of being
musician resulting in higher self-efficacy which on the other hand effects work-
ing processes in groups positively. One can summarise: Making music together
requires and profits from group cohesion (Witzel 2000; La Motte-Haber 2004;
Rosenbrock 2006).
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Group cohesion

For a group to endure a positive group climate and high group cohesion are nec-
essary. Research on group cohesion started more than 70 years ago in the context
of sports. Pescosolido & Saavedra (2012) claim the construct to be unsatisfac-
tory to measure the concept outside of groups with clear goals, role allocations,
working procedures, etc. — teams only profit from group cohesion when real time
decisions are part of the game. In a meta-analysis Mullen et al. (1994) were able
to show connections between group cohesion and performance in natural groups
rather than in artificial groups in laboratory settings. Since group cohesion then
was not defined unitary from three formerly common dimensions only two are
still accepted in cohesion research now: interpersonal attraction and commitment
to task. A widely acknowledged tool today is the group cohesion questionnaire
(GEQ, Carron & Brawley 2012) with four dimensions: In addition to the distinc-
tion between social and task it differentiates between perception of the group as
belonging together (group integration) and attraction of individuals to the group
(attraction to group). Measurements of cohesion on the group level proved to be
superior to individual perception (Greer 2012). In a study focussing on working
groups a two-factor structure dividing social and task on group level was found
(Chang et al. 2006). In a prior study Chang et al. (2001) found the group level to
be important in regard of performances that require interaction and creativity.
For the context of small music group cohesion all these findings point towards the
usefulness of a construct operating on the group level and differentiating between
a social and a task dimension. In the context of personnel psychology van Dick
e& West (2005) designed a questionnaire on team climate (TKFB) which captures
four dimensions: i. vision, ii. task orientation, iii. participating security and iv.
support of norms and ideas. This approach also relies on social and task orienta-
tion and additionally takes the need for vision, openness and the positive climate
into account. These additional aspects should be included when regarding music
groups as working groups.

With respect to music groups the criteria from Carron et al. (2012) regard-
ing group cohesion definition (coherence of two or more individuals with shared
goals and structured interaction, shared perception of group structure and re-
ciprocal interdependency) as well as the criteria from Pescosolido et al. (2012)
regarding capturing group cohesion (clearly defined contexts and real time inter-
action) are explicitly met. Prior to applying the concept of group cohesion in the
music context Tennstedt (1979) mapped social structures of bands in sociograms
with arrows representing sympathy. Other options are to measure the perceived
positivity of atmosphere (see King 2006) or measuring band climate via ques-
tionnaire (Bullerjahn et al. 2015). Lim (2013) shows the dominance of the social



“Invisible management” — group cohesion in semi-professional music groups 159

dimension of interpersonal interaction and cohesion over the organisational di-
mension within the music context. Blank & Davidson (2007) also distinguished
between social and organisational and additionally between musical factors of
role allocation.

The demands a band chooses to comply can be deduced from the goals and
vision the group sets itself — and therefore can be very different. An amateur band
might want to present their songs to an audience. Semi-professional musicians
may strive towards entering the music market. Working together as a team con-
cerns different areas of interest. The meeting characters substantiate the group’s
ability to collaborate on a stable, long-lasting and intensive basis. Musical com-
munication and skills should improve with time without generating too large
differences due to different developmental velocities. Due to self-management
of bands organisational roles arise next to social and musical roles within the
group. These naturally mirror existing skills but also preferences and willingness
to follow the goals and vision. The above described dimensions of social, musi-
cal and organisational are also present in musicological literature - but not yet
explicitly articulated and examined. A musical dimension is met by composing
and performing. An organisational dimension is met by advertising music and
arranging band activities. The social dimension is met by developing and main-
taining a positive working atmosphere and friendships. This threefold construct
of group cohesion in music groups is implicitly proposed by a number of papers
in musicology (Dollase et al. 1974; Tennstedt 1979; Niketta et al. 1983; Ebbecke &
Liischper 1987; Dyce & O’Connor 1992; Rose 1994; Dyce & Cornell 1996; Blank
& Davidson 2007; Halbritter 2012; Bullerjahn et al. 2015; for summary see Marx
2017: 146 fF).

To shed light on the invisible management in small music groups perspectives
of social psychology are adopted. The aim is to investigate music groups func-
tioning and how improving this functioning could help to improve teaching in
music high schools where group dynamics are until now mostly simply ignored,
at least in the last decades in Germany. Grounded on knowledge about the need
to investigate social, musical and organisational issues of band functioning group
cohesion comes into focus.

Method primary analysis

This study aims at contextualizing identification with the group, atmosphere and
group cohesion in semi-professional music groups in popular music to shed light
on the idea of “invisible management” in small music groups. To achieve this goal
answering how group cohesion can be conceptualized from a musicologist point
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of view and explaining the concept for semi-professional bands in the field of pop-
ular music is necessary. Five natural - so to say real — bands from Berlin consisting
of 20 musicians in total were questioned. This paper is derived from a dissertation
looking into the concurrence of expertise, personality, group cohesion and per-
formance differences. The bands have been dealt with as case studies at first. Later
on, a numerical approach aims at comparing across the samples. This needs to be
regarded as experimental since only five samples are processed but the complexity
of the undertaking did not allow for a bigger sample. The bands have been chosen
by the criteria of being natural groups, regarding themselves semi-professional
and operating in the area of popular music in general - for more information see
Marx 2017: 317 . Table 1 gives a short overview.

Table 1. Sample

Band 1 Band 2 Band 3 Band 4 Band 5
Progressive Rock: | Elektro Rock: Groove Rock: Stoner & Emo Latino Pop:
drums, bass, drums, bass, drums, bass, Rock: drums, drums, bass,
guitarist singer guitar and singer | guitar and bass, guitar, guitar, guitarist

guitarist singer female singer singer, female
singer

Source: own elaboration.

A semi-structured questionnaire guide was developed to broach the issues of
group identification, group cohesion and role allocation within each band. The
musicians were questioned about song genesis, musical and organisational roles
and competences as well as expertise in popular music (for questionnaire see
Marx 2017: 155). All 20 interviews were transcribed using TIQ (talk in qualitative
research, Przyborski & Wohlrab-Sahr 2010) and processed via directed content
analysis (Hsiu-Fang & Shannon 2005). The content analysis was conducted by
using an open approach to enable an unknown number of categories to emerge.

In a primary analysis the results were visualized in sociograms: In separate in-
terviews with band members each nomination of a musician as for example song-
writer (musical dimension), booker (organisational dimension) or mediator (so-
cial dimension) generates an arrow in a band’s sociogram. Multiple nominations
in this procedure did not generate more than one arrow with the same meaning
since this would be redundant information. Designated leaders are marked sep-
arately. Arrows for negative nominations are not included because they were not
verbalised by the musicians.
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Results primary analysis

From the directed content analysis emerged three categories and therefore con-
firm results from literature research. The musicians statements on the bands
workflows were assigned either to the social dimension, the musical dimension or
the organisational dimension of group cohesion. One striking result is the impres-
sion that when talking with musicians about their bands it seems to be the most
important thing to them in the world. That may be the reason for the category
music to have the most sub categories (for subcategory list see Marx 2017: 162).
Also striking is songwriters never discrediting the musical skills and abilities of
their fellow musicians which may be part of a musical leadership skillset.

For the ongoing research approach the emerged construct of group cohesion
in small music groups comprising the dimensions musical, organisational and
social is abbreviated with MOS. Figure 1 shows the MOS sociogram of band 1 and
band 5 as examples for the effectiveness of visualisation and clear differences in
group cohesion between bands. Musical dimension arrows were entered for song
writing, rehearsal leading and musical competencies. Organisational dimension
arrows were entered for dealing with relevant tasks, responsibility planning and
controlling. Social dimension arrows were entered for friendship outside of re-
hearsals and actively generating a positive working atmosphere.

It becomes obvious that almost all interaction within band 1 is directed to-
wards VGI (for abbreviations see figure 1) who is clearly in charge in every re-
spect within the band and towards outside collaborators (photographers, web-
master, designer). In comparison band 5 shows connections from and towards
all band members except the bass player who in his interview pointed out to be
the last new member just recently joining the group. Interestingly connections to
outside collaborators (designer, sound engineer, web master, others) are mostly
not assigned to one musician but to the whole group and do not only occur in the
organisational dimension.
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Figure 1. MOS Sociograms of band 1 and band 5

Source: own study.
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Table 2. Summarised findings of primary analysis of interviews via sociograms

Musical Organisational Social
Band 1 centred around VGI centred around VG1 centred around VGI
Band 2 centred around G2 centred around D2 friendship
Band 3 mutual recognition fair allocation of duties little social bond
Band 4 mutual recognition centred around V4 little social bond
Band 5 mutual recognition centred around VG5 friendship

Source: own elaboration.

This way sociograms are a very potent tool for describing the condition of
music groups: In Table 2 the most striking findings are summarised for all five
bands. Altogether the interpretation as presented here cannot only be derived
from sociograms but is also informed from key findings from the interviews. For
example, the more younger musicians named wishes like “I want a record deal”
or “I want to make my living from music” while the more advanced musicians
simply wished to continue playing live gigs. This confirms results from Bullerjahn
et al. (2015) where team-success-orientation correlated negative with age.

Method secondary analysis

In a secondary analysis the interviews were transformed into numerical data
by using the Music Group Cohesion Inventory for Experts (MGCI®****) which
was developed for this purpose. In this, psychological tools have been applied
in a selective intermixed manner as part of an original methodology develop by
the author. The MGCI®*P*"s comprises items from the GEQ (Group Environment
Questionaire, see above), the TKFB (Teamklimafragebogen, see above) and the
BKFB (Bandklimafragebogen, see above) along the MOS model (see table 3). The
original research was conducted in German language - detailed information on
the items are not listed here (for more information see Marx 2017: 160). Results
from each dimension have been validated through interview statements.

Table 3. MGCIe¥ets

Dimension MGCI®*r* scale-composition Numerics
M (music) GI-M (1 Item) & TEAM-M (4 Items averaged) 2x5-points
O (orga) GI-O (1 Item) & TEAM-O (4 Items averaged) 2x5-points
S (social) GI-S (1 Item) & BKFB-BK (1 Item) 2x5-points

Source: own elaboration.
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The inventory is conceptualised for the use with experts, hence the name
MGCI**e, Handling the items requires prior knowledge and in a questionnaire
for musicians the content would be distributed along much more items. For com-
parable representation purposes of results one scale for each MOS dimension was
build (for assignment of scales see Marx 2017: 160).

Additionally, each musician’s identification with his or her band was mea-
sured using the IIS (Inclusion of Ingroup in the Self, Tropp & Wright 2001). The
IIS inventory captures identification with a group using a seven-point graphical
scale which measures overlap of the self with a group analogical to Likert scales.
Furthermore, each musician was questioned with seven-point Likert scales about
the atmosphere in the bands workflow along six typical conditions: 1) composing
together 2) arranging together and 3) rehearsing pieces, 4) immediately prior to
a gig 5) on stage and 6) immediately after being on stage. These measures are felt
mean estimates and some musicians were overcharged by generalizing. The pro-
cess of IIS and atmosphere data collection was part of the interviews.

In the end the data was triangulated to generate insights into the social pro-
cesses of the bands lives and workflows. Sociograms and MGCI®*?*"* values come
from the same data source - the interviews — but follow different analysis meth-
ods - a mixed method approach (Schreier et al. 2010). Identification and atmo-
sphere add to the picture. Using several methods within one study set up may also
be triangulation (Flick 2008). The following list shows the order of all steps of the
method including primary and secondary analysis:
transkription of interviews
directed content analysis (primary analysis)
generating MOS-sociagrams (primary analysis)
calculation of group cohesion with MGCI®***' (secondary analysis)
calculation of identification values from IIS (secondary analysis)
calculation of subjective atmosphere values (secondary analysis)

NS E Db =

triangulation of results

Results secondary analysis

Identification of musicians with their bands (IIS) show overall high values (see
fig. 3). The atmosphere separated into rehearsal room atmosphere (composing,
arranging, rehearsing) and gig atmosphere (before, on and after stage) broken
down for musical roles shows differences for singers who seem to feel more com-
fortable on stage than other musicians (see fig. 3).

The secondary analysis was conducted using the MGCI®*?*", results are sum-
marised in figure 2. The numerical approach provides another point of view
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completing the picture. For all bands the musical dimension shows the highest
values which is not surprising given the fact that they are musical driven groups
in the first place. Band 1 shows a high value for musical cohesion in contrast to
social and organisational. From the interviews it becomes clear that VGI is try-
ing to control and deal with everything himself leading to organisational group
cohesion below standard deviation of all groups. Analog results show for band 3
here with musical group cohesion below standard deviation. In his interview G3
mentioned thoughts about leaving the group because of musical differences. Both
groups (band 1, band 3) clearly show less group cohesion in total than the other
bands (see fig. 3, middle). Worth mentioning is furthermore the social dimension
surmounting musical and organisational dimensions only in band 5. This group
decided against a record deal to preserve the friendship basis of their conjoint
musical endeavour.

Band 1 Band 2 Band 3 Band 4 Band 5

B music orga B social

Figure 2. Results from the MGCI®?*, black bars display standard deviation of all bands

Source: own elaboration.

Piling up results of all three dimensions of the MGCI*?*"* shows total values
(sum of all three dimensions) for group cohesion. Since musical group cohesion
is high in all bands it is organisational and social group cohesion accounting for
high sums in the MOS-model (see fig. 3, middle). Extra-musical goals which in-
duce organisation and task allocation lead to more group cohesion, since more
communication is taking place.

Finally, the triangulation with identification and atmosphere shed yet more
light on the group cohesion condition of bands. Comparing the musical dimen-
sion values of MGCI®*** with values of identification obtained via IIS the num-
bers show a very similar progression. The musicians of the sample identify with
the musical work that is done in their bands the most. It seems identification is
mirrored in the musical dimension and vice versa. Higher totals of MGCI®e
values correspond with better atmosphere values in gig situations. In other words:
Bands seldom leaving their rehearsal room show less cohesion probably due to
less conjoint extra-musical experiences.
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Figure 3. Triangulation: Mean identification per group measured with the IIS (top);
group cohesion measures via totals of MGCI®*** (middle) and atmosphere (bottom)

Source: own elaboration.

Discussion

The paper attempts to prove the usability of the methodological triangulation of
sociometry, psychological tests, and qualitative interviews in the analysis of music
groups’ cohesion and provides valid information on the cohesiveness of the five
researched groups with respect to the different dimensions of group cohesion.
But what does it all mean? In the light of the question for invisible management
of music groups the conducted research led to the question of group cohesion in
the special context of small music groups. The ability to measure group cohesion
helps to understand why bands seem to be able to follow their goals easily and free
of conflict compared to other working groups.

The case studies make clear that the social construction of every band is dif-
ferent, yet what connects them is a sophisticated role allocation allowing each
musician freedom of action in one or another way. Whether there are three or five
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musicians forming a group there will always be enough different roles to choose
from to construct a complex band personality without the danger of colliding
with team members. One musician may be socially introvert and less present and
at the same time be in charge for musically harmonic solutions and web design.
But this freedom may be limited to bands in the stage of semi-professionalism.

The results do not allow for a typology which would require more bands in the
sample. Socially driven bands remain in the rehearsal room and on the amateur
level. Semi-professional bands have shown to enhance group cohesion by adding
an organisational role allocation layer to the existing social and musical layers.
This insight might help musicians-to-be handling their career - characterized by
working with groups if not a solo artist. Therefore, a music psychology informed
training of intra-group processes should be of interest for music high school stu-
dents and teachers alike.

The fact that group composition determines the altitude of a bands perfor-
mance opens more questions. How do personality constellations come into play?
What composition of musical and extra-musical skills is a good one for music
groups striving to enter the music market? How does musical expertise and dif-
ferences between musical skills in bands complement the picture? And does high
group cohesion always produce best group performances especially in the domain
of joint music making?

This leads to the more far going question: What can other working groups
learn from music groups? For this it would be necessary to test the threefold MOS
concept of group cohesion in different contexts. For instance, a radio station team
could be interviewed with the underlying assumption of assessing a social, an
organisational and the radio-specific task dimension of generating an interesting
radio program every day. But transfers like these are risky since the condition of
free volition membership is seldom to be found. Staying in the domain of per-
forming arts a transfer to theatre members or back to sports would certainly be
interesting. Arguing from another point of view one could assume self-composed
groups sharing a goal will always develop higher group cohesion.

Also, it needs to be considered that high level of group cohesion does not nec-
essarily bring positive results for a group. Under certain conditions, such as an
intra-group conflict, high group cohesion can be destructive. In this respect But-
terworth (1990) points at static group composition possibly leading to the inca-
pability of not being able to respond with flexibility to changes of group members
or from outside the group. This may be one reason why many bands dissolve after
a few years no matter how professional they have become. The pressure to follow
goals and visions may suppress individual developments.

The fact that average identification of musicians with their bands corresponds
with the musical dimension of group cohesion only leads to the assumption that
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on one hand music making itself provides an ideal framework for optimized work
flow and on the other hand breakups of bands may be rather grounded in differ-
ing musical developments of musicians than in the too high group cohesion in
threatening situations — another interesting question.

Summary and outlook

The presented study investigated group cohesion for the special area of small

self-organised music groups in popular music - so called bands. A summary of

the results provides six points:

1. Theory from psychology and musicology proposes three dimensions of group
cohesion: musical - organisational - social.

2. MOS-sociograms give a comprehensive picture of a bands group cohesion.

The MGCI***" allows to build numerical data on the MOS-Model.

4. The musical dimension of group cohesion seems to be correlated with musi-
cian’s identification with their bands.

5. Organisational and social dimensions of group cohesion account for high

w

sums of overall cohesion and seem to be connected with better atmospheres in

performance situations.

6. The semi-professional band context seems to provide an ideal framework for
invisible management and optimal group functioning to emerge.

A primary analysis realised visualization of musical, organisational and so-
cial dimensions of group cohesion for the context of small popular music groups.
Arrows in sociograms representing acknowledgement of musical competences,
organisational performances and friendship enable assessment of group cohesion:
Do groups rely on single persons or share role allocation? Do groups show high
cohesion or does low cohesion point towards decay?

In a secondary analysis the framework of the MGCI®*?** enables transforma-
tion of the interviews into numerical data representing the visual results quite
close. The numerical analysis shows the musical dimension to reach higher val-
ues than the social dimension in four of five groups, the organisational dimen-
sion seems to be of even less importance. Dominance of the musical dimension
of group cohesion was already discussed by Murnigham et al. (1991) and Lim
(2013). Interestingly, bands showing higher organisational cohesion values also
show higher overall group cohesion. The exception in the present sample is band 5
with a conscious decision for friendship over striving for success. Positive effects
of the social dimension on overall group cohesion as described in psychological
literature cannot be confirmed for music groups here.
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The average identification of musicians with their bands corresponds with mu-
sical dimension of group cohesion, and not with social or organisational dimen-
sions. Bands with high overall group cohesion show more positive atmosphere in
concert settings mainly perceived by vocalists and songwriters, lower group co-
hesion values point towards better atmosphere in the shelter of rehearsal rooms.
This all boils down to the musical dimension being the best predictor for overall
group cohesion, the organisational dimension enhancing overall group cohesion
and the social dimension being able to counteract goals.

In summary it seems for music groups to endeavour in extra-musical tasks and
goals heightening the overall group cohesion. Once the shared musical goal is set
bands ought to leave the rehearsal room and make joint experiences to build up
the basis for long-term group cohesion.

Qualitative analysis of the interviews using sociograms proves itself useful.
Numerical analysis of the interviews using the MGCI®**** show similar results
and seems to be a qualified method for providing data for triangulation. In ad-
dition, numerical analysis enables deeper insight showing the organisational di-
mension of group cohesion being a predictor of overall group cohesion in music
groups. This also advises against using a cohesion mean value but pointing out the
different dimensions separately.

The presented threefold concept of cohesion can be used to describe all kinds
of small groups acting as team. Whatever the task can substitute musical cohesion.
The next step would be to improve the MGCI for the use with musicians them-
selves. Furthermore, following Hackmann (1989) the analysis of viability and its
influence on cohesion of music group in long term studies would be enlightening.
Also, Greer (2012) notes that cohesion is a dynamic process and that it's develop-
ment through time still needs to be researched. Following Chong (2005) the same
applies for role allocation in groups. Also, in future research group cohesion may
be tested on personality constellations, leadership styles or collaboration in music
groups (see Marx 2018) to enable further insight into how music groups function
from the social psychology perspective.

The generated insights about a) organisational activities enhancing group co-
hesion and b) the possibility to choose from a wide range of role allocations from
different dimensions and c) the dominance of the musical over the social dimen-
sion of group cohesion are recommended to be incorporated into music high
school curricula. The transformation of the MOS-model into domains inside but
also outside the performing arts need to be tested in future research.

In general, the knowledge about general concepts of group cohesion need to be
transferred into further research and into practice. It is very desirable that a text
like this will find its way into teaching, or music-making practice even when of
methodological complexity. The gap needs to be filled by those reading and teach-
ing: the lecturers.
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Entrepreneurial musicians in the digital age:
The collective nature of music incubators

This article presents an exploratory research on the strategies used by three Brazilian mu-
sic incubators — Do Sol Incubator, Circula Agency and N6s de Rede - analyzed under the
premiss that, even though the digital revolution in the music industry is linked to a “Do It
Yourself” ideology, musicians still succeed do to mutual cooperation, and music incuba-
tors play an important role in this collective process. This article also aims to discuss the
concept of the “Entrepreneurial Musician’, identifying the profile of the artists involved in
these incubators. Through this, we intend to show how music incubators contribute to the
collective process and work to strengthen the “Do It Together” ideology in the digital age.

Key words: entrepreneurship, music incubator, music business

Introduction

The reconfigurations that have been taking place in the music industry, in the
last decades, have led agents of this production chain to adapt in light of existing
changes. It is possible to observe the entry of new agents in the sector and the
emergence of new business models, now based on digital culture.
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As a result of this remodeled environment, artists and producers have been
seeking guidance and qualification activities to discuss and develop innovative
production, marketing and distribution strategies. As a result of that, incubators
began to emerge in the music field.

We consider music incubators spaces which are aimed at helping agents of the
music industry to enter and stay updated in the ever changing music market. This
is done through consultancy, mentoring, business rounds and training actions,
among other activities. Similarly to what happens with the business incubator
model - in which new companies are provided services, training and/or office
space as a means to support their development, the music incubators help the
artist’s development through their market initiation.

We conducted an exploratory research on the strategies used by three Brazilian
incubators in the music industry - Do Sol Incubator, Circula Agency and Noés de
Rede - analyzed under the premiss that, even though the digital revolution in the
music industry is linked to a “Do It Yourself” ideology, musicians still succeed do
to mutual cooperation, with music incubators playing an important role in this
collective process.

This article also aims to discuss the concept of the “Entrepreneurial Musician’,
identifying the profile of the artists involved in these incubators. Through this,
we intend to show how music incubators contribute to the collective process and
work to strengthen the “Do It Together” ideology in the digital age.

Methodology

Brazil is the largest country in, both, South and Latin America and it has a pop-
ulation of over 208 million people. Brazil is the world’s fifth-largest country in
area and the sixth-most populous. It may be considered a leader among develop-
ing countries and an emerging world power. For several decades, music has been
considered one of Brazil's most important cultural assets, being considered part
of the Brazilian national identity. Brazilian music has rhythm, melodies and lyrics
that give way to sonorities that are very popular, generating a relevant market,
with a net-worth of over 580 million Brazilian Reais (about 150 million Euros).
With a “dual nature” that characterizes it not only as merchandise but also as an
expression of cultural identities, values and meanings (De Marchi 2015), music
is often approached from different viewpoints by several different fields of study
(Bittencourt, Domingues 2018).

This paper is based on literature review, subject observation, interview with
three incubator managers (conducted in 2017) and the monitoring of incubator’s
activities on social media and regular press. These incubators were chosen, both,
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because of the results they have already had and also because they were starting
a national network of music incubators. Another relevant aspect is that these in-
cubators are located in different regions of the country, which have different reali-
ties. For that reason, each one performs in a different way, adapting themselves to
the music sector of each city. The analyzed incubators are located in Niterdi (Nos
de Rede), Natal (Do Sol Incubator) and Brasilia (Circula Agency).

During interviews, held in 2017, a questionnaire with 10 questions was ap-
plied to the managers of these three music incubators. The questionnaire seeks to:
identify the main actions taken by these incubators; understand their operation;
and discuss the concept of the “Musician Entrepreneur” and its relation to collec-
tive work. There was also an active monitoring of the incubators’ activities, both,
online, through social media tracking (between 2016 and 2017), and in person,
during a joint presentation held at Primavera Sound in Barcelona in 2016, and
during other activities that the incubators held in 2016 and 2017.

Entrepreneurship and music

Entrepreneurship and music have been connected for decades. After all, in the
moment that music is used by the artist as a business — and not only as a hobby -
it approaches the definition of cultural entrepreneur posted by Swedberg (2006:
260): “economic entrepreneurship primarily aims at creating something new (and
profitable) in the area of the economy, while cultural entrepreneurship aims at
creating something new (and appreciated) in the area of culture”

In light of this idea, there have been entrepreneurial actions present in the mu-
sic market long before the advent of the internet. For instance, there is the “Do It
Yourself” ideology, made popular by the punk movement in the 70’s. It spread the
premise of developing your own means of production, communication and dis-
tribution. The whole structure was “shared and operated by them. This is the first
meaning and content of punk” (Guerra 2013). As demonstrated by Hesmondhal-
gh (1997: 270), a network of production, distribution and manufacturing was set
up, gaving musicians the means to record and sell their own creative work.

In spite of starting with punk, this ideology has expanded to artists of other
music styles, mainly within the independent circuit. In Brazil, indies disseminat-
ed this trend, which is directly related to the idea of the entrepreneurial attitude,
since it motivates the musicians to be proactive, innovative, solution seekers, able
to identify opportunities and willing to change. Following to these ideas, Brazilian
indie musicians created spaces for the distribution of local music talents, creating
an environment of creative freedom, and collaborating with the democratization
of music production.
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It is possible to notice several reconfigurations in the music industry in re-
sponse to the emergence of digital culture, such as new distribution channels,
social media promotion, home studios, etc. Such change requires an adaptation
attempt, by the agents involved in this productive chain, in order to reposition
themselves in this readjusted market.

It was the emergence of “music 2.0% which allowed musicians to connect di-
rectly to their audiences and deal with them from a position previously occu-
pied by recording labels (Young, Collins 2010: 353). Nevertheless, as the authors
explained, it demands time and effort to build those relationships, and the new
distribution mechanisms still requires complex negotiations. From the moment
that “Music 2.0” requires musicians to act as marketers, managers and lawyers or
to employ others to act the roles on their behalf (Young, Collins 2010: 354), the
artists also need to have a more entrepreneurial attitude.

According to the Global Entrepreneurship Monitor (GEM) - a 17-year-long
sector monitoring program that explores the role of entrepreneurship in social
and economic development around the world - Brazil has had a growing num-
ber of people developing some kind of entrepreneurial activity in recent years
and, currently, the numbers add up to 48 million entrepreneurs, from the most
diverse sectors.

The concept of entrepreneurship has been discussed mainly by two lines of
thought: that of the economists, who considered it an agent of innovation, cre-
ation and development of new businesses; and that of the behaviorists, who value
the entrepreneurial attitude.

Schumpeter disseminated the term ‘entrepreneur’ as meaning an agent capable
of innovation. This entrepreneur was not necessarily the owner of the invested
capital, but rather the one who could use said capital to innovate, i.e.: to make
new combinations that had an impact on the market, such as the introduction of
anew kind of product; to make it possible entering a new market; to bring into use
different types of raw materials; or to implement a new management model. Thus,
Schumpeter associates ideas of creative destruction and innovation with a direct
stimulation of “the doing of new things or the doing of things that are already
being done in a new way” (Schumpeter 1947: 151), from which new products,
services or processes emerge, driving economic development.

As for the second line of thought, known as behaviorist, it includes authors,
such as Max Weber (1930) and McClelland (1971), who point out to the existence
of an entrepreneurial behavior. That is to say, an attitude, focused on the use of
characteristics, such as creativity and the intuition, involved in the exploration of
alternative possibilities for the use of resources (Lant; Mezias 1990: 149).

These theories have been discussed and, in current studies related to entrepre-
neurship, both, have been used together in the analyses. As Sarkar (2010) states,
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innovation and entrepreneurship need to be promoted. And, in light of this dis-
cussion, it is worth to point out to the understanding that innovating is not the
same as inventing; innovation refers to ideas that have an impact on the market
(Sarkar 2007), so there are cases of creation of new businesses that are not inno-
vative — in the sense of being an invention - but they are still entrepreneurial acts
(Baéta, Borges, Tremblay 2006), since they have an economic influence.

As Scott illustrates, many activities undertaken by music producers could be
interpreted through these frames. For example, the development of small mu-
sic companies (bands, solo artists, record labels) and products (songs) involves
a range of risks, investment and contracts, as well as the coordination of social
networks (2012: 241).

Thus, regarding to the cultural sector, the idea of entrepreneurship has also
been used to establish a relationship between two concepts from different fields of
action and knowledge: the concept of the entrepreneur, conceived within econo-
my and administration; and culture, a central theme in anthropology and sociol-
ogy (Limeira 2008).

The concept of ‘cultural entrepreneur’ was first used in the 1980s by Paul
DiMaggio (1982), who emphasized the importance of the existence of an entre-
preneur in the management of cultural organizations. On that occasion, the au-
thor identified three types of cultural organizations - for profit, non-profit and
groups of artists — and pointed out the importance of an entrepreneur, able to
identify an opportunity, and act on it, in order to add social, cultural and econom-
ic value to the performance of said organizations (DiMaggio 1982).

Subsequently, other researchers carried out the analysis of the concept of ‘cul-
tural entrepreneur, especially David Rae (2005), who made a distinction between
the terms artist and cultural entrepreneur, taking into account that, while the art-
ist refers to the creation and production stages, the entrepreneur is involved with
other stages of the music business chain, and is concerned, for example, with the
promotion, distribution and pricing of products.

This definition is in line with the Scott’s analysis (2012: 238) on the concept
of cultural entrepreneurs as “a social group comprising mostly of young people
whose primary life goal is to build an artistic career”. According to this author,
the common characteristic among these cultural entrepreneurs is that “they make
cultural products while undertaking other paid work, within and outside the cul-
tural sector, for they have yet to secure an income from their artistic production”
(2012: 238). For instance, in the case of the incubators in question, some of the
musicians also work as teachers, producers, sound engineers and roadies.

So, Scott (2012: 242) uses ‘cultural entrepreneur’ to identify who operates in
“freelance mode at the interstices of the flexible labour market (within and outside
the creative industries) and in self-driven cultural productions” For this author,
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a ‘cultural entrepreneur’ is capable to combine 3 elements: (1) they are able to cre-
ate new cultural products (songs, recordings, videos and performances); (2) they
can build an identity and social trajectory as a ‘new taste maker’ (Bourdieu, 1984);
and (3) they are apt to find innovative ways of doing so, without resorting to sig-
nificant holdings of economic capital, due to their market positioning.

In other words, these musicians are capable to: launch original cultural prod-
ucts; use innovative ways to distribute such production; and, accumulate capital
(Bourdieu 1998). Regarding this last aspect, the musicians can mobilize their so-
cial, cultural and symbolic capital into the music production of recordings, tours,
and videos in order to be ‘subjects of value) as argued by Skeggs (2004).

The internet has changed the playing field for all the agents of the music busi-
ness. The long tail of small marketplaces (Anderson 2006) in the digital age cre-
ated opportunities for the emerging artist. The emergence of the virtual networks
allowed for a position of symbolic power (Bourdieu 1989) in an environment of
social domination.

Thus, according to Bourdieu (1989: 67), the volume of the social capital pos-
sessed by a given agent depends on the size of the network connections it can
effectively mobilize and on the volume of the capital (economic, cultural or sym-
bolic), possessed, in their own right, by each of those to whom said agent is con-
nected. Therefore, the participation in cultural networks - such as incubators -
can strengthen these entrepreneurs. So, these musicians can have a distinction
(Bourdieu 2007) in relation to the traditional business models of the music indus-
try and the use of this accumulate capital is a demonstration of Becker’s (1982: 14)
‘rare powers’ as an artist (Scott 2012).

Considering these aspects, some Brazilian bands divided among their musi-
cians the other tasks related to the music business. Pioneers in this segment, the
bands Macaco Bong (from the State of Mato Grosso) and Méveis Coloniais de
Acaju (from the Federal District) assigned roles to its members: accountant, mu-
sic producer, person in charge of merchandising, designer, press agent, executive
producer, etc., making them work hard to reduce the maintenance costs of the
band, while ensuring that all those jobs were carried out satisfactorily. Also, these
musicians joined cultural networks such Out of Axis Circuit (“Circuito Fora do
Eixo”), associations of indie festivals, cultural organizations and music incubators.

Some artists started to develop similar strategies, others created new plans, al-
ways acting as entrepreneurs of the sector: calculating risks, planning and analyz-
ing the market. In line with Dumbreck, McPherson (2016: 3) positioning, this ar-
ticle argues that these musicians need to think like an entrepreneur (even if some
don’t like the term) to sustain a career in the diverse fields of the music industry.

This DIY band management is important, however, it is necessary to high-
light the importance of involving musician networks in the mix. After all,
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collective strategies extend supporting networks beyond the support of a small
group of friends or fans to a much wider network of possible contributors (Mor-
ris 2013: 283).

The sociologist Howard Becker also points to art as a collective action (2008).
According to this author, art is a result of a cooperation chain that includes sup-
pliers, technicians, media, audience, etc. The artist is an element of this system.

Even though these new opportunities for making, distributing, and selling
cultural goods threw artists and creators into environments for which they may
be inadequately suited (Morris 2013), this format, of dividing tasks among band
members, has been proven to be an effective way to start making a living off of
music in Brazil, as it does not overload the members of the band, still allowing
them to dedicate time to composition and other artistic issues.

So, we intend to show the importance of developing cultural business networks
to form entrepreneurial musicians. The music incubators are such networks.

The performance of music incubators

Entrepreneurial education began in American universities (Harvard was the first
to offer an entrepreneurship course in 1947 at its Business School). But, it has
spread, in the last decades, to different levels and modes of education, in several
academic institutions, schools, research centers, as well as, in specialized environ-
ments created to promote entrepreneurial culture, such as incubators, accelerators
and technology parks.

In Brazil, currently the National Association of Entities Promoting Innova-
tive Undertakings (Anprotec — Associagdo Nacional de Entidades Promotoras de
Empreendimentos Inovadores) brings together about 350 members, including
business incubators, technology parks, accelerators, educational and research in-
stitutions, public agencies and other entities linked to entrepreneurship and in-
novation. In addition to those, hundreds of other entities work on the promotion
of entrepreneurship, especially in the technological, social, creative and cultural
sectors, which includes the incubators that are the subject of study of this article.

In recent years, some researches have been analyzing the impact of an incuba-
tors’ performance has in the economic development (Johnsrud 2004; Al-Mubaraki
2014; Salem 2014). This arises because, during the incubation process, these insti-
tutions foster the entrepreneurial culture and stimulate the participants’ capacities
through the provision of consultancy, mentoring, training, business rounds, and
in some cases, facilities and infrastructure.

However, there is no standard performance model and each entity has its own
rules from operation to schedule planning. As an example, we will analyze three
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cases of incubators in the music area that operate differently, each directed to meet
the demands of their audiences and the reality of the area they service.

Circula agency (Brasilia)

Coordinated by Fabio Pedroza — Master in Human Development and Health Pro-
cesses from the Institute of Psychology of the University of Brasilia (UnB) and
musician of the band Méveis Coloniais de Acaju - Circula is the result of work
developed with bands from Distrito Federal, that began in 2010, through a project
called Bands and Touring Artists Commission (CBAC). “The idea was to join the
bands in an organization, not only as a representative entity, mainly as an entity
that worked with the bands directly. We used to joke that it was a self-help group”,
Pedroza explains.

Subsequently, business training and qualification activities were added to the
Moveis Convida Festival, an event, with 17 editions, carried out for the promotion
of cultural exchange among music professionals (from Distrito Federal, as well as,
other states and countries), influencers and above all, the general public. In the
following years, this part of the event was called “Convida Mercado Musical” and
is currently called the “Convida PRO, as the interviewee explains: “We began to
involve more people in these actions, making short concerts for new bands and
providing training so that the bands could know the market, the career path and
could be able to earn their place”

The idea of the incubator began at a seminar on original rock music delivered
in 2012 by the “Brasilia Capital of Rock” movement, which brought together more
than 1500 participants, including Governor Agnello, the Vice Governor, the Sec-
retary of Culture and the Secretary of Tourism at the time, who pointed out that
the sector was well represented, but, asked what the group’s proposals and inter-
ests would be. From there, a list of projects, that would service an entire produc-
tive chain of independent artists and bands, who do original work, was prepared:

There were several projects: a school studio to train the group artistically, record,
and produce, another project would be a label of music distribution from Distrito
Federal, to put out music form Brasilia and other cities, another would be a tour of
festivals and a tour of the local venues. In the end, out of all of this, what we could
get approved was the project Circula, which was the idea of creating an agency of
incubation to support the independent bands of the DF that had original work.

In 2012 we got the approval but we had our funds cut off and we spent 2013 trying
to maintain this project and get the money to act. In 2014, Circula was launched,
already very solid, a big and even bold project. The idea is also to be able, in my
personal case, to pass on the path and the experience that I had with Méveis so
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that other bands will not go through the same difficulties and will not repeat what
we did, instead they will have the expertise to build their paths (Fabio Pedrosa -
Interview conducted in 2017).

Thus, in 2014, Circula had its first cycle funded by a parliamentary amend-
ment, through a project approved by the state’s Culture Secretariat. In the fol-
lowing years, the other training seminars, were funded by public actions such
as FAC - Fundo de Apoio a Cultura (Distrito Federal’s Cultural Support Fund),
through which cultural production courses, with over 60 hours of work load, were
held, with teachers of many areas and from several places of Brazil.

Also through the FAC, the 2016 Convida PRO was organized with internation-
al participation.

Picture 1. Circula seminar for Brasilia’s artists and producers

Source: Pedroza’s Personal Archiving.

Circula aims at servicing a minimum of 110 bands, divided into categories.
The “main” category corresponds to the bands that were prepared for a more pro-
fessional and constant work, promoting their work not only in Brasilia, but also
throughout the country. Their casting was formed by 10 of the bands were ready
to tour nationally and some 30 others that had constant bookings:
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We wanted to create mechanisms for the bands to stand on their own feet. It was
a very difficult, because the bands thought they would be managed, as if we were
producers or an agency. Even though the name was agency and there was manage-
ment, the idea was to give conditions and opportunities for them to develop their
own tools of professionalization and career building (Fabio Pedrosa - Interview
conducted in 2017).

When discussing the fostering of entrepreneurship, Pedrosa emphasizes its
importance and points out some behavioral characteristics previously mentioned
in this study:

The idea of entrepreneurship is the most important idea for Circula, because with-
out that it becomes a production agency and that was not the idea. Some bands did
not understand that. Building a career goes through a notion of entrepreneurship.
Part of the notion of how to undertake music not only in an artistic way but with
a career focus. The band has to be proactive, to research, to be familiar with the
market, to participate in actions, to look for partners. The idea is that the bands de-
velop entrepreneurial actions and we support these entrepreneurial actions (Fabio
Pedrosa — Interview conducted in 2017).

The profile of the participants of the incubator is shaped by bands and inde-
pendent artists from different segments, mostly within the rock genre, but includ-
ing also other styles, such as hip hop. As to the number of people who benefited
throughout those years, Pedrosa explains:

Circula serviced, in the year 2014, 110 bands and, if we calculate an average of
4-5 people per band, we reached approximately 500 people, directly. But, we did
a number of lectures, training and workshop cycles, which must have reached an
additional 250 people and we also did events, which reached a much greater num-
ber of people, who later go home to reach an average of 1000 people, give or take.
Adding all the agents, in 1 year about 2000 to 3000 people are (were) directly af-
fected by Circula (Fabio Pedrosa — Interview conducted in 2017).

The activities of Circula were divided into coordination offices, namely: (a)
management: responsible for contact with the bands and for help in the search for
gigs and places to play, in addition to promoting and networking for the bands; (b)
communication: promoted the bands, did the clipping, prepared flyers, worked
on social media and also had a press agent per project. The band had a budget,
and prepared the project with the consultants; (c) projects: in charge of provid-
ing support for the development of projects for public bids, open calls, and other
funding possibilities; (d) research: mapped out its entire knowledge on structural
of logistics into an accessible database of suppliers, music venues, festival produc-
ers and, transportation services in several cities, etc.; (e) training and production:
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in charge of courses and workshops, and of assisting the bands directly with the
production of their activities. With the end of the project funded through parlia-
mentary amendment, the incubator began to carry out specific isolated actions,
mostly workshops, and, currently, it offers more collective actions, more open to
the public, but, always aimed at contemplating the musicians, the artists and the
bands doing original work.

Picture 2. Lecture by Cultural Producer Alberto Guijarro
about Primavera Sound at Convida Pro 2016

Source: Pedroza’s Personal Archiving.

The main actions carried out by the incubator are training activities (sem-
inars and workshops), in addition to the involvement in more than 120 con-
certs, in which Circula acted in different ways: managing; producing; providing
production and communication services; administrative and executive con-
sultancy; or press services. The interviewee also emphasized that the provision
of these services by the incubator helped to reduce expenses for some bands:
“there were bands that did not pay for external press services for a year, using
only ours, this allowed them to save from 15 to 20 thousand Reais (about 3.63
to 4.84 thousand Euros)”.

Currently, Circula is responsible for the “Convida PRO” and for training
courses in the cultural market. The performance had its scope extended to ser-
vice “producers and roadies, not only the musical part, not only the artist, but to
train people for communication, photo, video, social networks, event production,
drafting projects.” This expansion of the target audience took place because there
are cases where the bands do not want to do these services, so they chose “to train
people who might want to help the bands carry out these tasks”.
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DoSol incubator (Natal)

DoSol incubator was funded, in 2011, to celebrate the first decade of its homon-
ymous record label, a part of the Associa¢ao Cultural DoSol. One of the main
conglomerates of the independent music sector in the country, having a 13-year-
long trajectory in music production. The Association is coordinated by cultural
producers Anderson Foca and Ana Morena, an it also involves a cultural center,
a festival, a studio and a video production company.

Over 100 musicians have already gone through this incubator process, which
launches artists from Rio Grande do Norte, providing them with the entire process
of recording, mixing, mastering, package and videos at no cost to them. Bands like
Talma & Gadelha, Simona Talma, Monster Coyote, Red Boots, Luiz Gadelha e Os
Suculentos, Fukai, Kataphero Banda, along others, are a few of the names that
have already participated in the project. This entire process is documented and
can be accessed on the DoSol TV channel on Youtube.

Picture 3. DoSol incubator 2017 open call

Source: Foca’s Personal Archiving.

Foca explains that the objective of the incubator is to support the “preparation
of new artists, in both the artistic area, and to face the music market”. Also, they
give “emphasis on the political and cultural importance of being an artist and
other concepts related to cultural property”.
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In addition, it highlights the promotion of entrepreneurship among partici-
pants and also the need to seek partnerships:

We understand do it together as a basic premise of working with music, doing
it in a collaborative, entrepreneurial way, making the artist understand all the
parts of the process of creating and promoting his own work. Entrepreneurship
within a band is paramount to its survival in 2017 (Anderson Foca - Interview
conducted in 2017).

Regarding project funding, Foca clarifies that, out of the five incubator cycles
ran, “up to half were funded with their own private resources and the other half
through corporate funding”. While it was sponsored by the Rumos Itau public bid-
ding, the incubator provided the album recordings of the bands Talma & Gadelha,
Fukai, Red Boots, Kataphero and of solo singer Maira Salles, free of cost to the
artists. The funded project also covered an all expenses-paid trip to Sao Paulo to
hold the release concert for the album. Including tickets, room and board, while
in the city of Sao Paulo, as well as a performance fee, enabling the band to tour and
contributing to the promotion of their new work.

In those years a hundred cultural products were produced through the incubator
among videos, documentaries and records. Some of the producing artists, such as
Monster Coyote and Talma & Gadelha, lead solid careers in music to this day. All
DoSol Incubator records are available for free download at the DoSol website and
can also be found on download and streaming platforms such as iTunes, Deezer and
Spotify. The next cycle began in December and was sponsored by Oi.

Noés de Rede incubator (Niteroi)

Nos de Rede is the first cultural network incubator in Brazil. It is an extension
project, at the Undergraduate Program in Media Studies at UFF (Federal Flumi-
nense University), conducted by a partnership between Ponte Plural and UFF’s
Laboratory of Research in Culture and Communication Technologies (LabCult),
thus promoting a connection between market and academia, namely:

The connection with the University allowed to open the space for free activities
aimed at students and the outside community, enabling a connection between the
academic environment and the music market, expanding the field of activity and
stimulating exchanges.’

’ Translated from Portuguese. Extracted from: http://www.uff.br/?q=noticias/22-09-2016/estu-

dos-de-midia-desenvolve-primeira-incubadora-cultural-do-brasil (accessed: 18.06.2019).


http://www.uff.br/?q=noticias/22-09-2016/estudos-de-midia-desenvolve-primeira-incubadora-cultural-do-brasil
http://www.uff.br/?q=noticias/22-09-2016/estudos-de-midia-desenvolve-primeira-incubadora-cultural-do-brasil
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Focusing on the musical area, it works by developing creative and entrepre-
neurial skills among artists and other agents of the music production chain; en-
couraging the professional qualification and exchange of experiences in order to
connect them in a network. Nos de Rede seeks to boost creative business by em-
powering participants through meetings and training actions, support and men-
toring of their first steps in the market, lectures, debates, business rounds, support
and advice from professionals. All offered free of charge to encourage the estab-
lishment and growth of musical undertakings in the market:

Collectivity. This is the key word for anyone who wants to produce culture and turn
art into business. (...) The work is focused on the music market, but the group’s
objective is to articulate the most diverse participants of the milieu - musicians,
producers, recording spaces and music venues, culture departments, etc. - to en-
courage actions of artistic creation and promotion of cultural production.

The first stage of this project was the mapping-out of the agents of the music
production chain within the State of Rio de Janeiro, in order to understand the
operation of the music market in the region. Hence, the R] Musical Map was cre-
ated, consisting of a collaborative mapping platform which ended up leading to
the idea of the incubator:

From this mapping, the need to promote articulation among the agents of the state’s
music sector was noted. That is how No6s de Rede had the idea to help with the or-
ganization and connection of cultural networks and to stimulate partnerships and
new businesses in the field of culture, helping to promote activities in this area.

Later on, the attempt to connect these agents through the Nés de Rede incu-
bator was made. Based on the mapping, cultural agents were invited to attend pe-
riodic meetings of collaborative planning. Thus, the main demands of the sector
were investigated and the topics of the activities to be developed were identified,
which include training actions, consultancies, business rounds and also the cre-
ation of a methodology for connecting these participants in an online network
and also in person, so as to stimulate new businesses in the cultural field and
boost the activities of the sector in the region. In its first year of operations more
than 500 agents of the musical sector had already participated in the activities of
the incubator.

Through these actions, the goal is to generate an impact in the growth and
strengthening of creative undertakings in the region, as well as to encourage the
monitoring and debate by these agents of the city’s public policies, in order to
generate guidelines that contribute to the sector.
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Picture 4. Workshop #MeuPrimeiroVideoclipe [#MyFirstMusicVideo Workshop]

Source: Author’s Personal Archiving.

The incubator also promotes a series of workshops aimed at the introduction
of women in the music market (such as synthesizers, drums, rhymes) and actions
focused on internationalization, such as lectures by foreign cultural agents and
business rounds with festival planners abroad.

Cultura
Audiovi
ha

Picture 5. Synth Género (synth gender) workshop

Source: Author’s Personal Archiving.
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The funding of the activities from N6s de Rede involves not only its own re-
sources, but also the support of the Undergraduate Program in Media Studies
of the Fluminense Federal University (UFF) through the provision of space and
infrastructure to carry out activities, as well as a sponsorship of the Research Sup-
port Foundation of the State of Rio de Janeiro (FAPER] — Fundagdo de Amparo a
Pesquisa do Estado do Rio de Janeiro).

Final considerations: Entrepreneurial education
and the do it together in music

Entrepreneurship is not only related to the business environment, but, it may
have its concepts applied in other fields, such as the cultural industry. Therefore,
entrepreneurship education has been widely disseminated through research,
training and institutions of the area to help generate income, work and eco-
nomic development.

The competitive environment and the reconfigurations that take place in the
music industry require constant adaptation by the agents in its production chain,
challenging them to be creative and innovative. As Peterson & Berger (1971) point
out, entrepreneurship seems to be an important component of leadership styles
in diverse contemporary organizational contexts which face a turbulent environ-
ment, such as music industry.

Facing the reconfigured environment, the Entrepreneurial Musician under-
stands the strategic relevance of his role in career management and develops
a plan that includes a foundation of business connections, network strengthening
and knowledge accumulation. On top on that, there are some characteristics rel-
evant to an entrepreneurial attitude, such as the capacity for innovation; ability to
identify opportunities and risks; and proactivity.

In light of this situation, the Entrepreneurial Musician of these incubators is
someone who: (a) is related to the segmented consumption, being therefore part
of the niche market (Anderson 2006) and reaching a specific audience profile,
instead of the consumer masses; (b) takes advantage of the opportunities offered
by the increased communication flows to use innovative strategies of musical
production, promotion and distribution; (c) values knowledge; sharing learning
and seeking excellence in different areas in order to apply to artistic management;
(d) gives importance to all the dynamics involved in the live performances and
develops tour planning within the country and abroad; (e) has entrepreneurial
behavior in artistic management and is attentive to the effects of technological
innovations in the music sector in order to be adapted to its reconfigurations
(Bittencourt 2018: 465).
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However, no one is born an entrepreneur. Therefore, these incubators can
help those musicians to improve their careers. These entrepreneurs, also, use the
knowledge obtained in the incubators in order to create innovative strategies to
music distribution, ensuring distinction (Bourdieu 2007). The experience and
the global volume of capital accumulated by these entrepreneurs give meaning to
their practices, which resemble those of other individuals who are also developing
equivalent actions, forming a network. Also, considering art as a collective action
(Becker 1974), the activities organized by the incubators can create an atmosphere
of cooperation between the musicians.

Thus, taking part in incubators seems to be important to improve the entre-
preneurial characteristics of the music agents, offering them training, produc-
tion services and networking. It should be noted that networking in these envi-
ronments does not only mean getting to know the professionals recommended
by the incubators, but also developing partnerships with other musicians within
the incubator.

There were identified similarities in several aspects among the incubators an-
alyzed, such as the carrying out of training actions, stimulating entrepreneurial
behavior and the fostering of partnership creation. Nevertheless, it was noted
that they had different ways to operate, since they aimed at meeting demands of
musicians and agents of their specific regions. That is why DoSol focuses on the
recording and promoting strategies of the recorded material, Circula focuses on
promotion, management and circulation of bands and artists activities and Nds de
Rede focuses on mapping agents and establishing networks.

It is also necessary to establish a relationship between entrepreneurship and
the “Do It Yourself” ideology. However, in these incubators the argument is
that through a collaborative environment, training and mentoring activities,
the creation of networks and the use media and technology lead to a “Do It
Together” ideology. That is to say, they suggest a transition from Do It Yourself
to Do It Together.

This idea can also be seen in the continued connection among them, once they
establish partnerships. There is an exchange of experiences between their manag-
ers, as well as the development of joint projects, such as the presentation held at
the Primavera Sound Festival in Barcelona in 2016.

Thus, faced with this environment of the music industry reconfigured by dig-
ital culture, where millions speak with millions, the artists need to understand
all the stages of the market in which they are inserted, so that their art does not
disappear in the midst of so many others.
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Picture 6. Demonstration of the musical incubators at the Festival Primavera Pro (Barcelona)

Source: Author’s Personal Archiving.
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Introduction

Music is a form of social interaction; one amongst many which combine, often
overlapping and interpenetrating, in the on-going process of social life (Beck-
er 1982; Crossley 2020; Small 1989; Turino 2008). As such it is both embedded
within and generative of social structures, not least the network structures which
connect its various participants. These network structures are important and need
to be analysed and understood in music sociology. Whilst their precise effects
are influenced by a range of contextual factors, including the agency of the social
actors involved in them, they mediate and shape social processes which play out
across them, such as the diffusion of culture and innovation, and they generate
opportunities and constraints for those embedded within them. The structure of
a network matters. It affects what can happen within the network.

No less importantly, however, it is shaped by what happens within it; by social
interaction. Successful musical interaction or ‘musicking, as Small (1989) calls
it, demands cooperation between participants and mutual orientation to shared
conventions. This does not preclude competition and conflict, however. Inter-
action can combine elements of both cooperation and competition and conflict
(Huizinga 1950; Simmel 1955). Moreover, divides and inequalities can emerge
as an unintended consequence of cooperative interaction, especially where some
participants are better resourced than others. These divides and inequalities can
manifest within networks in a variety of ways but we are particularly interested
here in ‘core-periphery structures, which we define and discuss further below and
which previous studies have identified in a number of different musicking net-
works (Crossley 2015a; Emms and Crossley 2018).

In this paper we offer a preliminary investigation of the latter process and the
factors affecting it. Using formal social network analysis (SNA) and more spe-
cifically the UCInet SNA software package (Borgatti et al. 2002), we explore so-
cial structure within a ‘two-mode network’ (defined below) of artists and festivals
generated by the annual round of university-based music festivals in Turkey. We
explore “whether a core-periphery structure can be identified in this network and,
if so, what factors influence the emergence of that structure and more specifically
which factors influence membership of the core”. Within our sets of both artists
and festivals we identify an unequal distribution of the resources that, in our view,
are likely to contribute to success (defined as core membership). We would ex-
pect this inequality to generate a core-periphery division and to determine which
nodes belong to the core and periphery respectively. The paper explores whether
or not this is so.

As noted above, core-periphery structures have been identified in previous
work on other musicking networks (ibid.). This paper advances on the previous
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work in two respects. Firstly, we analyse a core-periphery structure within a two-
mode network, using new ‘dual projection’ methods (Everett 2016; Everett and
Borgatti 2013). Previous studies have focused either upon single-mode networks
or single-mode projections from two-mode networks. We therefore extend the
scope of previous analyses and explore the utility of new methods. Secondly, we
have sufficient attribute data for both of our sets of nodes to attempt a rigorous
exploration of the factors affecting core membership, using (network friendly?)
regression models. Previous studies have lacked that data and have therefore been
more constrained in the determination of the causes of core-periphery differen-
tiation. These are methodological advances and we believe that our paper, at least
in relation to the analysis of musicking networks, is methodologically innovative.
Beyond methodology, however, we aim to make a substantive contribution to
the understanding of musicking networks and, in particular, the core-periphery
structures that seem to be common within them.

At a higher level, the paper is intended as a contribution to the growing but
still new and small body of literature which uses SNA to explore music, and as an
application of the emerging ‘relational” perspective in sociology’ which grounds
much of this work theoretically (on relational sociology see Crossley 2011, 2015b,
2020). Network analysis is relatively novel in cultural sociology (though see Mc-
Lean 2017) and even more so in music sociology but it has huge potential. This
potential can be explained theoretically but it must also be demonstrated empiri-
cally. Our paper is intended as one such demonstration.

We contend that the analysis of network structures allows us to better under-
stand the social facticity of music and also the opportunities and constraints faced
by those involved in it. One of the key aims of the present paper is to show that
by reference to a specific example. We recognise that networks are only one part
of the social structure of music and are influenced by, as much as they influence,
other aspects of social structure. Nonetheless, they are important.

In focusing upon musicking in Turkey we take a country whose music is lit-
tle discussed in English speaking sociology and musicology, and whose pivotal
position between the predominantly Islamic societies of the Middle East and the
secular/Christian societies of the West lends it particular sociological interest. We
do not have enough space to explore the Turkish context in detail here but at least
we hope to inspire further reflection and research.

We begin the paper with a brief reflection upon social structure in music
which contextualises our study and situates it theoretically. Having done this we

> Network data violate the assumptions of traditional statistical approaches. They are not samples

from a population, for example, and their nodes, as nodes in a network, are not independent cases.
The standard way of circumventing this difficulty is to use permutation tests to assess statistical
significance. The UCInet routines that we have employed in the analysis in this paper all do this.
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offer a brief introduction to SNA and to the concepts of two-mode networks,
core-periphery structures and the dual projection method in particular. We then
introduce and analyse our data.

Music and social structure

When sociologists and musicologists discuss ‘social structure’ in relation to mu-
sic they often conceptualise the former as existing outside of and independently
from the latter, albeit in a position from which each can influence the other. So-
cial structure is envisaged as shaping and/or being shaped by music, or homol-
ogies are identified between the two (e.g. Adorno 1997, 2004; Lomax 1962). We
take a different approach, rooted in relational sociology (Crossley 2011, 2015b,
2020). Music is not external to social structure, on our account, or at least not
exclusively so. Rather music ‘has’ and ‘is’ a social structure. This claim needs to
be unpacked.

Music, as both Becker (1974, 1982) and Small (1989) have argued, is a form
of collective action involving interaction between multiple social actors, both hu-
man and corporate?, playing a variety of different roles: e.g. composer, performer,
audience member, producer, promoter, engineer etc. These interactions are struc-
tured in many ways, lending ‘musicking’ a social structure. For present purposes
this social structure can be said to have three dimensions.

Firstly, participants coordinate their interactions by orienting to conventions.
Conventions structure musicking at many levels: from tonal distances, scales
and notation procedures which are shared across many ‘music worlds’ to stylistic
markers and organisational practices which vary between worlds and, as Finneg-
an (1989) observes, mark them out as distinct (on ‘worlds’ see Becker 1982; Cross-
ley 2015a, 2020; Crossley et al. 2015; Finnegan 1989; Gilmore 1987, 1988; Lopes
2002; Martin 2005, 2006). Composers and performers orient to conventions and
so do audiences; both in the way in which they listen (Meyer 1956) and their wid-
er practices of appreciation (Finnegan 1989). Indeed, as Becker (1982) stresses, it
is because everybody involved in musicking, from composers through performers
and ‘support personnel’ to audiences, orient to the same conventions, structuring
their activity accordingly, that they are able to coordinate their activities. Con-
ventions resolve the ‘coordination problems’ that otherwise beset interaction, and
music, as McClary (2001) claims, is convention ‘all the way down’ (on coordina-
tion problems see also Lewis 1969).

* A corporate actor comprises a collective of actors configured so as to be capable of making and

acting upon decisions in a manner which is strictly irreducible to the individual actors involved in
them (Hindess 1988). Examples in music include record labels, musician’s unions and arts councils.
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Secondly, musicking involves exchanges of resources, including competence,
money, equipment, time and access to space, which are unevenly distributed
amongst participants. Again this lends musicking a (social) structure. All par-
ticipants are dependent upon others for the goods and resources they require to
participate but some are richer in goods and resources than others and some more
dependent than others, generating power imbalances and hierarchies which con-
stitute a social structure.

Thirdly, and most important for present purposes, musicking both draws upon
and (re)generates a network which both shapes and is shaped by it, affecting the
processes which flow through it and creating both opportunities and constraints
for the participants who constitute its nodes. A network has or rather is a social
structure, with measurable properties and effects. It is this aspect of music’s social
structure that we explore in this paper.

Network structure both embeds and is embedded within other aspects of so-
cial structure, shaping and being shaped by these other structures. It affects and is
affected by the conventions and resources which structure musicking and also by
the distribution of resources across its node set. As Blau’s (1974, 1977) concept of
‘social space’ suggests, it is shaped by status differentials and divides amongst its
nodes. Furthermore, it both affects and is affected by the semiotic structures that
make music meaningful. We capture some of this in the second part of our paper,
where we explore the impact of resources and their distribution on the core-pe-
riphery divides which we observe in our network. In the interests of clarity and
brevity, however, we mostly restrict our focus to network structure, abstracting it
from its various embeddings in order to subject it to detailed analysis.

Network structure, core-periphery configurations
and two-mode networks

Network structures, their properties and effects can be visualised, measured and
analysed using the (mathematically-rooted) techniques of formal social network
analysis (SNA) (Borgatti et al. 2013; Scott 2000; Wasserman and Faust 1994).
There is a growing interest in the use of SNA to explore issues in cultural sociolo-
gy (McLean 2017) and a growing body of literature which uses it to explore mu-
sicking networks (e.g. Allington et al. 2015; Crossley 2015a; Crossley et al. 2015;
Crossley and Emms 2016; Emms and Crossley 2018; Hield and Crossley 2015;
McAndrew and Everett 2015a, b; McAndrew, Widdop and Stevenson 2015; Mil-
ward et al. 2017). Amongst the topics covered by these studies are: the formation
of ‘music worlds’; the impact of network position upon musical success; factors
shaping patterns of musical collaboration; the diffusion and formation of musical
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tastes; imbalances of power and influence; and patterns of translocal connection.
In this paper we contribute to this literature and further advance debates by ex-
ploring a core-periphery structure within a two-mode network.

A core-periphery structure is a commonly found pattern within social net-
works in which we can identify a subset of nodes (the core) characterised by
a high ‘density’ of connection between their members when compared to other
nodes in the network (the periphery). Density is defined as the number of ties
observed between a set of nodes, expressed as a proportion of the total number of
ties possible for that set of nodes. In a network of 10 nodes, for example, assuming
that we are looking at one type of tie only and that this tie is undirected’, there are
a possible 10 x 9 : 2 = 45 ties. If we observe 30 ties the density of the network is
therefore 30 : 45 = 0.67. Where ties are binary® density scores vary between 1 (ev-
ery possible tie is observed) and 0 (no ties are observed). Where ties are valued’,
to capture the strength of connection or some such variable, density scores cap-
ture mean tie values.

Density may be measured for a particular set of nodes, as described above, but
it may also be measured between sets. If we have one set of 5 nodes and a further
set of 7 nodes, for example, we can count both the number of ties within each
set and also the number of ties crossing between sets. In this case there would
be a potential of 5 x 7 = 35 ties between the two sets. The density of inter-set ties
would be the number of ties observed between the sets divided by 35. Each set
would have its own internal density and there would be a density value for ties
crossing between them.

In a classic core-periphery structure, where core and periphery are treated for
analytic purposes as two discrete node sets, the density of the core is higher than
either that of the periphery or that between core and periphery, and the density
between core and periphery is greater than that within the periphery. Members
of the periphery are more densely connected to the core, on aggregate, than to
one another. Whilst the core constitutes a cohesive subgroup within the network,
therefore, the periphery do not. They are defined negatively, by their marginal
connection to the core.

®  Some ties are directed. They can point in one direction without necessarily pointing back in the
other. ‘Liking’ for example: John may like Jane without Jane necessarily liking John. Undirected ties,
by contrast, do not point and are mutual by definition. There are potentially twice as many directed
ties than undirected ties for any network because, for each pair of nodes, two ties are possible (John
to Jane and Jane to John).

¢ That is, deemed either to exist or not and therefore coded either 1 (exists) or 0 (doesn’t exist).

7 In the case of valued ties we allow that ties may have different strengths, represented by a num-
ber. They may be either ordinal or continuous. When we decompose a two-mode network into two
single mode networks ties in the single mode network are typically valued. Ties between partici-
pants will reflect the number of events in which they both participate, for example, and ties between
events will reflect the number of participants they share in common.
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The sociological significance of this configuration has to be interpreted in con-
text in every case. However, it is often indicative of an inequality in the network,
with the core constituting an in-group or elite who are centrally involved and
dominant in whatever domain of activity is under investigation. That is the basis
of our interest in it here. In exploring core-periphery structures in musicking net-
works we are capturing inequalities in the process of musicking itself.

The UClnet software that we use for the analysis presented in this paper affords
two approaches to the investigation of core-periphery structures: a categorical ap-
proach, which employs an optimising procedure to find the binary partitioning
of the network which most closely approximates a core-periphery structure, gen-
erating outputs which allow the analyst to determine whether this partition is
indeed a core-periphery structure; and a continuous measure (for each node) of
‘coreness’ (Borgatti et al. 2013). Each approach has different strengths and weak-
nesses but we use the categorical procedure because it more easily facilitates ‘dual
projection’ analyses of two-mode networks.

A two-mode network is a network which involves two different types of node
and a type of tie which (only) crosses types. In our case nodes are either musical
artists or university festivals and the tie which we have observed is ‘appearing at’
We have surveyed which artists ‘appear at’ which festivals. This differs from a sin-
gle mode network, in which we have only one type of node and a type of tie which
may connect any pair of nodes, and it generates certain methodological complica-
tions. It is common practice for analysts to decompose two-mode networks into
(two) single mode networks or ‘projections’. A network of artists linked to festi-
vals, for example, would be decomposed into: (1) a network of artists deemed to
be connected to one another where they are observed to play at one or more of the
same festivals, and (2) a network of festivals deemed to be connected where they
are observed to share one or more of the same artists. An analysis which focuses
upon only one of these projections is, in some cases, vulnerable to the criticism
that it loses important structural information. However, if the analyst analyses
each of the derived networks and then brings these analyses back together, in syn-
thesis, information loss is avoided and two-mode structure fully captured (Everett
2016; Everett and Borgatti 2013). This ‘dual projection’ approach can be relatively
straightforwardly achieved in relation to a categorical core-periphery analysis and
that is what we propose to do here, in what we believe to be one of the first em-
pirical studies to employ this approach, and certainly the only study of musicking
networks to do so.

As noted above, network structures do not exist in isolation from other struc-
tures either of musicking or the wider social world. They both embed and are
embedded within such structures. In this paper we are particularly interested, in
relation to artists, in the impact of their gender, musical style and record label on
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their network position; and in relation to festivals, the impact of the economic
status, population size and size of the student population of their host city. Specit-
ically, drawing both on the wider literature and the second author’s immersion in
and experience of the Turkish music world, we believe that artists are advantaged
when male, signed to a major label and, in the Turkish case specifically, associated
with rock music, which tends to be the genre of preference for more highly edu-
cated, middle class youths. We believe that festivals are advantaged when hosted
by public (rather than private) educational institutions in wealthier cities with
bigger populations and bigger student populations in particular. The latter, we
submit, afford the ‘critical mass’ of audience members which allows festivals to
flourish (on critical mass see Crossley 2015a, Emms and Crossley 2018). In rela-
tion to both artists and festivals we believe that the uneven distribution of these
resources will result in the generation of core-periphery divides. In what follows
we test these claims.

A network of music festivals and artists

The network which we will analyse, to reiterate, comprises musical artists and
the festivals at which they perform. More specifically, it is a network of artists
performing at university-based music festivals in Turkey. Every year, during the
spring, most universities in Turkey host a music festival over several days, fea-
turing artists known-to and popular amongst their student body. We gathered
data on all universities in Turkey hosting festivals during the springs of 2012 and
2013 respectively (n = 98) and all artists playing at a festival during this period
(n =177). Data were gathered by way of a survey of university websites, backed up
by e-mails and telephone calls (requesting information) to universities for which
we could not find the relevant information. In addition 20 interviews were con-
ducted with incumbents of different roles in the organisation of the festivals in
order to glean contextual information.

Altogether the 98 festivals and 177 artists form our network of interest (see
Figure 1). This network is interesting because the festivals involved form an im-
portant and prominent part of Turkey’s national music world. Thus, it provides
a useful lens through which we look at the Turkish music world more generally.

Node attributes

The existence of a core-periphery structure in our network is suggested by the
graph in Figure 1. There appears to be a dense cluster of nodes in the middle of
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the network, surrounded by a layer of much less densely connected nodes. Visu-
alisations can be misleading, however, and we need to verify the existence of this
structure. Before we do, however, it would be instructive to discuss some of the
attributes of the nodes in more detail.

Figure 1. Turkish university music festivals and their artists 2012-2013
(artists are represented as black circles and universities as grey squares)

Source: own study.

Our node set, to recap, comprises 98 university-based festivals, all of which
ran in both 2012 and 2013 (each festival being hosted by a separate university
or higher education institution) and 177 artists who played in either one (n =
114) or both (n = 63) of these years. 67 of the universities were public; 31 private.
14 were based in Istanbul and a further four cities hosted between 3 and 7 but the
remaining 53 were each in separate cities. Of the 58 cities, Istanbul has the larg-
est population (14,804,116) and the largest student population (742,373). Bingol
has the smallest population (26,956) and Igdir the smallest student population
(582). The means for city and student population, respectively, are 1,169,523 and
51,967. As noted earlier, we expect population/student population size to have an
impact upon musical activity because bigger populations, all things being equal,
should translate into bigger audiences and pools of indigenous musicians, gen-
erating the ‘critical mass’ necessary for more, bigger and more varied events (on
critical mass see Crossley 2015a; Emms and Crossley 2018). We would also expect
the public/private divide to have an impact because public universities generally
enjoy a higher status and are widely perceived as more cosmopolitan, enjoying an
association with Western popular music and the progressive secularism it to some
extent signifies in the popular imagination.
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The artists were almost exclusively of Turkish origin (95%). This is interest-
ing because it suggests that the Turkish music world or at least this ‘slice’ of it is
relatively disconnected from musicking elsewhere in Europe or the wider world,
whilst also pointing to a healthy supply of indigenous artists. It is of course cheap-
er to book indigenous artists to play and this may be part of the reason why we
find such a strong Turkish contingent. This does not alter the fact that an import-
ant slice of the Turkish music world is comprised almost exclusively of Turkish
artists, however, nor of the fact that supply and demand are both strong enough to
sustain this. The university festival world is Turkish not only in virtue of location
but also in terms of the background of the vast majority of its artists.

Table 1. Artist by (self-defined) genre

Pop/Electronic/Dance 60 (34%)
Rock/Alternative/Anatolian Rock 55 (31%)
Traditional 42 (24%)

DJ 9 (5%)

Other Western Influenced 11 (6%)

Source: own study.

Having said this, musical styles indicate a clear Western influence. Using the
genre tags used by artists themselves on their websites and related social media
we were able to classify artists. As Table 1 shows, only 24% of artists described
their style as traditionally Turkish, with the remainder all subscribing to one
or more versions of a ‘Western’ genre, albeit in some cases (chiefly, Anatolian
Rock) a hybrid form combining Western and traditional Turkish aspects. Inter-
estingly, moreover, ‘traditional’ did not appear to mean ‘Islamic’ in any of the
cases. The Islamic musical resistance to contemporary Turkish society identified
by Tak (2014) has evidently not (at least yet) breached the country’s universi-
ty-based festival world.

The gender balance of the artists was strongly tipped in favour of males, with
72% of artists (solo artists or bands) being exclusively male, 23% exclusively fe-
male and 5% mixed. Furthermore, as Table 2 shows, although both genders are
more likely to appear as solo artists (a tendency which we believe is relatively dis-
tinct in relation to European music festivals more generally), females in particular
are more likely to appear as solo artists and there is only one all-female band. This
matches the tendency found in other European countries and the global north
more generally, reflecting the gendered and patriarchal nature of musicking in
these regions (Bayton 1998; Leonard 2007; Whiteley 1997).
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Table 2. Bands and solo artists by gender

Gender Solo artist Band
Male 87 41
Female 40 1
Mixed n/a 8

Source: own study.

53 of the artists were signed to a major record label®. 99 were signed to a small,
independent label, and the remaining 25 were unsigned. Again we would expect
this to impact upon network structure because major labels generally have more
resources available to promote their artists, which should result in those artists
enjoying greater prominence within the network.

Core and periphery

As noted above our main focus in this paper is the core-periphery structure sug-
gested by the graph in Figure 1. In order to explore this idea further, following
the ‘dual projection’ model referred to above, we first decomposed our two-mode
network into two single-mode networks: a network of artists, linked where they
appeared at one or more of the same university festivals; and a network of fes-
tivals, linked where they share one or more of the same artists (see Figure 2).
One festival in the festival networks is an isolate’ and two artists in the artist net-
work (the artists who played at this isolate festival) form a separate component™.
With these exceptions, however, each projection forms a single component: every
node is at least indirectly connected to every other node by a path. As in the two-
mode visualisation, moreover, and perhaps more clearly, we see what appears to
be a core-periphery structure in each case; that is, a patch of dense connection
surrounded by a layer of more sparsely connected nodes.

To test this we ran the above-mentioned categorical core-periphery routine
on each projection. The results, which are reported in Table 3, indicate a strong
core-periphery structure in each case. In the artist core the mean value of ties is
1.55, compared to 0.05 within the periphery and 0.26 between core and periph-

8 TInall but 4 cases this held across the whole period of the survey. 4 artists were signed during the
period covered by the survey.

° That is, it was connected to any of the other festivals.

1 A component is a subset of nodes, each of which is linked to the others by a path (of connec-
tions). Members of separate components are not linked to one another. The point in relation to our
analysis is that we have two artists who are linked to one another (because they played the same
festival) but not to any of the other artists.
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ery. Similarly within the festival network; core-core density is 1.38 compared to
0.2 within the periphery and 0.38 between core and periphery. The core is smaller
in the artist network, however, comprising only 14% of nodes, compared to 34%
for the festival network. In both cases, however, we have a classic core-periph-
ery structure. Core density is higher than core-periphery density, which is higher
than periphery density.

Artists Festivals
Figure 2. The artist and festival networks

Source: own study.

What do ‘core’ and ‘periphery’ mean in this context? We suggest that they can
be quite straightforwardly interpreted in terms of prominence and importance.
There is a greater flow of artists between core festivals, suggesting that artists fa-
vour those festivals and pointing to an informal ‘circuit, in which artists playing
one core festival will tend to play several of the others. There are 98 festivals that
artists could play at but a substantial proportion of the traffic is between just 33 of
them, suggesting that the 33 enjoy elevated importance. We were able to further
substantiate this, moreover, by comparing the mean number of artists playing at
core and peripheral festivals respectively. The mean for core festivals is 9, com-
pared to 4 for peripheral festivals. Core festivals have more than twice the number
of artists. A t-test, adapted for use on network data', indicates that this difference
is statistically significant at p < 0.000.

Similarly, of the 177 artists playing the festivals we find that 24 of them are
crossing paths much more often than the rest, suggesting the existence of an art-
ist elite who enjoy increased popularity and prominence. Again this was further
established by a comparison of number of festivals played. Core artists played

11 See note 2.
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11 festivals over the two years, on average, compared to 2 for peripheral artists,

and this difference was found to be statistically significant (p < 0.000).

Table 3. Single mode core-periphery density tables

Artists Festivals
Core Periphery Core Periphery
(n=24) (n=153) (n=33) (n=65)
Core 1.55 0.26 1.38 0.38
Periphery 0.26 0.05 0.38 0.20

Source: own study.

The next stage of a dual projection core-periphery model is to put the projec-
tions back together (Borgatti and Everett 2013). Doing this we see that core and
peripheral artists each have a stronger density of connection to the core festivals,
than to the peripheral festivals (see Table 4). This is what we would expect, given
that the core festivals are ‘core’ and it further supports our interpretation of them
as such. Furthermore, we find that the core artists have a stronger density of con-
nection to both core and peripheral festivals, compared to the peripheral artists.
Indeed, core artists have a stronger density of connection to the peripheral festi-
vals than the peripheral artists have to the core festivals. Again this is consistent
with and supports our interpretation of them as core. In effect both sets of artists
are better represented at core festivals, confirming their status as core festivals,
and core artists are better represented at both sets of festivals, confirming their
status as core artists.

Table 4. Two-mode core-periphery density table

Festivals
Core Periphery
Core 0.20 0.06
Artists
Periphery 0.03 0.02

Source: own study.

There is a twofold structure of inequality in our network therefore. Within
our sets of both artists and festivals we find divides between those which are core
within their network and those which are peripheral. Bringing the two partitions
together within a dual projection model allows us to see how they articulate with
one another. More specifically, in this case it further supports our interpretation
of the ‘coreness’ of the cores by showing that core festivals attract a higher propor-
tion of artists from both the core and periphery (of artists), whilst core artists are
better represented at both core and peripheral festivals.
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Explaining core membership

The identification of a core-periphery structure in the artist-festival network
points to stratification in the Turkish music world. Some artists and some festivals
assume more importance in the annual round of university festivals than others.
Our next question concerns the mechanisms which enable some to assume this
elevated status at the expense of others.

In relation to artists we initially hypothesised that core status would be cor-
related with the number of festivals at which an artist played, as playing more fes-
tivals will, all things being equal, increase the number of other artists with whom
an artist becomes linked. This, we further hypothesised, would be directly linked
to an artist having played in both of the years captured in our survey. Playing in
two years rather than one should increase the number of festivals at which an artist
plays. In addition, we hypothesised that those artists signed to a major label, who
play rock music and are male will be more likely to enjoy core status. Being signed
to a major label would be important, we hypothesised, because major labels have
the influence and resources to ensure that their artists get the exposure necessary
to secure the publicity which sells records; major label artists should therefore
play more and more important festivals. Playing rock would be important, we
believed, drawing upon the insider knowledge of the second author, because rock
signifies a progressive secular ethos in the Turkish context which is associated also
with major universities and which makes it popular amongst university students.
Rock has a particular meaning and value in the Turkish context which we would
expect to elevate it within the festival world (see also Tas 2014). We believed that
gender would make a difference because we had already found that women are
underrepresented and largely confined to solo artist status in the festival world
(see above), suggesting that, as in many other national contexts, women are taken
less seriously as musicians. We expected this to carry over into network structure.

Table 5. Mechanisms shaping core membership amongst artists

Model one | Model two | Model three | Model four | Model five | Model six
Intercept 0.000 0.000 0.000 0.000 0.000 0.000
No. of Festivals 0.779 0.804
Two Years 0.429 —-0.099
Major Label 0.318 0.102
Rock Genre 0.198 0.028
Gender -0.013
R? 0.602*** 0.175%** 0.091*** 0.028* 0.011 0.611***

* significant at p < 0.05; *** significant at p < 0.000

Source: own study.
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Our first step in testing these ideas was to run a series of (network friendly'?)
regression models, taking core membership as our dependent variable and each
of the above factors as independent variables. We began with five models which
each took one of our independent variables in isolation before combining all of
those found to be significant in a sixth model (see Table 5). The only factor not
found to be significant was gender and interestingly its effect was slightly negative:
if anything being male decreases one’s likelihood of making the core. More strik-
ing, however, was the overwhelming effect of ‘number of festivals played’ and the
negligible contribution which all other factors added to the amount of variance
explained. Core status, it appears, is explained by number of festivals played.

This begs a further question of the factors affecting ‘number of festivals played’?
We hypothesised that the same factors described above would be important, for
the same reasons, and we therefore re-ran our regression models, this time tak-
ing ‘number of festivals played’” as our dependent variable and dropping ‘played
both years’ from our independent variables as its relationship to number of fes-
tivals played is trivial in the present context (see Table 6). Again gender (‘male’)
had a small, negative, non-significant effect but both other factors were found to
have a positive effect. Playing rock and being signed to a major label explain 11%
of the variance in number of festivals played. In effect then we arrived at a two
stage model, in which playing rock and being signed to a major label increases the
number of festivals at which an artist/band plays, and number of festivals played,
in turn, affects likelihood of being in the core of the network.

Table 6. Mechanisms affecting number of festivals played

Model one Model two Model three Model four
Intercept 0.000 0.000 0.000 0.000
Label 0.293 0.268
Rock 0.231 0.199
Gender —0.048
R? 0.075%** 0.043** 0.009 0.110***

** significant at p < 0.00; *** significant at p < 0.000

Source: own study.

A similar two-step model was adopted for explaining core membership amongst
the universities but for slightly different reasons. We believed that the likelihood of
belonging to the core would be increased for those festivals who featured the most
artists, for much the same reason that ‘number of festivals’ is important in the artist
network, and we also believed that festivals hosted by public universities might be

2 See note 2.
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advantaged because of the generally higher status of the latter. In addition, howev-
er, we believed that festivals might be advantaged by features of the city in which
their university is based. Specifically, for reasons of critical mass referred to above,
we believed that festivals held in cities with bigger populations and bigger student
populations would be advantaged as the population size translates into the size of
potential artist and audience pools, which in turn increases levels of musical activity,
which is more likely to increase the importance of those cities in respect of music. In
addition we hypothesised that the economic affluence of the city would increase the
likelihood of it hosting a successful (i.e. core) festival. However, we cannot attribute
properties of a city to a festival or university because some of the bigger cities host
several universities and festivals. We therefore ran two sets of models. Firstly, taking
core status as our dependent variable, we tested for the significance of ‘number of
artists’ and ‘public/private status’ (see Table 7). Then, taking ‘number of artists, ag-
gregated to the city level, as our dependent variable, we tested for the significance of
population and affluence, using the International Organisation for Standardisation’s
(ISO) city-level measure of affluence and well-being'® (see Table 8).

Table 7. Mechanisms explaining core status amongst festivals

Model one Model two
Intercept 0.000 0.000
Number of Artists 0.625
Public/Private 0.038
R? 0.380*** 0.019

*** significant at p < 0.000

Source: own study.

Our first set of models suggested that ‘number of artists’ is, indeed, a strong
and significant predictor of core status but public/private status of the university
host is not. Our second set of models suggested that, whilst the affluence of a city
does not explain the number of artists it hosts, the combined effect of popula-
tion and student population almost completely explains it. We understand this,
to reiterate, in terms of ‘critical mass’ Bigger cities and cities with bigger student
populations have the critical mass of both artists and audiences necessary to host
more, bigger and more specialised musical events, which elevates their promi-
nence and importance as sites of musical activity. In a study of UK indie music
Fonarow (2006) notes the importance of university towns which, she argues, have
big enough audience pools to allow live music to flourish. Our study suggests that
this effect varies markedly with the size of the student population of the city.

B https://www.iso.org/news/2014/05/Ref1848.html (accessed: 29.03.2018).
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Table 8. Mechanisms explaining number of artists

Model one Model two Model three Model four
Intercept 0.000 0.000 0.000 0.000
Population 0.946 0.246
Student population 0.974 0.741
ISO 0.135
R? 0.891*** 0.946*** 0.016 0.952**

** significant at p < 0.00; *** significant at p < 0.000

Source: own study.

Concluding discussion

Music is a form of social interaction in which participants pool and exchange ser-
vices and resources. As such it both draws upon and generates a variety of social
structures, including a network structure. In this paper we have examined the net-
work formed between artists and festivals in the annual cycle of university-based
music festivals in Turkey during 2012 and 2013.

Successful musicking requires cooperation and agreement over key conventions.
However, its participants often enjoy different kinds and levels of resources and for
this amongst other reasons inequality is common, often becoming instituted within
network structure. In this paper we focused upon one type of network inequality:
a core-periphery structure. Specifically we looked for a core-periphery structure in
the two-mode network of artists and festivals just described, using new ‘dual projec-
tion’ methods to preserve and capture the integrity its two-mode structure.

The network was found to have a core-periphery structure, which the dual
projection approach proved useful in elaborating, and we sought to explain this
structure by reference to differences in the resources of both artists and festivals.
In relation to artists we had imagined that gender, considered as a social status at-
fecting life chances and opportunities, would make a difference. In terms of sheer
numbers of artists involved it did. Women are considerably outnumbered by men
in the network, as we had expected. However, gender did not affect core member-
ship. The key factor affecting core membership was the number of festivals played,
which was in turn positively influenced by major label sponsorship and adherence
to a rock style (the preferred musical style amongst more highly educated mid-
dle-class youth in Turkey).

In relation to festivals we had expected that being hosted in a public (rather
than private) educational institution in a wealthy city would be important. This
hypothesis was not supported. However, our further hypothesis, that core status
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would be positively influenced by the size of the student population (and a bigger
population more generally) in the city in which a festival is hosted, generating
critical mass for a flourishing music world, was supported. Specifically, bigger stu-
dent populations attract higher numbers of artists, which increases the likelihood
of a festival belonging to the network core.

This analysis has furthered our understanding of the social structures of mu-
sicking and in particular of the way in which inequalities are instituted within
these structures. However, it is only the beginning. Our analysis needs to be re-
peated across a variety of further music worlds. Additional analysis, exploring
the effect of other resources and factors, both endogenous and exogenous to the
network, need to be conducted. A detailed ethnographic analyses which direct-
ly observe musical interactions, potentially capturing the mechanisms whereby
core-periphery divides are generated directly, would also be useful. As always,
further research is required.

More generally, it is our contention that conceptualising music relationally, as
interaction, will allow us to develop a deeper and better sociological understand-
ing of it, and that SNA is a crucial tool if this is to be achieved. Many successful
and interesting analyses will be required if these contentions are to be demon-
strated convincingly. We hope, however, that we have made a positive start here.
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Helen Elizabeth Davies'

Gender issues in the music industry
and popular music higher education:
Exploring the experiences of young musicians

As Kallberg points out, ‘nearly every experience of music, including its creation, perfor-
mance and perception, may incorporate assumptions about gender; and music itself can
produce ideologies of gender’ (Kallberg 2001: 645). This article discusses a UK-based em-
pirical research project investigating experiences and issues relating to gender and sexual-
ity for young performers of popular music, at the intersection of the popular music indus-
try and popular music higher education/training.

The research takes place in a context of increasing discussion and action relating to
gender inequality in the music industry, with statistics highlighting ongoing issues. For
example, significantly more women work in entry level roles (59%) than in management
and senior positions (30%) in the UK music industry (UK Music, 2016). Only 16% of UK
songwriters and composers registered with Performing Right Society (PRS) are women
(PRS Foundation 2018). Research into musicians’ mental health identifies sexist attitudes
and sexual harassment as issues for women in the industry (Help Musicians UK 2018).
A snapshot of the UK live popular music market shows 74% of tickets sold in 2017 were
for all-male acts (Larsson 2017). Recent scholarly research in this area includes Lieb’s in-
vestigation of gender issues in the pop music industry, which asserts that a young female
performer entering the music industry has ‘literally nowhere to go (...) if she wants to sell
big numbers but is not believed to be hot enough to invest in’ (Lieb 2013: 108).

Given the issues currently identified in the music industry, for the many higher educa-
tion courses offering vocational training for a popular music performing career, engaging
with issues and debates relating to gender and sexuality is crucial. Hebert et al. (2017: 458)
point out that there are ‘clear tensions and ethical challenges’ facing educators and insti-
tutions who are ‘working towards equitable ends in and through music education’ at the
same time as seeking to ‘prepare students for an industry that endorses and perpetuates
sexism and even misogyny. As Woodward (2017) notes, ‘masculine domination of popu-
lar music performance and music production makes the demand for gender equity in the
popular music classroom all the more challenging’ (Woodward 2017: 401), arguing for the
adoption of a ‘feminist pedagogy’ in both schools and HE, ‘which would address equality

! Liverpool Institute for Performing Arts, UK; h.davies@lipa.ac.uk.
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and focus on the necessity of taking action’ (Woodward 2017: 459). Similarly, Whiteley
(2015) argues for the inclusion of the study of gender as part of vocational and music-
industry-facing popular music performance degrees. This is essential not only to prepare
students for ‘the so-called “real world” (Whiteley 2015: 375) of the music industry, but
also to empower them to ‘confront and change the balance of power of a multi-million
pound industry that in some respects relies for its business on engendering insecurity in
women’ (Whiteley 2015: 69).

This article discusses ongoing research into young musicians, gender and sexuality,

which focuses on the following questions:

« How do young performers of popular music (aged 18-25), in higher education,
training or early career, identify with, experience and perform gender and sexual-
ity in their musical practices?

o What are their key issues and challenges relating to gender and sexuality?

o How do popular music higher education and music support organisations cur-
rently respond to these issues and challenges, and what needs to change?

Interviews carried out with music industry professionals identified a range of issues

including: lack of female participation in music scenes, projects and programmes; mas-
culinisation and male domination of music facilities and scenes; lack of female leaders,
tutors, staff and role models; lack of visibility and recognition of female participation; bar-
riers to non-hetero sexualities. The primary focus of the research, however, is to generate
data from young musicians themselves, in order to explore perspectives grounded in their
own beliefs, experiences and practices. Furthermore, the research involves participants of
all genders, and from diverse socio-economic, regional and national backgrounds, to gain
insight into the experiences of a broad range of young people and explore how gender
and sexuality intersect with other aspects of identity. Emerging themes arising from data
generated from survey and interview research with music students include gender issues
in relation to group dynamics, peer group learning, networking and collaboration, as well
as unequal expectations and stereotyping of roles.

Based on these data, this article explores gender and sexuality issues for young musi-

cians, considering how music education prepares them for the music industry, as well as
seeking to challenge its norms and inequalities.

Key words: gender, sexuality, popular music, music industry, higher education,
qualitative research

Introduction

This article discusses gender and sexuality in relation to young performers of pop-
ular music, based on a research project in its early stages, supported by UK Mu-
sic’. Findings so far are informed by scoping and pilot studies, as well as ongoing

* UK Music is a campaigning and lobbying group which represents the recorded and live music

industry and has links with UK music higher education through its Music Academic Partnership
(UK Music n.d.).
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informal research occurring as part of teaching popular music undergraduates
at the Liverpool Institute for Performing Arts (LIPA) in the UK. These young
musicians are engaged in study that is primarily practical, vocational and music
industry® facing, and are therefore at the intersection of the music industry and
popular music higher education. To clarify central concepts, the term gender is
‘the social constructedness of what maleness and femaleness mean in a given cul-
ture’ (Beard and Gloag 2005: 69). Similarly, sexuality is ‘a cultural and historical
phenomenon, the discourses, institutions, and practices that create it are those of
particular times and places’ (Maus 2014 cited in Leonard 2015: 181). As Kallberg
points out, ‘nearly every experience of music, including its creation, performance
and perception, may incorporate assumptions about gender; and music itself can
produce ideologies of gender’ (Kallberg 2001: 645). The study of gender takes up
relatively little space on the course at LIPA, but it can imbue every aspect of musi-
cal understanding and practice. Students are increasingly engaging with issues of
gender equality, not least because of the wave of controversy and debate relating
to such issues in the music and wider entertainment industries, as exemplified
by the #metoo and Time’s Up movements. Consequently, given the vocational
nature of many popular music degree courses, such as the one offered at LIPA,
it is important to consider gender in the curriculum. The interconnected mu-
sic industry and higher education contexts are central to this discussion, and are
outlined in the first section of the article. The research project discussed in this
article focuses on the experiences and practices of young musicians in relation to
three key questions: How do performers of popular music identify with, experi-
ence and perform gender and sexuality in their musical practices? What are the
issues and challenges experienced by young musicians, in relation to gender and
sexuality? How do educational institutions respond to these issues and challenges,
and how could their responses be improved? The second section of this article
outlines the research project so far, and the third section focuses in more detail on
themes arising from interview data, discussing experiences associated with group
dynamics and peer group learning, networking and collaboration, and unequal
expectations and stereotyping of roles. Summarising the discussion and pointing
towards a more extensive future research project, the final section makes prelim-
inary suggestions as to how music higher education can help to empower young
musicians to deal with and challenge the inequalities of the music industry.

> Although Williamson and Cloonan (2007) point out that there are several interconnected

but distinct music industries, e.g. recording, publishing and live music, for simplicity I use the
all-encompassing singular term ‘music industry’.
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Contexts

Music industry

Young musicians’ experiences and challenges are situated within a context of
increasing discussion and action relating to gender inequality in the music in-
dustry. Some of the most significant organisations associated with the UK music
industry have carried out research, published reports and taken action to re-
dress the imbalance. For example, the UK Music Diversity Survey report (2016)
shows women make up 59% of entry-level business roles yet only 30% of senior
executive positions in the UK music industry (UK Music, 2016). Female mem-
bership of the Performing Right Society (PRS)* is currently 16% (PRS Founda-
tion 2018), and an evaluation of the first five years of PRS Foundation’s Women
Make Music scheme reports that 78% of the 18 female musicians interviewed
had experienced sexism in the industry (PRS Foundation 2017). Recognising
the need for more awareness of mental health among musicians, research com-
missioned by Help Musicians UK’ found 70% of respondents experienced panic,
anxiety and/or depression, and identified sexist attitudes and sexual harassment
as particular issues for women in the industry (University of Westminster 2017:
25). Help Musicians UK launched the musicians’ support service Music Minds
Matter in December 2017 (Help Musicians UK 2018). In the live music sector,
festival line-ups are male-dominated (e.g. BBC 2015, Savage 2018) and, in 2017,
74% of tickets sold in the UK live popular music market were for all-male acts
(Larsson 2017). Festival Republic® responded to this situation by launching the
ReBalance project in 2017, to provide ‘a step up for female led bands and solo
artists’ (Festival Republic 2017). Smaller organisations are also working towards
greater gender equality in the music industry, for example Brighter Sound’s Both
Sides Now programme was launched in 2017 ‘to support, inspire and showcase
women in music across the North of England’ (Brighter Sound 2018); and net-
works such as She Said So, Girls I Rate and Girls That Gig facilitate collabora-
tion, networking and support for female musicians.

Recent scholarly research in this area includes Liebs (2013) investigation of
gender in the music industry, which concludes that female performers have little
choice but to use sex to position themselves whereas male performers have ‘sex
and sexuality available to choose as just one option from a range of other position
strategies’ (Lieb 2013: 110). Leonard (2015) considers gender in relation to music
video and genre, as well as focusing on the particular challenges faced by women

* A UK royalty collecting organisation for songwriters, composers and publishers.

A charity that supports professional musicians.
The UK’s largest festival promoter.
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in non-performing music industry roles. Warwick and Adrian’s (2016) volume
Voicing girlhood in popular music: performance, authority, authenticity compiles
a range of young female perspectives on music performance, employment, medi-
ation and consumption. Kearney’s book Gender and rock (2017) offers a compre-
hensive analysis of the ways in which gender operates in the rock genre, explor-
ing aspects including discourses, roles, technologies, performance and criticism.
Whiteley has been a key figure in the study of gender and sexuality in relation to
popular music (Whiteley 1997, 2005, 2013; Whiteley and Rycenga 2006), and her
chapter ‘Blurred lines, gender and popular music’ (Whiteley 2015) is central to
the discussion in this article, as it links gender issues in the music industry with
higher education.

Higher education

Given the issues in the music industry, it is essential to include the study of gen-
der as part of vocational, industry-facing popular music performance courses. As
Whiteley (2015: 375) argues, students need to be prepared for ‘the so-called “real
world”, as well as empowered to confront and change the balance of power of an
industry that ‘in some respects relies for its business on engendering insecurity
in women’ (Nichols 2014 cited in Whiteley 2015: 369). However, as Hebert et al.
(2017: 458) point out, there are ‘clear tensions and ethical challenges’ facing edu-
cators and institutions who are ‘working towards equitable ends in and through
music education’ at the same time as seeking to ‘prepare students for an industry
that endorses and perpetuates sexism and even misogyny. As Woodward (2017:
401) notes, ‘masculine domination of popular music performance and music pro-
duction makes the demand for gender equity in the popular music classroom all
the more challenging, arguing for the adoption of a feminist pedagogy’ in both
schools and higher education, ‘which would address equality and focus on the
necessity of taking action’ (Woodward 2017: 459).

Although this article focuses on higher education, the ecological nature of
music education is clear, and Green’s (1997) argument that music education at
school level produces gendered musical practices provides an important foun-
dation for the discussion. For example, Green’s research confirms girls’ tenden-
cies towards singing, as well as assumptions among their peers and teachers that
singing is a feminine practice. These tendencies and assumptions filter through
to higher education, as demonstrated by gendered practices among music stu-
dents at LIPA, who gain their places on the course by applying and auditioning on
a first instrument, including voice. Since LIPA first year of operation (1996) to
the present, the majority of vocal students have been female, and the majority of

7 The words of Jacqueline Hynes, Chair of the Musicians’ Union Equality Committee.
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instrumentalists have been male.® While an educational culture that is evenly bal-
anced in relation to musical roles and gender is highly desirable, imbalance at the
application stage is rooted in formative socio-cultural experiences and primary/
secondary level education.

At tertiary level, Bogdanovic’s (2015) research into gender in university music
departments found ‘the gendering of roles, disciplines, practices and behaviours
plays a big part in Music, resulting in the underrepresentation of women in many
areas’ (Bogdanovic 2015: 19). Only staff were interviewed but participants ob-
served gendering of roles and practices among students, for example in relation
to musical instruments and technologies: “You rarely see a woman on the drums.
And you rarely see a woman programming or doing the live sound. You general-
ly see females singing or playing the keyboard’ (Bogdanovic 2015: 12). As Bog-
danovic explains, the gendering of student and staff roles in higher education is
‘complex and multifaceted’:

the gendering of instruments has an immediate impact on gendering of the aca-
demic and pastoral roles, resulting in a clear lack of female role models in many
areas of music education, which in turn plays a part in choices students make, often
resulting in perpetuation of the established gendered musical pathways (Bogda-
novic 2015: 10).

The comments made by Bogdanovic’s research participants regarding stu-
dents’ stereotypical musical roles, and the relationships between these roles and
the broader gendered music higher education landscape, highlight a gap in exist-
ing research, namely the experiences of young musicians in higher education, in
relation to gender and sexuality.

Researching young popular music performers,
gender and sexuality

My research aims to explore the following questions:

» How do young performers of popular music (aged 18-25), in higher educa-
tion, training or early career, identify with, experience and perform gender
and sexuality in their musical practices?

o What are their key issues and challenges relating to gender and sexuality?

« How do popular music higher education and music support organisations
currently respond to these issues and challenges, and what needs to change?

8 Of the 2017-18 cohort of 82 students, 31 are female (38%). There are 37 students who have
voice as their first instrument, and 24 of these are female (65%). Of the remaining 45 students who
have an instrument as their first study (e.g. drums, guitar, bass, keys), seven are female (16%).
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The impetus for this research is provided by my experience of teaching popu-
lar music undergraduates. Alongside my awareness of gendered musical practices
and roles, as described above, I have engaged with students’ experiences of and
perspectives on gender and sexuality through observation, discussion and super-
vision, all of which illuminate the relevance of gender-related issues to young mu-
sicians. Topics and issues that concern female students particularly include the
tension between sexual empowerment and sexualisation in performance, fem-
inism in popular music, intersectionality and genre, gendered roles and stereo-
types, and all-female line-ups and events. Male students have researched topics
such as representations of masculinity in performance, gender relations in song
lyrics, and the effects of ‘coming out” for homosexual musicians.

Although music students at LIPA are increasingly engaging with experiences
and issues relating to gender, it remains seemingly more important to female stu-
dents. Similarly, the majority of gender-related research, discussion and action is
female-focused. Due to gender inequality being an issue that, ostensibly at least,
concerns and affects mostly females, it might appear reasonable to engage only
females in gender-related research. However, as gender is a relational concept,
‘one of the primary means through which (...) men and women define themselves
is through and against one another’ (Nayak and Kehily 2008: 4), female-focused
research can result in a partial account. Furthermore, it is important to under-
stand masculinity as an unmarked norm which ‘has a tendency to define itself as
non-performative, and is commonly perceived and presented as “natural’, “origi-
nal”, and absolute’ (Biddle and Jarman-Ivens 2007: 5). This has resulted in its rel-
ative scarcity in considerations of gender, although the recent discourse of ‘toxic
masculinity’ (Godwin 2018) is sharpening the urgency of the need to interrogate
the ways in which masculinity is socially constructed. In addition, from a purely
practical perspective, involving everyone in the movement for gender equality
in the music industry is essential ‘if we want to change things from within, with
input from those who currently hold the most power’ (Reed 2013)°. To develop
a deeper understanding of gendered musical identities, experiences, practices and
relationships, therefore, this research project involves participants of all genders.

The primary focus of the research is to explore perspectives grounded in the
ideas, beliefs, experiences and practices of young musicians. Consequently, qual-
itative research is most appropriate, defined by Strauss and Corbin (1998: 10-11)
as ‘any type of research that produces findings not arrived at by statistical pro-
cedures or other means of quantification. It can refer to research about persons’
lives, lived experiences, behaviors, emotions, and feelings’ However, as Silverman
(2006) points out ‘[c]ertain kinds of quantitative measures may sometimes be

® Vanessa Reed is Chief Executive of PRS Foundation.
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appropriate in qualitative research’ (Silverman 2006: 59). He suggests one way of
combining quantitative and qualitative research is to begin with a quantitative
study to establish a sample of respondents and the broad contours of the field,
then use qualitative research to look in depth at a key issue using some of the ear-
lier sample (Silverman 2006: 48).

This was the approach taken in the pilot study for this project in May 2017.
Before this, however, a scoping study was undertaken in summer 2016. With the
support of UK Music, I contacted a range of professionals working in the music
industry or in music education/support roles. Seven of these agreed to an inter-
view, to discuss their insights into the key challenges relating to gender and sex-
uality for young musicians today'’. They identified a range of issues such as the
masculinisation and male domination of music facilities and scenes; lack of fe-
male participation in music scenes, projects and programmes; few female leaders,
tutors, staff and role models; low visibility and recognition of female participation;
and barriers to non-hetero sexualities.

Focusing on the key participant group for the research, i.e. young perform-
ers of popular music, the pilot study involved final year music undergraduates at
LIPA, and combined quantitative and qualitative methods. First, an online survey
was sent to 50 final year music students, inviting simple tick box responses to
questions relating to how they identified themselves in terms of gender and sex-
uality; the relationships between their gender and sexual identities and aspects
of their musical practice such as genre, image, instruments, lyrics, performance
style, persona, roles and responsibilities, technologies, vocal style and working
relationships; issues they had experienced relating to gender and sexual identities,
such as physical, sexual or verbal abuse, inappropriate comments, lack of credit/
recognition, sexual harassment, sexualisation, stereotyping of roles, unequal ex-
pectations, unequal opportunities and unequal pay. The survey received thirteen
responses (eight female, five male). While clear conclusions can’t be drawn from
this small sample, there are some interesting findings, such as:

 Ten respondents agreed their gender relates to their musical practice, pri-

marily around aspects such as image, persona, lyrics, vocal style and per-
formance style.

10" Telephone interviews were carried out with: Vick Bain, CEO of BASCA (4 July 2016), Stewart
Baxter, Arts Development Worker at The Warren Youth Project, Hull (31 August 2016), Dai Davies,
Strategic Development Manager at Ebbw Vale Institute (30 August 2016), James Hannam, Senior
Grants Manager at the PRS for Music Foundation (2 December 2016), Andy Inglis, artist and tour
manager and music industry mentor (1 July 2016), Kate Lowes, Head of Programmes at Bright-
er Sound, Manchester (4 July 2016), Carrie Mansfield, Creative Director at The Garage, Norwich
(7 September 2016).



Gender issues in the music industry and popular music higher education... 219

o Six students reported a range of issues arising from their gender identity,
including stereotyping of roles, inappropriate comments, unequal expecta-
tions, lack of credit/recognition, sexualisation and unequal opportunities.

o Sexuality relates to the musical practice of five of the respondents, mainly
with regard to working relationships, persona, genre, lyrics, and perfor-
mance style.

Six of the survey respondents agreed to be interviewed, although only five
interviews took place due to time constraints. The interviews were carried out
at LIPA, and were one-to-one, semi-structured and audio-recorded, each lasting
between 30 and 40 minutes. They built on the survey information to generate
more in-depth, qualitative data, as well as exploring experiences and issues in
educational contexts.

Interview findings

Before discussing some of the experiences and views of the interviewees, I will
briefly introduce them''. Georgia, Lise and Lucy are female; Jan and Kristian are
male. Georgia and Lucy are British, Kristian and Lise are Norwegian, and Ian is
North American. All five are white and were around 21 years old at the time of
the interviews. Both males and two females identified as heterosexual and one
female identified as bisexual. The following discussion of their experiences fo-
cuses on three themes that emerged strongly from the data: group dynamics and
peer group learning, networking and collaboration, and unequal expectations and
stereotyping of roles. While the ongoing research project aims to explore both
gender and sexuality, it is worth noting that much of the data generated so far, and
discussed here, relates primarily to gender.

Group dynamics and peer group learning

Lise and Georgia, both instrumentalists, reported the effects of gendered group
dynamics on their learning experiences. For Lise, her formative music education-
al experiences were characterised by feelings of shyness and lack of confidence:
“it was very male dominated and I felt like it influenced me a lot. I've always felt
a bit shy because I'm a woman, I'm a girl and I play and I don’t feel like I can be
as good”. Her account indicates a strong perception of inequality between boys
and girls in terms of confidence and motivation levels, teacher attention, and the
freedom to make mistakes:

I Most of the interviewees are anonymised at their request.
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In rehearsals my teacher would have five or six boys and three girls and he'd always
spend time with the best in the group who were these two boys. Because we were
girls we never dared to ask ‘can you repeat that again’ so it would end up with us
not learning it because we were too scared to ask because we didn’'t want to look
stupid in front of the boys. And that would lead to inappropriate comments from
the boys like ‘you never practise, you don't know this anyway’ or ‘you’re not good
enough for this’ I think girls get less room to make mistakes.

Despite these challenges, Lise disavows the benefits of a single-sex education:
“if you spend 12 years of your life with only girls you don’t learn to deal with any
boys. You don’t learn how it works and how to deal with it”.

In contrast, Georgia’s single-sex education gave her the confidence to pursue
her ambition to be a drummer: “I went to an all girls’ school so I was never under
the impression that I could do anything else other than what I wanted to”. Moving
to a mixed-sex school at the age of 16, however, challenged her confidence: “cos
I was round boys all the time I was more self-conscious of myself when I was
working and drumming. Even though I'd been drumming for at least 8/9 years at
this point, I was more self-conscious than I ever had been”. While Georgia recog-
nises the positive aspects of learning in an all-female environment, like Lise, she
acknowledges the value of learning how to negotiate gender relations: “I think for
me it was positive but obviously in the real world you can’t work with women all
the time and you've got to work with more men”.

Lise’s feelings of insecurity in male-dominated learning groups continued in
higher education, for example in her experiences in music improvisation class at
LIPA: “T stopped doing improv cos 'm not that good and in the group I was the
only girl for the first and second year”. Although she recognises the social struc-
tures that lead to such feelings: “I guess it’s just society that a lot of women feel
less than a man, if youre put next to each other”, she also internalises the negative
feelings: “it’s mostly just in my head and I'm holding myself back”

Ian’s perspective on gender differences in musicianship support Lise’s view of
the particular challenges of improvisation class for some female students. In his
experience, female musicians are “less inclined to jam and just play for the sake of
playing” He suggests this is “kind of an assertive thing, and certain women haven't
had the practice or feel not as open with putting out an opinion. Cos that’s kind of
what a jam is — an idea and you put it out and see how it works with other people’s
ideas” In relation to some female students in improvisation classes, he observes:

Even in improv classes here there’s a sort of timidness sometimes, even if they’re
fantastic. You need a certain self-belief I think that is almost less characteristic to
women. I think a pure, driven, Tm the shit, 'm amazing, I can do anything’ - I feel
like men feel that more than women.
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For Lise, the challenges of improvisation class would have been more man-
ageable with a more equal gender balance: “if youre put on the spot in front of
eight or seven boys it's gonna be a lot more intimidating than if it's with a roomful
of girls” However, Lucy offered an alternative perspective on the issue of gender
balance in class. As mentioned above, the majority of vocal students at LIPA are
female and, due to the logistics of timetabling, are often grouped together. This
was not always beneficial for Lucy, for example in music production class:

Everyone else was put in groups based on ability apart from the vocalists be-
cause our timetable clashed. So I was a bit like, I've been put with all the girls
and 1) I don’t really want to be cos I spend a lot of time with girls as it is anyway
and 2) I didn’t really feel like I was at their standard.

This issue for Lucy arose from the effects of gendering of roles (singing as
a feminine practice) on peer group learning and group dynamics, in a similar way
to the effect of the gendering of instrumental practice (coded masculine) on the
experiences of Georgia and Lise.

Networking and collaboration

Central to the working lives of performing musicians, networking and collabo-
ration can be influenced by gender. In relation to networking, both Georgia and
Lucy commented on the tendency of male students to ‘stick together’ In Georgia’s
view: “It’s very much a lads™ club. They always go to each other before me for
work, they always forget I'm a drummer.” While she similarly prioritised her fe-
male friends, “If I wanted to offer work to my friends, I'd probably think of other
women first’, this does not create equality of opportunity because “there are less
women than men”™: an effect, as mentioned above, of the gendering of musical
instruments and practices. Lucy’s experience confirms this: “Boys are a little bit
more involved in their own sex group than they think. Boys sort of swarm togeth-
er”. In Lucy’s view, this often results from different interests along gender lines:
“I find that the boys here talk about guitar pedals for ages, for absolutely hours and
I'm like Tm not interested in this, this is such a boring boy conversation to me’
I think boys take more interest in the technical side of things”

In preparation for the ‘real world’ of the music industry, collaboration is a cru-
cial aspect of students’ work at LIPA, in relation to performance, songwriting and
music production. All the interviewees described gender differences in collabo-
rative practice. For Lise, the experience of collaborating with other females was
primarily co-operative: “I find more playing with girls, it’s very like, you discuss it
amongst you, rather than the projects I've had with boys when it's more like ‘you
do this or that” Although this way of working “might not be the quickest way of
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doing things or getting the sound you want’, she values the process: “everyone is
doing unexpected things that I wouldn’t have thought of myself if I was to write
out the parts”. In Georgia’s experience, on the other hand, females tend to focus
on the task, whereas males are more experimental: “the way I work with women is
different from the way I work with men. It tends to be a different creative process —
with women it tends to be a lot more distinct and you know exactly what you're
doing whereas with men it goes off on tangents a lot” Echoing previous points
about the reluctance of females to improvise, Georgia explains:

I think it’s just the inherent masculinity of showing how good you are at your in-
strument. I don’t think they do it deliberately all the time but I think it’s just inbuilt
that men are more likely to show off than women cos they’re brought up to be a lad
more, to be a show off. When a woman shows off it seems to be a bit more ‘Oh look
at her full of herself” but when a man does it he seems to get away with it a little
bit more.

For Ian, this tendency contributes to the greater challenge of collaborating with
females rather than males: “It’s way more challenging I think to work with girls. It
is a different working relationship”. In Kristian’s experience of music production,
however, he finds collaborating with female singers more straightforward than
working with males, particularly in relation to giving feedback:

I've actually been more able to say directly to females with regards to feedback. But
with the men I've felt like I've had to tread a bit more carefully with regards to, it’s
kind of wrong saying ego-balancing, but I have felt that in regards to keeping an
honest conversation, or kind of honest direct feedback, it’s been slightly easier with
females.

Lucy’s account of gender relations in musical collaboration highlights an alter-
native experience. She finds working relationships with males are more straight-
forward because:

Boys are a bit more to the point. When boys are a bit annoyed it’s like ‘Did you say
that?’ and they might have a wee little bit of a fight and then it’s over. Sort of in the
way that siblings work is how boys work. Whereas girls are more like a relationship
rather than like being brother or sister kind of thing. It’s sort of like “You've done
that and I've forgiven you but also 'm not gonna forget it and I probably will hang
onto that just for a little bit.

Although much of her musical output focuses on female experiences and is-
sues, Lucy prefers a gender-balanced working environment: “I'm all about balance
really and I don't really want to exclude men from what I'm doing”.
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While there are clear similarities and differences among these accounts, and
individual personalities clearly play a role, each of the interviewees perceives gen-
der as a factor in their experiences of networking and collaboration.

Unequal expectations and stereotyping of roles

Many of the experiences and challenges outlined above are underpinned by un-
equal expectations and stereotyping of roles. Lise’s lack of confidence and motiva-
tion, in both her earlier music education and in higher education, were arguably
solidified by the teachers’ attitudes. In relation to her earlier education, she recalls
“I would always giggle and try to talk the whole lesson, but my teacher let me cos
he wasn’t strict with me: “That’s that — you are a girl”” Similarly, in her improvisa-
tion class at LIPA, she felt as if she was allowed to participate less than her male
classmates: “I got to be the class clown a bit cos I was the girl. Everyone has to play
but when it comes to me just ‘no’ and everyone just laughs”

As mentioned above, gendering of musical instruments and technologies
can shape group dynamics and group learning, as well as experiences of collab-
oration and networking. Georgia recognises the gendering of her instrument,
“With me playing drums, it’s seen as masculine, whereas voice is seen as female”,
and associated technologies: “I think technology holds a lot of women back cos
I know there are lot less female instrumentalists but there are even less female
producers and engineers.” Like Lucy, she perceives a strong interest in tech-
nologies as masculine: “I think women in general are not as gear-orientated.
A bunch of lads will talk about all their gear and stuff but a bunch of women
don’t normally go ‘Oh look at all my gear’ They show it but don’t go into all the
specifics — you're not a gear head”

As well as stereotyping of roles, gender is significant in relation to expecta-
tions: both Georgia and Lucy encountered inequality in people’s responses to
them as musicians. Georgia’s experience may seem clichéd but remains current in
live music culture: “Like you get at gigs when you're setting the drum kit up — ‘Are
you with the band?’ ‘Is one of the band members your boyfriend?” And then after
the gig ‘Oh you played well, I didn’t expect you to be as good” On the other hand,
as well as sometimes receiving patronising feedback, Georgia is sometimes given
no feedback at all: “The other bands are all male and they congratulate the men
but just say hi to me as if they feel awkward about it and don't really know what
to say”. Similarly, in Lucy’s experience “people assume you’re not going to be any
good or anything just because I am a girl, cos 'm a woman”

In relation to appearance, Georgia’s feelings of self-consciousness when per-
forming are linked with gendered expectations and sexualization: “I feel I am
sometimes aware of the way I look on stage. I think ‘Oh god people are looking at
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me, do Ilook a bit fat from this angle?’ I can’t imagine many men sit at the drums
and think ‘Do I look fat?” Georgia’s discomfort with her physical appearance
on stage is, she feels, a result of her gender. She also fears that her female body
could distract attention from her identity as a musician: “I don't want people to
look at that and not my drumming”. However, the gendering of sexualization can
sometimes be advantageous to females, at least at the level of individual events, as
Georgia recounts: “I've been hired for gigs because 'm a woman before. There was
a function band that wanted all women cos it looks a bit more different”.

The challenge of unequal expectations is not the sole preserve of female musi-
cians. While expressing reluctance at identifying “the problems of white males” due
to the advantages associated with being “a straight white male”, Ian raises an issue
relating to the pressure he feels to perform in a stereotypically masculine way:

Sometimes when I'm on stage there’s this need to be masculine. So that’s one thing
I've struggled with is seeing lots of performances and guys being very command-
ing, which I can do but the thing that I need to bring in more, that isn’t taught or
readily available, is like giving yourself the vulnerability and the space to be playful.

Similarly, Kristian feels the “stereotype of the male producer with the female
artist [as] a kind of authoritarian who is in charge doesn’t represent reality at all”.
He acknowledges the importance of awareness about gender inequality in certain
areas of the music industry, but is dismayed by the hostility he perceives in some
gender-related discourses: “I think the dilemma is just when you as an individual
get blamed for being part of the problem because you're a male”. The experiences
and views of these two male students highlight the importance of taking account
of gendered expectations and stereotypes in relation to all musicians’ experiences,
not only those of females.

Summary

Gender inequality continues to be an issue in the music industry, but the growing
movement of discussion and action to address the issues indicates positive change is
more possible than ever before. The increasing number of higher education institu-
tions that offer vocational, practical, industry-facing popular music degree courses,
as Whiteley (2015), Hebert et al. (2017) and Woodward (2017) argue, are crucial in
instigating change but need to navigate the tensions between preparing students for
the music industry and equipping them with the knowledge, skills and confidence
to challenge its norms and inequalities. The intersection between higher education
and the music industry, therefore, is a key site where gender relations can be illumi-
nated and understood, and inequalities challenged and addressed.
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The data generated by this research project so far highlight a range of expe-
riences and perspectives. The issues identified by music industry professionals
provide valuable underpinning insights that have been enriched further by the
interviews with young musicians. Emerging themes include a lack of confidence
in group learning and playing contexts for some females, the perception of a ‘boys’
club’ in relation to networking and collaboration, gendered expectations and ste-
reotyping of both female and male musicians, and a tendency towards the gen-
dering of roles, instruments and technologies, all of which contribute to ongoing
gender inequality.

Although in its early stages, the research discussed in this article shows the im-
portance of focusing on young popular musicians in higher education, as inves-
tigating their gendered experiences and issues can inform understanding to con-
tribute to positive change, both in the higher education context, and progressing
into the music industry. Based on the data discussed in this article, practical solu-
tions could include positive action to create greater gender diversity in student
cohorts and teaching teams, strengthening of networking and collaborative prac-
tices among students through awareness-raising and support, and active challeng-
ing of gender stereotypes across the curriculum. It is also important to strengthen
links with the music industry through partnerships such as UK Music’s Music
Academic Partnership, not least to disseminate research findings effectively.

Further research in this area is crucial in order to address the issues created by
gender inequality in both music higher education and the music industry. This
project aims to build on the preliminary research carried out so far, engaging di-
rectly with young musicians of all gender identities, and from diverse education-
al, socio-economic, regional and national backgrounds, to investigate in greater
breadth and depth the ways in which they experience gender and sexuality in
their musical practices, the issues and challenges they encounter, and the role of
music education.
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Hipoterapia - nowoczesna metoda
resocjalizacji spotecznej
0s6b pozbawionych wolnosci

Proces resocjalizacji spolecznej 0sdb pozbawionych wolnosci jest realizowany za pomo-
cg najrozniejszych metod, ktdre maja za zadanie korekcje zachowan i postaw niezgod-
nych z ogélnie przyjetymi normami. Jedng z nich jest animaloterapia, ktéra zyskuje na
popularnosci. Zwlaszcza hipoterapia jest znang metoda rehabilitacji osob z zaburzeniami
neurologicznymi lub/i rozwojowymi, jednak powoli zaczyna by¢ takze stosowana w pra-
¢y z osobami przebywajacymi w instytucjach penitencjarnych - nie tylko za granica, ale
i w Polsce. Pozytywne efekty nawigzywania relacji miedzy cztowiekiem a zwierzeciem sg
zaskakujace — wplywaja na przykltad na otwartos$¢, obraz samego siebie, zmniejszajg uczu-
cie osamotnienia oraz zwigkszaja pewnos¢ siebie.

Stowa kluczowe: hipoterapia, resocjalizacja, wigzniowie

Hippotherapy - a modern method of social resocialization of inmates

The process of social resocialization of inmates is carried out with the help of various
methods that are designed to correct behaviors and attitudes that are inconsistent with
generally accepted norms. One of them is animal therapy, which is gaining popularity.
Especially hippotherapy is a well-known method of rehabilitation of people with neuro-
logical and/or developmental disorders. However, it is slowly starting to be used in work
with people staying in penitentiary institutions — not only abroad, but also in Poland. The
positive effects of establishing a relationship between a man and an animal are surprising.
They affect, for example the openness, self-image, reduce the feeling of loneliness and
increase self-confidence.

Key words: hippotherapy, resocialization, inmates
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Wstep

W literaturze po$wigconej problemom resocjalizacji istnieja rozne okreslenia od-
noszace si¢ do nieprawidtowego funkcjonowania czltowieka w sferze spoteczne;j.
Niedostosowanie spoleczne podkresla aspekt behawioralny tego pojecia, suge-
rujac nieumiejetnos$¢ badz nieche¢ jednostki do dostosowania wlasnych zacho-
wan oraz reakcji do oczekiwan otoczenia — co wyraza si¢ w normach prawnych
i obyczajowych. Termin ,nieprzystosowanie spofeczne” jest pojeciem psycholo-
gicznym, ktdre sugeruje brak umiejetnosci funkcjonowania w rolach zyciowych
i spotecznych oraz nieprzyjmowanie normatywnych sposobéw zaspokajania po-
trzeb (Konopczynski 2014). W odniesieniu do powyzszych poje¢, ktdre dotycza
miedzy innymi oséb pozbawionych wolnosci, resocjalizacja jest bardzo waznym
procesem, ktory ma za zadanie ulatwi¢ jednostce niedostosowanej lub/i nieprzy-
stosowanej spolecznie powrdt do zycia w spoteczenstwie. Resocjalizacja peniten-
cjarna jest niezbedna, cho¢ bardzo trudna. Instytucje penitencjarne nie maja na
celu jedynie izolowac 0sob, ktore dopuscity sie popelnienia przestepstwa i zostaly
skazane, ale rowniez uczy¢ spotecznie przyjetych norm i wartosci (modelowa¢
prawidlowe zachowania), oznacza to, ze wigzienia procz funkcji izolacyjnej pelnia
réwniez funkcje korekcyjna oraz resocjalizacyjng (Ambrozik 2016). Programy re-
socjalizacyjne mozna poréwnac do procesu leczenia, powinno si¢ dostosowywac
je indywidualnie do potrzeb skazanego — by w jak najlepszy sposdb ksztaltowac
prawidtowe postawy i zachowanie. Badania potwierdzaja, ze osoby pozbawione
wolnosci, ktore doswiadczyly resocjalizacji lub jaki$ innych form leczenia maja
nizszy wskaznik recydywy (Bernsten, Christiansen 1954).

Resocjalizacja - cel i zasady

Pedagogika resocjalizacyjna w dzisiejszych czasach obejmuje zardwno warstwe
teoretyczng, jak i metodyczng, w pomocy osobom nieprzystosowanym oraz
niedostosowanym spotecznie. Odbywa sie¢ to przede wszystkim za pomoca ko-
rekcyjnej modyfikacji zmiany negatywnych cech osobowych oraz postaw spo-
tecznych (Urban 2004; Konopczynski 2006). Podstawowym celem dzialan jest
jednostka, jak réwniez jej relacje ze srodowiskiem spotecznym. Pedagogika re-
socjalizacyjna ma status nauki interdyscyplinarnej, wiele czerpie z takich dzie-
dzin nauki jak: filozoficzne, psychologiczne, socjologiczne, kryminologiczne,
medyczne, prawne oraz pedagogiczne. Ponadto nauka ta stara si¢ tworzy¢ wia-
sne koncepcje, ktore maja za zadanie wyjasni¢ mechanizmy niedostosowania
i nieprzystosowania spofecznego, wszelkich patologii spolecznych oraz indy-
widualnych, ale réwniez innych form zaburzenia zachowania i funkcjonowania
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ludzi. Z zalozenia, nauka ta jest przede wszystkim zwiazana z praktycznym
aspektem oddziatywan. Calo$¢ dziatan metodycznych wplywa na sukces reso-
cjalizacyjny badz jego brak (Konopczynski 2006).

Wirdd wielu teorii i koncepcji psychologicznych znaczaca pozycje w wspol-
czesnej pedagogice resocjalizacyjnej posiada poznawcza teoria osobowosci, ktora
powstala jako alternatywa dla ,koncepcji traktujacych czlowieka w kategoriach
biologiczno - popedowo-odruchowych” (Konopczynski 2014: 81). Podejscie po-
znawcze podkresla istotnos¢ motywacji ludzkich czynnos$ci i zachowan, ktére
wyplywaja z proceséw przyjmowania i przetwarzania informacji przez jednostke,
wskazujac na wage miedzy innymi percepcji, emocji, motywacji, pamigci oraz my-
slenia. George Kelly podkreslal, ze podstawowym elementem struktury ludzkiego
Ja s informacje, ktére tworza skomplikowane konstrukty osobowosciowe, czyli
skrypty poznawcze sktadajace sie na sieci operacyjne i sieci wartosci, co pozwala
na tworzenie i stosowanie zlozonych planéw poznawczych. W wyniku wadliwej
socjalizacji ludzie tworzg falszywe skrypty, czyli bledne informacje zakodowane
w sieciach operacyjnych, co skutkuje tworzeniem si¢ tak zwanych wrogich znie-
ksztalcen atrybucji. Mechanizm tego znieksztalcenia jest zwigzany z postrzega-
niem innych jako oséb wrogich, ktére w sposéb intencjonalny chcg nam zadaé
bdl i cierpienie. Wynikiem tej blednej atrybucji jest tworzenie si¢ i utrwalanie tej
wewnetrznej matrycy informacyjnej, co skutkuje okreslonym funkcjonowaniem
struktury Ja indywidualnego osoby nieprzystosowanej spolecznie. Powstajace kon-
flikty wewnatrz jednostki sa wynikiem rozbieznoséci pomiedzy posiadanymi in-
formacjami zawartymi w sieci operacyjnej i sieci wartosci w odniesieniu do infor-
magcji, ktore aktualnie naptywaja ze srodowiska spotecznego. Konsekwencja tych
konfliktéw jest dysonans poznawczy, z ktérym jednostka radzi sobie za pomoca
mechanizméw obronnych (na przyklad wyparcie, zaprzeczenie, idealizacja), ma-
jacych za zadanie znieksztalci¢ informacje i tym samym zredukowac lek i chro-
ni¢ indywidualng tozsamo$¢ jednostki (Konopczynski 2014). Powyzsza koncepcja
podkresla istote tozsamosci indywidualnej, bedac teoretycznym wytlumaczeniem
dzialan kreujacych i wzbudzajacych mechanizmy procesu autoprezentacji oraz wi-
zualizacji, ktore sg stymulatorem tworzenia si¢ nowych atrybucji poprzez prze-
ksztalcanie blednych skryptéw poznawczych i zastepowanie ich prawidtowymi.

Zasady resocjalizacji wplywaja na osiagniecie przez jednostki dewiacyjne
optymalnego rozwoju spoltecznego i moralnego oraz jak najlepszego dostosowa-
nia si¢ do zycia spotecznego. Wazne jest, by dostosowac si¢ do ograniczonych
mozliwosci i trudnosci w rozwoju 0séb z zaburzeniami organicznymi lub $rodo-
wiskowymi (Lipkowski 1976). Proces resocjalizacji jest oparty o nastepujace zasa-
dy: akceptacji, pomocy, indywidualizacji, ksztaltowania perspektyw, wspotpracy
ze $Srodowiskiem oraz systematycznosci. Zasada akceptacji ma szczegolne znacze-
nie w terapii wychowawczej, jednostke nieprzystosowang lub/i niedostosowana
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spolecznie uznaje si¢ za osobe majaca prawo do szczegdlnej opieki i pomocy. Za-
sada pomocy rozumiana jest jako wsparcie w rozwoju jednostki wykolejonej spo-
tecznie, ktéra sama, bez specjalistycznej pomocy, nie jest w stanie osiggna¢ petni
rozwoju spoleczno-moralnego. Zasada indywidualizacji ma znaczenie szczegdl-
ne, odchylenia od normy rdznig si¢ stopniem i jakoscia, istnieja rézne czynni-
ki etiologiczne niedostosowania spolecznego. Zasada ksztaltowania perspektyw
odnosi sie do istotnego faktu — dla osoby skazanej przysztos¢ wydaje sie by¢ bar-
dzo odlegla, wrecz nieokreslona. Osoba niedostosowana lub/i nieprzystosowana
spofecznie nie mysli perspektywicznie w przyszlos¢, spontanicznie reaguje na to,
co wydarzy si¢ w kolejnych latach. Zasada wspodlpracy ze srodowiskiem dostar-
cza informacji, iz osoba wykolejona spolecznie przejawia trudnosci w kontaktach
spofecznych oraz we wspélzyciu z innymi ludzmi. Doswiadczanie gotowosci do
zmiany oraz posiadanie umiejetnosci dostosowania si¢ jest podstawowym wy-
mogiem wychowania resocjalizacyjnego. Zasada systematycznosci skupia si¢ na
konieczno$ci planowania oraz konsekwencji i systematyczno$ci w realizacji za-
tozen resocjalizacyjnych. Proces ten jest czgsto dtugotrwaly, nalezy realizowac go
w planowanych etapach.

Hipoterapia

Hipoterapia, jako metoda leczenia, jak rowniez oddzialywan korekcyjnych, przy
pomocy konia, jest forma niezwykle zréznicowang. Zajgcia moga odbywac sie
na bazie ruchéw konia - osoba nie wykonuje ¢wiczen, a poddaje si¢ swobodnie
ruchom konia. Ruch kolyszacy sprawia, ze normalizuje si¢ nieprawidlowe napie-
cie mig$niowe, a pacjent lub wiezien wycisza sie. Kolejng forma oddzialywan jest
fizjoterapia na koniu, w ktérym poza terapeutycznym dzialaniem ruchéw konia
osoba uprawia leczniczg gimnastyke na koniu, pod czujnym okiem fizjoterapeuty.
W tej metodzie wyréznia sie¢ dwa podstawowe modele — neurofizjologiczny oraz
funkcjonalny. W pierwszym z nich bardzo wazne jest, by pozycja siedzaca osoby
byta prawidlowa, tak samo jak ruch. W drugim podejsciu wazniejsza jest funkeja,
jaka pelni kon, prawidlowa postawa znajduje si¢ na drugim planie. Wazne, by
podkresla¢, ze dobor ¢wiczen rehabilitacyjnych odbywat si¢ w sposéb indywidu-
alny. Terapia z koniem, jako kolejna forma oddziatywan, wiaze si¢ z tworzeniem
emocjonalnego kontakt miedzy pacjentem lub wi¢zniem a koniem. Ten typ te-
rapii ma nie tylko lecznicze wlasciwosci, ale rowniez korekcyjne - rzutujac na
zachowanie oso6b, dzigki wptywaniu na ich emocje - dlatego tez moze by¢ wyko-
rzystywana jako forma resocjalizacji spotecznej. Sytuacja ta sama w sobie jest te-
rapeutyczna, osoba nie musi nawet siedzie¢ na koniu. Takie zajecia s prowadzo-
ne przez psychologa, pedagoga lub psychiatre. Taka forma terapii przeznaczona



Hipoterapia — nowoczesna metoda resocjalizacji spoleczne;j... 235

jest dla osob autystycznych, nadpobudliwych, chorych psychicznie, ale réwniez
wlasnie jako oddzialywania resocjalizacyjne dla jednostek niedostosowanych
i nieprzystosowanych spotecznie. Ostatnig forma jest psychopedagogiczna jazda
konna i woltyzerka. Okre$la si¢ je jako zespol dziatan, ktére majg na celu uspraw-
nienie intelektualne, poznawcze, emocjonalne oraz fizyczne pacjenta. Zajecia te
odbywaja si¢ indywidualnie — osoba pracuje z terapeuta (pedagogiem, pedago-
giem specjalnym lub psychologiem). Tematyka zaje¢ dobierana jest w zaleznosci
od stopnia uposledzenia pacjenta, rodzaju wystepujacego zaburzenia lub przeja-
wianych deficytéw i problemdéw osoby pozbawionej wolnosci. Chociaz zajecia te
dedykowane s3 gléwnie osobom uposledzonym umystowo, to jednak korzysta¢
z niej moga réwniez osoby z zaburzeniami emocjonalnymi i psychicznymi. Meto-
da ma na celu zwigkszy¢ stopnien samodzielnosci czlowieka. Osoby biorace w niej
udzial w aktywny sposéb biorg udzial w przygotowywaniu konia do jazdy oraz
zajmuja si¢ nim po zakonczonych zajeciach (Kulinski 2006).

Nie wyroznia si¢ konkretnej rasy konia, ktdra najlepiej sprawdza si¢ w hipotera-
pii. Nalezy podkresli¢ fakt, ze istotng cecha w doborze zwierzecia jest jego tempe-
rament, a takze budowa konia, chociaz ostatecznie to pacjent decyduje o wyborze
konia, z ktérym bedg prowadzone zajgcia. Kon jest zwierzgciem stadnym, wazne
jest zdobycie odpowiedniego zaufania. Istotne, by kon byl tagodny, postuszny oraz
spokojny (nie reagowal na nieoczekiwane bodzce jak samochéd, gwattowny halas).
Duzg zaletg jest prostokatna budowa konia, gdzie wydluzona jest partia srodkowa
ciala - umozliwia to wygodniejszy i lepszy dosiad (Kulinski 2006).

Odzialywania resocjalizacyjne oraz psychoterapia prowadzona z udzialem ko-
nia skupia si¢ na integracji ciala, umystu oraz ducha. Aktywizuje wiele zmystow —
wzrok, stuch, powonienie oraz dotyk. Sama jazda wymaga myslenia, by w odpo-
wiedni sposéb kierowa¢ koniem i w prawidtowy sposob reagowaé na wzajemnie
wysylane sygnaly. Jazda konna wplywa na postawe oséb oraz ich réwnowage,
wymaga tez odpowiedniego poruszania si¢. Osoby biorace udzial w takiej formie
psychoterapii lub formy resocjalizacji spotecznej przebywaja na $wiezym powie-
trzu, a siedzac na koniu mogg przyja¢ zupelnie inng perspektywe w spojrzeniu na
swiat — miedzy innymi pozby¢ si¢ wrogich przekonan dotyczacych swiata oraz
innych os6b. Pozwala to chociaz na chwile oderwac si¢ od probleméw - zwtlasz-
cza jedli przebywa w instytucji takiej jak szpital czy wiezienie. Pacjenci i osoby
korzystajace z tej formy oddzialywan staja sie bardziej asertywni i pewni siebie -
dzieki nauce wydawania polecen zwierzeciu. Z kolei osoby agresywne ucza si¢
subtelnosci i delikatnosci w obejéciu z koniem. Oczywiscie powyzsza metoda nie
wszystkim bedzie odpowiada¢, a same zajecia z koniem wykorzystywane sg ra-
czej jako dodatek do metod leczenia oraz oddziatywan korekcyjnych, powodujac
przyspieszenie i wzmocnienie procesu terapeutycznego (Kulinski 2006).
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Symboliczny wymiar konia jest zwigzany z wolnoscia, szczg$ciem, szybkos$cia
i energia. W starozytnej Grecji kon symbolizowal przyjazn oraz przywigzanie —
kon potrafi rozpozna¢ swojego wilasciciela i wroci¢ do niego. Wszystkie te cechy
sprawiajg, Ze pacjenci (lub wiezniowie) w inny sposéb spogladaja na swoja histo-
rie zycia i zmieniaja poglad na niepewna przysziosc.

Metody stosowane w polskich warunkach

W polskich zaktadach penitencjarnych przeprowadzane s rézne formy resocjali-
zacji. Rozpoczynajac od terapii skierowanych na konkretne problemy lub deficyty
wiezniow, s3 to na przyklad programy przeciwko uzaleznieniom od alkoholu lub
programy skupiajace si¢ na rozwijaniu wsréd skazanych kompetencji w zakre-
sie $wiadomosci wplywu emocji na funkcjonowanie oraz zwigkszenie kontroli
tych stanow afektywnych - braki w tym zakresie czgsto wiaza si¢ z nadmierng
agresja wobec innych lub autoagresjg skazanych. Sytuacja uwiezienia, izolacji, de-
prywacji sensorycznej i przebywanie w instytucji wysoce hierarchicznej to czyn-
niki wplywajace na napiecie migdzy wigzniami, jak réwniez miedzy wigzniami
a personelem wieziennym. W tym celu powstaly akcje, w ramach wolontariatu,
typu ,,Clean off the world”, w ktérych to wiezniowie nieodplatnie sprzataja ulice,
tereny zielone lub angazuja si¢ wolontariat hospicyjny (Witkowski 2014). Wolon-
tariat hospicyjny polskich wiezniéw uznawany jest na §wiecie jako odwazny i no-
watorski program resocjalizacji penitencjarnej. Wolontariat - jako idea — oparty
jest na odpowiedzialnosci, systematycznosci, dobrowolnosci oraz bezinteresow-
nosci oso6b aktywnie zaangazowanych w pomoc innym. W resocjalizacji stosuje
sie takze prace jako forme oddzialywania penitencjarnego, ale wykorzystuje sie
réwniez takie aktywnosci jak sport, edukacja czy tworczos¢ (Ciosek, Pastwa-Woj-
ciechowska 2016). Kolejna forma resocjalizacji spotecznej, ktéra jest mniej znana,
lecz coraz czgsciej doceniana przez psychologéw, pedagogéw i terapeutow — jest
metoda animaloterapii (Wilk 2015). Z danych Centralnego Zarzadu Stuzby Wie-
ziennej wynika, ze w 2015 r. projekty resocjalizacyjne przeprowadzone na podsta-
wie relacji z ludzmi i zwierzetami zrealizowane zostaty przez 12 z 70 istniejacych
aresztow $ledczych oraz w 11 z 86 zakladéw karnych. Najczestszymi jej forma-
mi w Polsce jest wolontariat w schroniskach dla zwierzat lub pomoc w ogrodach
zoologicznych. Zdarza sie, ze wiezniowie opiekuja si¢ konmi, ktére sa wykorzy-
stywane do hipoterapii dzieci z réznymi formami zaburzen rozwojowych. Ani-
maloterapia kwalifikuje si¢ jako naturalna metoda wspomagajaca leczenie i re-
habilitacje 0sob dorostych i dzieci z réznymi formami probleméw zdrowotnych
lub korekcje deficytow zwigzanych z funkcjonowaniem spotecznym. Badania po-
twierdzajg jej skuteczno$¢, zwlaszcza hipoterapii u dzieci z réznymi problemami
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rozwojowymi lub/i neurologicznymi (Herrero et al. 2012; Ajzenman, Stande-
ven, Shurtleff 2013; Antunes et al. 2016; Weissman-Miller, Miller, Shotwell 2017;
Lacey, Tutunick 2018). Jednak brak jest oficjalnych danych dotyczacych wptywu
hipoterapii wéréd grupy oséb pozbawionych wolnosci. Sama terapia z udzialem
zwierzat pozwala na wglad we wlasne reakcje na bodzce zewngtrzne, zachowania
w réznych sytuacjach, wigze si¢ ze zmiang blednych przekonan, ktdre sg zaste-
powane bardziej prawidlowymi atrybucjami. Wazne w kontakcie ze zwierzg¢ciem
s3: kontakt, dotyk i zabawa — dzigki ktérym tworzy sie specyficzna wiez miedzy
czlowiekiem a zwierzeciem. Efekty takiej terapii moga by¢ widoczne juz po kilku
miesigcach. Pacjenci zyskuja pewnos¢ siebie, otwieraja si¢ oraz zwigkszaja wlasne
kompetencje spoteczne (Wilk 2015). Zatem kontakt ze zwierzeciem mozna uznaé
jako niezwykle wazny dla czlowieka. Relacja zwierze — cztowiek wptywa uspoka-
jajaco oraz relaksujaco. Osoba taka ma poczucie braku ocen ze strony zwierzecia,
ale rowniez mitosci bezwarunkowej — akceptacja czltowieka z jego zaletami oraz
wadami. Wszystkie powyzsze aspekty wplywaja na stopien samoakceptacji oso-
by, jak i na zachowanie - ktore jest bardziej spontaniczne i naturalne. Podczas
zabawy ze zwierze¢ciem nie tylko tworzy sie unikatowa wi¢z miedzy nimi, ale tak-
ze pozwala na zredukowanie stresu i skupienie si¢ na przezywaniu pozytywnych
emocji w czasie wspdlnie spedzonego czasu.

Gléwnym celem instytucji penitencjarnych jest resocjalizacja, ktéra wpltywa
na spokojniejsza komunikacje wiezniéw, zmniejszenie napiecia oraz zapobieganie
ryzyka samouszkodzen i samobojstw. Rehabilitacja wiezniéw polega na pomocy
w zakresie odzyskania poczucia wlasnej wartosci, ale rowniez wptywa na budo-
wanie nowych celéw zyciowych, by unikna¢ ryzyka recydywy. Istota jest zmiana
ich btednych przekonan na rzecz formowania si¢ prawidtowych, mniej znieksztat-
conych pogladéw. Celem terapii przy uzyciu koni w $rodowisku penitencjarnym
jest wywolanie poczucia spokoju oraz wykorzystanie zwierzecia jako mediatora
do stworzenia lub odtworzenia wiezi spotecznych. Kontakt z koniem sprawia, ze
skazani uspokajaja si¢, ale rowniez pozwala na zbudowanie zaufania, poczucia
odpowiedzialnos$ci za zwierze, co w konsekwencji ufatwia ponowny powrét do
spoteczenistwa.

Istniejg rozne rodzaje terapii przy wykorzystaniu zwierzat w warunkach peni-
tencjarnych, gléwnie sg to: psy, mate zwierzeta (fretki, chomiki itp.) oraz konie.

Metody stosowane poza granicami naszego kraju

Za granicami naszego kraju czesciej niz w Polsce wykorzystuje sie¢ metody pra-
cy ze zwierzetami. Jako pierwszy powstal program pracy ze zwierzetami w Sta-
nach Zjednoczonych i krajach Europy Zachodniej, ktérego poczatek siega 1981 r.



238 Mateusz Lammek

Wprowadzono wtedy psy do zakladéw karnych. Od tego czasu, program oparty
na dogoterapii stal si¢ bardzo popularny, zaczeto go stosowaé we wszystkich za-
ktadach karnych w USA (Peconek 2015).

W 2013 r. psycholog kliniczna J.A. Jeunier przedstawila gtéwne cele terapii
przy uzyciu zwierzat, w trzech kategoriach. Po pierwsze zwierzgta sprawiaja, ze
wiezienia staja si¢ bardziej ludzkie, bardziej przyjazne. Nalezy pamietad, ze ska-
zani maja ograniczony kontakt z ludZmi z poza wiezienia, ale réwniez nie maja
kontaktu ze zwierzetami - w skrocie ujmujac znajduja si¢ w stanie deprywacji
spofecznej. Wprowadzenie zwierzat do wigzienia sprawia, ze przez kraty prze-
dostaje sie chociaz odrobina $wiata zewnetrznego, wolnosciowego. Po drugie
zwierzeta wplywaja pozytywnie na objawy depersonalizacji. Nalezy wskaza¢, ze
wigzienie jako instytucja totalna, wptywa na zachowanie si¢ i postawy skazanego.
Skazani starajg si¢ kreowac siebie jako osoby silniejsze niz s3 w rzeczywistosci, nie
chca pokazywac wlasnych stabos$ci wspotwiezniom. Zwierzeta sprawiaja, ze osoby
przebywajace w jednostkach penitencjarnych chociaz na chwile rezygnuja z tych
»masek” i pokazujg swoje prawdziwe ja, przejawiajac czgsto duza wrazliwos¢ wo-
bec swoich futrzanych podopiecznych. Po trzecie zwierzeta sprawiaja, ze Srodo-
wisko wiezienne nabiera spokojniejszego charakteru. Kontakt ze zwierzetami jest
prowadzony przy wspolpracy wiezniéw z personelem wigziennym, zwierzeta sta-
nowig centrum tej grupy, sprawiajac, ze komunikacja miedzy obiema grupami
staje si¢ bardziej ludzka, obnizajac napiecie migdzygrupowe.

Terapia z uzyciem koni w Europie jest stosowana miedzy innymi w pieciu wig-
zieniach we Francji (Rennes, Fleury, Mérogis, Besangon, Poissy i Arles) w rézno-
rodny sposdb: przy oporzadzaniu konia, sprzataniu bokséw oraz jezdzie konne;j.

W wiezieniu w Arles w 2010 r. powstal program terapii konmi nazwany Camar-
gue Horses and Men. Kierownikiem tego projektu byt psycholog Thiery Boissin,
wspolpracujacy ze stowarzyszeniem Hugo B. Program ten powstal dzieki dyskusji
placowek zainspirowanych problemami zwigzanymi ze srodowiskiem wigziennym.

W powyzszym programie wykorzystano konie rasy Camargue, sa to piekne,
nieduze i bardzo wytrzymale konie. Konie te zwigzane s3 z poludniowym regio-
nem Francji, z ktdrej to pochodzi nazwa gatunku. Wychowane sg w catkowitej
wolnosci przy minimalnym wplywie czlowieka. Warunki te sprawiajg, ze konie
zachowuja swoje naturalne instynkty i reakcje. Konie szkolone sa przez ich wtasci-
ciela Sandrine Nicolas. Zwierzeta te sprawiaja, ze skazani zmieniaja postrzeganie
zaréwno siebie, jak i innych, wplywajac na wlasng samoocene oraz sposob dzia-
tania i zachowania.
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Podsumowanie

Reasumujac, wykorzystanie zwierzat w celach terapeutyczno-korekcyjnych sta-
je sie coraz bardziej popularnym zjawiskiem - zwlaszcza w krajach zachodnich.
W Polsce powoli zaczyna si¢ wlaczaé takie programy do repertuaru oddzialywan
resocjalizacyjnych, chociaz hipoterapia stosowana jest raczej wéréd osoéb przeby-
wajgcych na wolnosci, a nie w jednostkach penitencjarnych. Wykorzystanie koni
w resocjalizacji spolecznej 0s6b pozbawionych wolnosci w Polsce w nowatorski
sposob mogtoby stuzy¢ jako pomoc obok ,,standardowych” metod psychokorek-
cyjnych. Nalezy pamietac, ze osoba znajdujaca si¢ w instytucji takiej jak wigzienie,
moze odczuwac osamotnienie, mimo przebywania w grupie wspotwiezniow. Spo-
sobem zapobiegania tego typu emocjom moze by¢ na przyklad nawigzanie wspol-
nej relacji z nieoceniajgcym zwierzeciem poprzez cierpliwe zdobywanie jego
zaufania. Pozytywne efekty kontaktu ze zwierzeciem s3 nieocenione. Aktualnie
najwigkszg popularnoscia ciesza si¢ psy, lecz warto byloby wlacza¢ réwniez inne
zwierzeta jako mediatory zmian korygujacych zachowanie. Efekty pracy zwierzat
nie s3 przebadane w odniesieniu do terapii stosowanych w sytuacji izolacji wie-
ziennej. Warto byloby ,,pochyli¢” si¢ nad efektywnoscig takich oddzialywan oraz
pozytywnymi efektami takich metod, by w empiryczny sposéb potwierdzi¢ i do-
kiadnie opisac ich skutecznos¢ oraz wptyw na jednostke.

Relacja kon - czlowiek, w odniesieniu do symbolicznego wymiaru tego zwie-
rzecia, utozsamianego miedzy innymi z sifa, z pewnoscig sprawdzi si¢ w warun-
kach izolacji penitencjarnej. Wielkos¢ konia, jako zwierzecia uzywanego w terapii,
wplywa takze na odczuwanie szacunku w stosunku do niego, przez osoby biorace
udziat w hipoterapii. Skazani z pewno$ciag mogliby zyskac¢ wiele na takim kontak-
cie, by w konsekwencji stara¢ si¢ poprawic¢ lub tworzy¢ nowe, wartosciowe relacje
z innymi ludzmi, dzigki zmianie wlasnych, wrogich atrybucji. Istotna z perspek-
tywy powrotu osoby pozbawionej wolnosci do spoleczenstwa oraz zmniejszenia
prawdopodobienstwa powrotu do przestepstwa bylaby zwtaszcza poprawa relacji
z rodzing oraz najblizszym otoczeniem.
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