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Zaczniemy od pewnej metafory. Ma ona charakter
pogladowy i bynajmniej nie dazy do bycia poréw-
naniem najbardziej adekwatnym. Badanie kultury
przypomina flamenco: wymaga zelaznej dyscypliny,
bedacej podstawa improwizacji. Bez dyscypliny my-
Slowej nauka staje sie gadulstwem, bez improwiza-
cji — powtarzaniem skodyfikowanych figur. Tak jak
istote flamenco stanowi duende — trudny do opisa-
nia stan zaktadajgcy otwarcie na subtelne odcienie
ludzkiego losu, tak najgtebszym sensem badan kul-
tury jest rekonstrukcja ukrytych mechanizmoéw jej
dzialania, co wymaga dotarcia do mozliwie wielu jej
pozioméw oraz rekonstrukeji zachodzacych miedzy
nimi relacji. Tworzenie flamenco nie sprowadza sie
do opanowania zasad rytmu, a nauka to co$ wiecej
anizeli poprawna aplikacja metody. I we flamenco,
i wbadaniu kultury niezbedne sg $miatosé i intuicja,
a ostateczny produkt poczynan twoérczych w obu
przypadkach z trudem daje sie oddzieli¢ od autora
i naznaczony jest — na dobre i na zle — zakresem jego
wyobrazni.

Czym jest owa wyobraznia? Na to pytanie odpowie-
dzial na potrzeby socjologii Charles Wright Mills, pi-
szac, Ze wyobrazZnia socjologiczna

jest zdolnosciq do przechodzenia z jednej perspektywy do
innej — od politycznej do psychologicznej, od badania poje-
dynczej rodziny do porownawczej oceny budzetow catego
Swiata, [...] od zagadnien przemystu naftowego do studiéw
nad poezjq wspélczesnq. Jest ona zdolnoscig do poruszania
sie pomiedzy najbardziej bezosobowymi i odlegtymi prze-
mianami a najbardziej intymnymi wlasnosciami ludzkiej
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jazni — i umiejetnosciq dostrzegania zwigzkow miedzy
jednymi a drugimi.

Oznacza to, Ze socjologia jest byciem w nieustan-
nym mentalnym ruchu. To rzutowanie spraw matego
Swiata na mozliwie szerokie i bogate tlo, jak réwniez
umiejetno$¢ odnalezienia jednostkowych egzempli-
fikacji ogélnych proceséw. W tym sensie uprawianie
socjologii nie ogranicza sie do utartych procedur ba-
dawczych. Socjologowie wymys$laja wcigz nowe me-
tody i techniki zaleznie od tego, jaki szczeg6l, jakie
tlo i jaka relacja miedzy mikro- i makro§wiatem ich
interesuje. Nie inaczej jest w pozostatych naukach
o kulturze, ktore rowniez zadajg pytanie o konteksty
ludzkiego dzialania, anatomie systemowych uwa-
runkowan jednostkowej wolnoSci, warunki i moz-
liwoSci pojawienia sie takiego, a nie innego tekstu
kultury.

WyobraZznia to swoista zdolno$¢ poznawcza, kté-
ra ma charakter kreatywny. Cho¢ pracuje w oparciu
o zarejestrowane fakty, to przede wszystkim tworczo
je zestawia oraz pyta o sam status faktu, by nieustan-
nie podejmowac nowe préby interpretacji ludzkiego
doswiadczenia, uwzgledniajace wcigz dynamicznie
rozrastajaca sie i pelng luk wiedze gromadzong (two-
rzona?) przez korpus nauk. Wyobraznia w naukach
o kulturze jest niezbedna, gdyz sama kultura jest dy-
namiczna. Konteksty ludzkiego dzialania okreSlane
sg przez wiecznie zmieniajgce sie interakcje sfery ma-
terialnej, struktury spotecznej i wartosci. By te inter-
akcje uchwycié, trzeba by¢ nieustannie otwartym na
rewizje zastanych metodologii, szuka¢ takich narze-
dzi teoretycznych i praktycznych, ktére pozwola spoj-
rze¢ na kulture i poszczeg6lne jej dziedziny z nowej
perspektywy. W niniejszym tekScie takie narzedzie
zaproponujemy.

Naszym zdaniem mozliwe i plodne poznawczo
jest uprawianie badania kultury za posrednictwem
tworczo$ci muzycznej. Postulujemy uprawianie mu-
zyki kulturoznawczej, ktorej celem jest uczynienie
slyszalnymi brzmien muzycznych charakterystycz-

1 CW. Mills, Wyobraznia socjologiczna, Wydawnictwo Naukowe PWN,
Warszawa 2007, s. 54-55.
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nych dla danej kultury. Zdajac sobie sprawe z dyskusyjnosci takiego ujecia,
proponujemy, by brzmienia muzyczne rozumie¢ nie tylko jako zdarzenia aku-
styczne, ale takze jako operacje kulturowe. Uwazamy, ze w kazdej kulturze
mozna wyrézni¢ wiodgce sposoby muzykowania, generujace specyficzne tony
irytmy przy uzyciu charakterystycznego instrumentarium. Cho¢ wspélczesnie
niemal wszedzie na §wiecie mozna ustyszeé najrézniejsze odmiany muzyki, to
wcigz warto rozwazaé pojecie narodowej kultury muzycznej, a wiec zadawaé
chocby pytanie o brzmienia polskiej kultury muzycznej. W niniejszym arty-
kule nie dajemy na nie odpowiedzi. Proponujemy jedynie pewien sposoéb jej
poszukiwania.

Badanie muzyki z cala moca u§wiadamia, jak skomplikowana jest kultura i jak
trudno oddzieli¢ ja od natury. Snujgc rozwazania na temat muzyki, nieustannie
zmuszeni jesteSmy oddawac¢ sprawiedliwo$¢ dwém poziomom rzeczywistoSci:
poziomowi faktu akustycznego i poziomowi kulturowego znaczenia tego faktu.
Jako badaczy kultury znacznie bardziej interesuje nas ten drugi, co nie znaczy, ze
uwazamy go za wazniejszy. Po prostu staramy sie dowiedzie¢, jak wywolywane
przez ludzi zdarzenia akustyczne sg przez nich do§wiadczane. Naszym zdaniem
to doSwiadczanie jest zawsze, cho¢ jedynie do pewnego stopnia, uwarunkowane
przez kulture tychze ludzi.

W badaniach interesuje nas muzyka jako artykulacja kultury, rezerwuar jej
brzmien, w zwiagzku z czym w duchu Millsa chcemy wykonaé zdecydowany
ruch zaréwno na plaszczyznie teoretycznej, jak i praktycznej, postulujgc oparcie
warsztatu kulturoznawczego na wyobrazni muzycznej. Oznacza to ruch nie od
teorii kultury w strone muzyki, ale od muzyki w strone teorii kultury. Rozwazy-
my w zwigzku z tym, na jakich podstawach konceptualnych powinien opieraé
sie postulat krzewienia wyobrazni muzycznej wsréd badaczy kultury. Pytanie ro-
bocze w tym kontekScie brzmi nastepujaco: jakie rozumienie muzyki przyjaé, by
moc ja samemu tworzyé w celu uczynienia danej kultury styszalng?

Punktem wyjScia jest polozenie nacisku na spoteczny charakter muzyki. Prze-
wodnikiem moze by¢ tu Stanistaw Ossowski, zwolennik socjologii sztuki, ktory
twierdzil, Zze cecha konstytutywng muzyki jest jej znaczeniowo$¢, nie istnieje
bowiem dzielo sztuki/muzyka pozbawione kontekstu spotecznego. W dyskurs
Ossowskiego wpisuje sie Barbara Jablonska, ktéra w pracy Socjologia muzyki pi-
sze, Ze 0sig jej rozwazan jest ,pojecie muzycznych praktyk, ktore stanowia pod-
stawowaq kategorie analityczna stuzaca badaniu rozmaitych obszaréw rzeczywi-
stosci spotecznej, w ktorej wystepuja fenomeny spoteczno-muzyczne™.

Pytanie: ,,Czym jest muzyka?”, w pracy Jablonskiej w zasadzie pozostaje bez
odpowiedzi. W literaturze dotyczacej tego zagadnienia trudno zresztg ja znalezé.
Czesto pojawiaja sie w niej takie rozwazania, jak te zaproponowane przez Wiady-
stawa Strézewskiego w ksigzce Wokdt piekna. W rozdziale zatytutowanym ,Czas
piekna” pyta on: ,,Czym jest muzyka?”, by podaé taka oto odpowiedz:

2 B.Jablonska, Socjologia muzyki, Wydawnictwo Naukowe ,Scholar”, Warszawa, 2014, s. 10.

132



Muzyka jest interpretacjq, czyli przenosi wartosci jakosci przezyciowych i ich bezposred-
nich odpowiednikéw w inny byt. Muzyka, interpretujqc, oczyszcza i uszlachetnia. Przede
wszystkim zas: nadaje nowy byt i nowy aksjologiczny status temu, co interpretowane. Mu-
zyka, jako interpretacja wartosci, mozliwa jest jako taka dlatego tylko, Ze sama z siebie jest
tych wartosci nosnikiem’.

Dalej stwierdza, ze aby dokonaé¢ interpretacji wtasnych przezyé w jezyku
dzwiekéw, trzeba przede wszystkim wiedzie¢, jak to sie robi. Jego zdaniem ,muzy-
ka, jak zadna inna sztuka, otwiera sie, dzieki czystosci uciele§nionych w niej war-
toSci, na warto$ci idealne i same idee wartosci™. Takie okreslenie muzyki zdaje
sie gubi¢ jej wymiar ogblnospoteczny na rzecz elitarnos$ci. Przyklad Strézewskie-
go pokazuje, co sie dzieje, gdy przyjmiemy nowoczesng, zachodnioeuropejska
perspektywe patrzenia na sztuke jako autonomiczna, wylaczona z codzienno$ci
dziedzine ludzkiego zycia — pole, ktérym rzadzi zasada I'art pour I'art. Antropolo-
gia spoteczna uczy, ze takie postawienie sprawy jest czyms$ wyjatkowym w dzie-
jach ludzkich spoteczenstw. Muzyka w ujeciu Strozewskiego to romantyczna
»muzyka absolutna”, wymagajaca od odbiorcy bardzo szczegélnych kompeten-
cji interpretacyjnych, ktérych kultury inne niz nowoczesna, zachodnia nie do-
starczajg swoim czltonkom’. Rzecz w tym, Ze muzyka nie musi mie¢ absolutnego
charakteru, aby otwiera¢ na wartosci. Wszak wspélnota jest wartoscig i muzyka
na nig otwiera — jako wspotkonstytuowana przez kulture, a réwnocze$nie kultu-
rotworcza praxis. Uczestniczac w muzyce jako dziataniu spolecznym, jednostka
wykracza poza sama siebie, otwiera sie na ujmowana po durkheimowsku tran-
scendencje, staje sie wspottwdércg gry we wspélnotowosé.

Strézewski w jednym z wywiadéw stwierdzit: ,,Piekno jest elitarne nie dlate-
go, ze jest wytwarzane przez elity, ale dlatego, ze tylko elity s zdolne je dostrzec
i kontemplowac. JesteSmy rézni, mamy rozmaitg wrazliwo$¢ i na to nie ma rady”®.
Whbrew dystynktywnej intencji zawartej w tych stowach, ktéra bardzo tatwo zde-
maskowa¢, odwolujac sie do prac Pierre’a Bourdieu’, mozna je wykorzystac jako
punkt wyjscia tezy, ze piekno tworzymy poprzez odkrywanie/odtwarzanie dzieki
zroznicowanej wrazliwo$ci. Wspottworzy¢ kulture to bra¢ udzial w zmaganiach
o wartos$ci. Jak ujmuje to wybitny badacz muzyki popularnej Simon Frith: ,Jesli
stosunki spoteczne konstytuuje spoleczna praktyka, to nasze poczucie tozsamo-
Sci i odmiennoSci ustala sie w procesie wartoSciowania™. Muzyka jest czeScig
tego procesu, a zatem muzyczne piekno jest spotecznie definiowane. Proponuje-

3 W. Strozewski, Wokét pigkna. Szkice z estetyki, Towarzystwo Autorow i Wydawcéw Prac Naukowych ,Universitas”,
Krakéw 2002, s. 276.

4  Tamze,s. 277.
5 Zob. A.P. Merriam, The Anthropology of Music, Northwestern University Press, Evanston 1964.
6 Rozmowa z prof. Wladystawem Strézewskim, , Polityka”, 26 kwietnia 2003.

7 Por. przede wszystkim P. Bourdieu, Reguly sztuki. Geneza i struktura pola literackiego, thum. A. Zawadzki, Towa-
rzystwo Autoréw i Wydawcow Prac Naukowych ,Universitas”, Krakéw 2001 oraz P. Bourdieu, Dystynkcja. Spoteczna
krytyka wtadzy sqdzenia, thum. P. Bitos, Wydawnictwo Naukowe ,Scholar”, Warszawa 2005.

8  S.Frith, Sceniczne rytualy. O wartosci muzyki popularnej, thum. M. Krél, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellonskie-
go, Krakéw 2011, s. 23.
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my, by teze te uczynié przewodnig dla muzycznej wyobrazni w naukach o kultu-
rze, ktéra powinna by¢ mozliwie inkluzywna, co oznacza otwartos$é¢ na wszelkie
rodzaje muzykowania.

Z perspektywy nauk o kulturze, postrzeganej jako sfera sporu o wartosci,
piekno jest czyms$ spotecznie relatywnym, ale tez niezbednym, by budowa¢ po-
rozumienie ponad podzialami. Tutaj za§ pojawia sie wyobraznia muzyczna jako
uwrazliwienie na zr6znicowane odcienie uspotecznionego piekna, nie tyle odkry-
wanego, ile odgrywanego, powolywanego do zycia poprzez praktyki muzyczne,
bo tez - na co zwraca uwage Alan P. Merriam — muzyka to nie jakiego$ rodzaju od-
ciele§niony twér, ale zestaw konkretnych czynnos$ci wykonywanych przez kon-
kretnych ludzi. Nie ma muzyki bez muzykowania, a wiec i piekna bez dziatania
spolecznego’. A Zze r6zni ludzie réznie muzykuja, to jesli co$ jest uniwersalne, to
tym czyms jest dazenie do piekna (jakiego$ piekna), a nie konkretny jego rodzaj,
jak w zachodnioeuropejskiej teorii muzyki absolutnej. Nie jest to bynajmniej
diagnoza skrajnie relatywistyczna. Pozwala ona spojrze¢ na muzyke mozliwie
wszechstronnie, a réwnocze$nie ocali¢ jej uniwersalny charakter na zasadach
nieesencjalistycznych, bo przez podkreslenie kulturotwoérczego charakteru prak-
tyk muzycznych. Podgzamy tu za Carlem Dahlhausem, ktory celnie stwierdzit:
»Jesli [...] wyrazem czlowieczenstwa nie jest odkrycie pewnej wspolnej substancji,
lecz zasada respektowania nieusuwalnej inno$ci, to pozostajemy wierni idei «jed-
nej» muzyki wlasnie wtedy, gdy przestaje by¢ ona dla nas pojeciem substancjal-
nym, a staje sie regulatywng zasada wzajemnego porozumienia™®.

Proponowane ujecie muzyki jako formy uspotecznienia zdecydowanie odcho-
dzi od oSwieceniowo regulatywnego ujecia istoty muzyki w kierunku uniwersal-
nosci praktyk muzycznych u homo sapiens. Wedtug najnowszych badan poczatki
muzyki wigza sie najprawdopodobniej z potrzebami o charakterze spotecznym?!.
Wysunietych zostato kilka hipotez. Pierwsza z nich bierze sie z koncepcji Darwi-
na, ktéry uznal, ze muzyka shuzy jako narzedzie doboru piciowego. Méwigc sto-
wami Daniela J. Levitina, wspéiczesnego neurobiologa: ,Muzyka moZze by¢ oznaka
adaptacji biologicznej i ptciowej, stuzac jako element przyciagajacy partneréw™?
A przynajmniej takie moga by¢ jej poczatki. Druga hipoteza jest dla nas zdecydo-
wanie bardziej interesujaca. Jak pisze Levitin: ,ludzie to zwierzeta stadne, a mu-
zyka mogta im kiedy$ stuzyé do upowszechniania wspélnoty i jednosci w gru-
pie, a takze stanowi¢ ¢wiczenie na inne czynnoSci o charakterze spotecznym™.
Wreszcie hipoteza trzecia, ktéra stanowi swoiste doprecyzowanie poprzedniej.
Muzyka pojawia sie w naszym gatunku jako narzedzie stuzace uspotecznieniu,
zatraceniu sie we wspdlnocie, ,roztopieniu sie” w spotecznosci, utracie kontroli,

9 Tamze.
10 C.Dahlhaus, H.H. Eggebrecht, Co to jest muzyka?, Panistwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 1992, s. 23.

11 Por. B. Tarr, J. Launay, R.LM. Dunbar, Music and social bonding: ,self-other” merging and neurohormonal mecha-
nisms, ,Frontiers in Psychology” 5(1096)/2014.

12 D.J. Levitin, Zastuchany mozg. Co si¢ dzieje w glowie, gdy stuchasz muzyki, Wydawnictwo Uniwersytetu Jagiellon-
skiego, Krakéw 2016, s. 272.

13 Tamze, s. 279.
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zawieszeniu woli, czyli wywolywaniu w spoteczno$ciach zbieracko-towieckich
zjawisk transowych. Tak zwany trans posesyjny*“ to moment braku kontroli nad
ludzka automatyczna, psychoewolucyjng i genetyczna ,aparaturg” do nasladow-
nictwa, ktéra decyduje o wpadaniu ludzi w ,kolektywne wrzenie”; w pewnym
sensie oduczyliSmy sie go jako gatunek, przechodzac od spolecznosci zbieracko-
‘fowieckich do ztozonych spoteczenstw postrolniczych. Zatem muzyka jest nie
tyle przyczyna sprawcza uspotecznienia, ile narzedziem w jego ksztaltowaniu.
Odgrywa role kanaléw, ktérymi pltyng tresci kulturowe, i dopiero osobliwosci
struktury spotecznej wyjasni¢ moga, dlaczego jest w tym skuteczna. Frith przy-
woluje tu Philipa Tagga, ktéry w nastepujacy sposéb podsumowuje ogranicze-
nia badan nad muzyka prowadzonych na gruncie kognitywistyki i psychologii
ewolucyjnej: ,istnieje bardzo niewiele powszechnie rozumianych elementéw mu-
zycznej ekspresji i tworza one najwyzej niezwykle ogélne typy bioakustycznych
powigzan pomiedzy struktura muzyczng, ludzkim cialem i jego akustycznym
oraz czasoprzestrzennym otoczeniem. Wszystkie ewaluatywne i afektywne mu-
zyczne symbole sg kulturowo swoiste™.

Wymiar wspélnotowy muzyki, zwlaszcza relacjogenny, to ten, ktéry generuje
pytanie: za jaki wskaznik nalezy uznac dzielo muzyczne (rozumiane nie jako arte-
fakt, ale spoteczne dziatanie), czyli jak charakteryzuje ono rzeczywistosé spotecz-
na? Za Ossowskim nalezaloby przyja¢, ze socjologiczny oglad fenomenu muzyki
zaklada, iz nie istnieje muzyka pozbawiona kontekstu spotecznego, a jedynym
dylematem prawomocnoS$ci tego twierdzenia sg kryteria dookreSlenia przez
badacza tegoz kontekstu. Dla badan kultury istotne sg dwa, nie zawsze z sobg
tozsame: kontekst tworcy, czyli socjogeneza dzieta, i kontekst odbiorcy, czyli so-
cjogeneza recepcji dziela. Oba sa wytworami spotecznymi, oba istniejg w obiegu
zamknietym, systemie informacji zwrotnych przekazywanych w spotecznych
ramach jednostkowego, ale tez uwarunkowanego kulturowo dzieta muzycznego
- komunikatu. Ten komunikat rozumiany jako proces spoteczny, czyli regulo-
wane przez kulture dziatanie symboliczne, w kontekScie postulatu pielegnowa-
nia wyobrazni muzycznej staje sie materiatem empirycznym, ktéry badacz ma za
zadanie tworczo wykorzystac.

Dzieto muzyczne opowiada o §wiecie spotecznym i oddaje sformutowang
w kodzie symbolicznym diagnoze spoteczng. Kazdy wytwér aktu muzycznego
stanowi dla badacza kultury weberowski typ idealny okreSlonego aspektu spo-
teczenstwa, czyli zwielokrotnienie jego specyficznej cechy, ktéry jest mozliwy do
wypreparowania w naukowej analizie praktyki muzycznej. Taka postawa badaw-
cza wymaga przyjecia jako prawomocnej tezy o funkcjonujacej w konkretnym
dziele muzycznym symbolicznej homologii pomiedzy artystycznym Swiatem
przedstawionym i realnym Swiatem spolecznym. Wymaga takze, by badacz za-

14 Zob. ]. Bohuszewicz, Trans posesyjny w kultach vodun i katolicyzmie w perspektywie biologiczno-kognitywnej, Instytut
Religioznawstwa, Wydzial Filozoficzny, Uniwersytet Jagiellonski, Krakéw 2014 [nieopublikowana praca doktorska],
http://ruj.uj.edu.pl/xmlui/bitstream/handle/item/42234/Bohuszewicz_Trans_posesyjny w_kulturach_vodun_i_ka-
tolicyzmie_2014.pdf?sequence=1&isAllowed=y (1 pazdziernika 2017).

15 S. Frith, Sceniczne rytualy.., dz. cyt., s. 137.
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akceptowal wstepne uznanie wybranego dzieta muzycznego, niezaleznie od urze-
czywistniajgcego go kodu symbolicznego, za exemplum spotecznego §wiata’. Jak
zauwaza Anna Kapusta:

Rzeczywistos¢ dzieta sztuki to Swiat spoleczny, integralny wobec doswiadczenia codzien-
nosci. Zadaniem praktyki teatralnej staje sie wytworzenie izomorficznej odpowiednioci
sztuki i zycia. [...]| W dziele sztuki-znaku jest kodyfikowany spoleczny system aksjonorma-
tywny. Wytwor antropomorficzny, spoteczny skutek indywidualnej aktywnosci tworczej,
ow fakt antropologiczny kazdorazowo, nawet wbrew intencji artysty, charakteryzuje sie
wyraznym, mozliwym do odtworzenia sociomorfizmem".

Podobnie mozna pomysle¢ o praktyce muzycznej i jej owocach.

Naszym zdaniem przedstawienie dzieta muzyki jako typu idealnego ,spoteczne-
go Swiata przedstawionego” warto dopetni¢ ujeciem muzyki jako ,rytuatu estetycz-
nego”, rozumianego tak jak to jest ukazane w pracach Richarda Schechnera. Dla
niego rytuat jest sztuka zachowania, ktérej prymarng funkcje stanowi generowa-
nie komunikatu. Rytualem specyficznie ludzkim, ,sztuka zachowania” wytwarzana
przez homo sapiens jest ,rytual estetyczny”. Prymarno$¢ paradygmatu komunika-
cyjnego w podej$ciu do rytuatéw podkresla tez Eric Rothenbuhler, ktéry stwier-
dza, iZ uczestnictwo w nich wigze sie nierozerwalnie ze wstgpieniem w zamkniety,
skodyfikowany system symboliczny, dlatego tez szczeg6lnym obiektem badan nad
rytualem jest wlasnie dzielo sztuki, ,ktadgce (programowo) nacisk na forme, na na-
stepstwo znakéw™ ¢, Odbiorca, percypujac wytwor dziatania rytualnego, uczestni-
czy w akcie rytualnym: dzialaniu symbolicznym, czyli intencjonalnym akcie twor-
czym. A jako czynnik projektowany przez tworce w akcie twérczym ten konkretny
odbiorca, do ktérego skierowany jest komunikat, staje sie znakiem. Jego obecnos¢
stanowi istotng charakterystyke systemu symbolicznego danej kultury. Méwiac
wprost, dzieto muzyczne wydarza sie jako akt komunikacji miedzy jednostkami.
Nie da sie go ograniczy¢ jedynie do dziatan nadawcy. Muzyka nie jest zatem wia-
snoScig muzyka, tak jak nie moze by¢ zredukowana jedynie do wrazen stuchacza.
Dodatkowo ograniczajg ja intersubiektywne ,zasady muzykowania” wynikajgce
z obowigzujgcego konkretne jednostki ,systemu symbolicznego”. Jednakze zasady
te nigdy do konca nie determinujg przebiegu tego specyficznego dziatania, jakim
jest dzialanie estetyczne. W takim podej$ciu ujawnia sie wspélnotowy wymiar mu-
zyki, a zwlaszcza jej wymiar relacjogenny i emancypacyjny. Muzyka nie jest w zad-
nej mierze neutralna aksjologicznie i politycznie, skoro ,sady wartosciujace majg
sens jedynie w ramach sporu, a spér to zawsze wydarzenie spoteczne™. Nie sposéb
tez mo6wi¢ o muzyce jako dziedzinie reprodukcji ustalonych znaczen.

16 Zob. A. Kapusta, Od rytuatu do mitu? Teatr Smierci Tadeusza Kantora jako fakt antropologiczny, Wydawnictwo Uni-
wersytetu Jagielloniskiego, Krakéw 2011.

17 Tamze, s.35-37.

18 E.Rothenbubhler, Komunikacja rytualna. Od rozmowy codziennej do ceremonii medialnej, ttum. J. Baranski, Wydaw-
nictwo Uniwersytetu Jagiellonskiego, Krakéw 2003, s. 86.

19 S. Frith, Sceniczne rytuaty.., dz. cyt., s. 130.
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Dla Stanistawa Ossowskiego, podobnie jak dla Umberta Eco, dzieto sztuki to
komunikat estetyczny. Eco przenosi na niego sze§¢ funkcji jezykowych wyréz-
nionych przez Romana Jakobsona. Dzieto sztuki moze, aczkolwiek w r6znym stop-
niu w poszczegdlnych przypadkach, ujawniaé¢ kazda z tych funkcji. Autor Pejzazu
semiotycznego wyrédznia wiec funkcje estetyczng, ktorej nie ma zwykly komunikat
- jest nig niejasno$§¢. Komunikat o funkcji estetycznej jest przede wszystkim
zbudowany w sposéb niejasny w §wietle oczekiwan sformutowanych jako kod.
Niejasnos$¢ prowokuje odbiorce do rozmaitych interpretacji dziela. Mozna dodaé,
ze niejasno$¢ komunikatu to nic innego jak diirerowska nieokreslono$¢ piekna.

Niejasnos¢ w kontekscie naszych rozwazan nie powinna byé rozpatrywana
w kategoriach li tylko intelektualnych, ale tez jako niepowtarzalno$é wykonania,
ktéra wigze sie w dziedzinie muzyki nie tyle z oryginalnoScig konstrukcji for-
malnej, ile z idiosynkratycznym charakterem brzmienia. Nawet to, co najbardziej
konwencjonalne, jak niektére odmiany muzyki popularnej, jest wewnetrznie nie-
skonczenie zniuansowane, gdyz ,brzmienie lub ekspresja wykonawcza — nie za$
«zwykte» parametry «dzieta muzycznego» (jak melodia, metrorytmika czy har-
monia) — decyduja o réznicy stylu badz idiolektu”2.

Podsumujmy to, co do tej pory zostalo powiedziane. Jezeli popatrzymy na mu-
zyke jak na rytuat estetyczny, a wiec dzialanie komunikacyjne, to zdarzenie aku-
styczne o charakterze muzycznym moze byé ujete jako typ idealny ,spotecznego
Swiata przedstawionego”. Widaé to wyraznie w schiitzowskiej teorii nawiazujacej
do weberowskiego typu idealnego okreslonego aspektu spoteczenstwa jako meto-
dy w badaniach socjologicznych. U Alfreda Schiitza ,$wiat spoleczny, w ktérym
rodzi sie czlowiek i w ktéorym musi sie odnalez¢, doSwiadczany jest przez niego
jako gesto utkana sie¢ relacji spotecznych, jako system znakéw i symboli wraz
z ich okres$long struktura znaczeniowg”. Dlatego dzialania spoteczne w obrebie
podzielanego Swiata wigza sie z nieustannymi procesami komunikacji i interpre-
tacji, a zadaniem badacza jest poznawanie i coraz lepsze rozumienie owych pro-
cesOw dzieki metodologii weberowskiej, ktéra pozwala potozyé nacisk na zréz-
nicowanie muzycznych paradygmatéw i ich wzajemna konkurencyjno$é. To za$
oznacza konieczno$¢ zadania pytania nie tyle o transkulturows istote muzyki, ile
o konkretne kultury muzyczne, zgodnie z tezg Fritha, ze: ,Nasza recepcja muzyki,
nasze oczekiwania wobec niej nie tkwig w samej muzyce™®. Nie da sie méwic
o muzyce bez odniesienia jej do okreSlonych sposobéw muzykowania, konkret-
nych rozumien dzieta muzycznego, bez nawigzania do danej kultury muzycznej,
ktora - jak pokazat Derrick E Wright — przynosi ,nie tylko znajomos$¢ form mu-
zycznych i schematéw interpretacyjnych, lecz takze znajomo$é regut zachowa-
nia w sytuacjach zwigzanych z muzyka”. Muzyka jest muzyka tylko w ramach

20 G. Piotrowski, Muzyka popularna. Nastuchy i namysty, Panstwowy Instytut Wydawniczy, Warszawa 2016, s. 141.

21 A. Schiitz, O wielosci swiatow. Szkice z socjologii fenomenologicznej, ttum. B. Jabloniska, Zaktad Wydawniczy ,No-
mos”, Krakow 2008, s. 156.

22 S. Frith, Sceniczne rytualy.., dz. cyt., s. 33.

23 D.E Wright, Musical meaning and its social determinants, ,Sociology” 3(9)/1975, cyt. za: S. Frith, Sceniczne rytuaty..,
dz. cyt., s. 46.
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konkretnej kultury muzycznej. Jak pisze Frith: ,Uchwycenie znaczenia utworu
muzycznego oznacza styszenie czegos, co nie jest po prostu obecne dla ucha. To
rozumienie kultury muzycznej, posiadanie «schematu interpretacyjnego». Aby
dzwieki staty sie muzyka, musimy wiedzie¢, jak je styszec”.

Badacz kultury obdarzony wyobraznia muzyczng powinien by¢ wyczulony
na najrozniejsze schematy interpretacyjne, ktérymi postuguja sie badani. To
za$ oznacza konieczno$¢ poznania catego spektrum praktyk muzycznych danej
kultury. Warto péjs¢ tutaj sladem autoréw pracy Praktyki kulturalne Polakéw?,
ktorzy przedefiniowali dotychczas uzywana kategorie uczestnictwa w kulturze
i przyjeli zalozenie, Ze u podstaw konstruowania profili uczestnikéw w kulturze
lezy przekonanie, iz wspétczes$nie dostep do débr kultury ulegt ogromnej ega-
litaryzacji, a jednostki zaczyna réznicowaé nie sam fakt korzystania badz nie-
korzystania z tych débr, ale raczej specyficzne relacje, ktére z tymi dobrami sa
nawigzywane, i te, ktére rodza sie jako efekt ich uzywania. Zatem profil uczest-
nictwa jednostki w kulturze to rodzaj mapy jej relacji spotecznych. Tym samym
jest to rejestr tych aspektéw zycia spotecznego, ktére sg przez nig ksztaltowane
i ktore ja ksztaltuja. Uczestnictwo w kulturze to ztozony proces nawigzywania
relacji spotecznych. Skoro znajdujemy sie w sytuacji dominacji subkultury po-
pularnej, to mozemy przyjaé, ze dominuje muzyka popularna. Podkresli¢ jednak
trzeba, ze sferg odniesienia muzyki popularnej nie jest ona sama, ale zjawiska
spoteczne.

Juz Zygmunt Bauman w Szkicach z teorii kultury (napisanych w roku 1967) pisat:

Otoz zyjemy w epoce, ktdra zdaje sig, po raz pierwszy w dziejach, uznawac wieloznacznosé
kulturowq za stan przyrodzony i nieodmienny swiata, forytowac takq forme osobowosci,
ktéra w atmosferze wieloznacznosci dobrze sobie radzi [..]. Nasza epoka zarazem mnozy
obszary znaczeniowych marginesow i nie wstydzi sie ich wiecej. Przeciwnie, ustami swych
najwybitniejszych myslicieli uznaje je za swq ceche konstytutywng?.

Nie da sie wspétcze$nie oddzieli¢ muzyki od wieloznacznos$ci kulturowej, be-
dacej kontekstem jej wydarzania sie. Dlatego tez potrzebna jest metoda, ktéra
odda sprawiedliwo$¢ wielopostaciowosci praktyki muzycznej, jej agonistyczne-
mu charakterowi. W spoteczenstwie przechodzacym intensywny proces globa-
lizacji nie ma z pewnoScia jednej muzyki. Powinni$my raczej méwié o réznych
rodzajach muzycznego doSwiadczenia, ktére stuza jednostkom do pozycjonowa-
nia sie w obrebie coraz bardziej plynnej struktury spotecznej. Wyobraznia mu-
zyczna w badaniach nad kultura oznacza uwrazliwienie wtasnie na ten aspekt,
na to, ze — jak wskazuje Frith - ,doSwiadczenie muzyczne «znaczy» poprzez defi-
niowanie (wyimaginowanych) proceséw spotecznych™.

24 S. Frith, Sceniczne rytualy.., dz. cyt,, s. 340.

25 Zob. R. Drozdowski, B. Fatyga, M. Filiciak, M. Krajewski, T. Szlendak, Praktyki kulturalne Polakow, Wydawnictwo
Naukowe Uniwersytetu Mikotaja Kopernika, Torun 2014.

26 Z.Bauman, Szkice z teorii kultury, Wydawnictwo Naukowe ,Scholar”, Warszawa 2017, s. 191.
27 S.Frith, Sceniczne rytualy.., dz. cyt., s. 341.
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Po ugruntowaniu postulowanej przez nas zasady naczelnej wyobrazni mu-
zycznej rozwazmy, jakie mozliwosci stajg przed badaczem, ktéry chce zrozumieé,
a wiec i wyartykulowag, interesujaca go kulture, postugujac sie wyobrazniag mu-
zyczng. Po pierwsze, moze on zacza¢ gromadzi¢ jednostkowe fakty muzyczne,
klasyfikowaé je, zestawiac¢ ze sobg. Mozna sobie doskonale wyobrazi¢ prace
kulturoznawcze badz socjologiczne w postaci playlist, kompilacji, dZzwiekowych
kolazy, instalacji muzycznych. Skadingd dla wspétczesnych muzykéw tego typu
projekty sa chlebem powszednim. Wiele ich prac mozna z powodzeniem uznaé
za rodzaj studiow socjomuzycznych. Na mys$l przychodzg tu skladajace sie z réz-
nych sampli podktady muzyczne do utworéw rapowych, tworczos¢ grup krytycz-
nie nastawionych do kultury gléwnego nurtu (jak Negativland, Underground
Resistance) czy instalacje prébujace za pomoca zestawienia dzwiekéw otoczenia
i fragmentéw réznego rodzaju utworéw muzycznych da¢ portret wspoélczesnej
audiosfery (Waltera Ruttmanna, Johna Oswalda, Christiana Marclaya). Badacze
mogliby péjs¢ ich §ladem, usystematyzowac ich wysitki, zaproponowac¢ bardziej
zaawansowane procedury kompozycyjne i metodyczne sposoby gromadzenia
danych.

Pojawia sie jednak problem podniesiony juz przez Emile’a Durkheima, czyli
kwestia reprezentatywnoSci faktéw. Jak pisal on w Zasadach metody socjologicznej:

Nie jest [...] Sciste twierdzenie, iZ nauka moze ustala¢ prawa dopiero po wzieciu pod uwage
wszystkich faktow, ktore te prawa wyrazajq, lub Ze moze tworzyé rodzaje dopiero po wy-
czerpujgcym opisaniu jednostek objetych przez dany rodzaj. Prawdziwa metoda ekspery-
mentalna zmierza raczej do wyrugowania pospolitych faktow, ktérych dowodowa wartosé
zalezy od wielkiej liczebnosci, a przez to samo pozwalajqcych tylko na niepewne konkluzje,
na rzecz faktow — jak mowit Bacon — rozstrzygajqcych czy tez faktow-drogowskazow, ktore
same przez sig, niezaleznie od ich liczby, majg naukowq warto$é i sq dla nauki interesujgce®.

Dochodzimy tutaj do twérczego charakteru wyobrazni muzycznej jako meto-
dy. Powiedzielis$my, ze ma ona by¢ wrazliwa na zréznicowanie kultur muzycznych
w obrebie danego spoteczenstwa, wychodzi¢ od pluralizmu praktyk muzycznych,
a nie od odgérnie zadekretowanego kanonu, ktéry wyklucza niektére z nich
jako trywialne, kiczowate, a nawet niemuzyczne. Takie postawienie sprawy nie
oznacza odrzucenia kanonu na poziomie aksjologicznym, a jedynie zawiesza ko-
nieczny do jego skonstruowania sgd wartos$ciujacy na rzecz préby zrozumienia,
jak muzyka jest do§wiadczana przez samych aktoréw spotecznych. Wyobraznia
muzyczna zaklada, Ze:

muzyka jest dla nas sposobem bycia w swiecie, sposobem jego rozumienia. Odbiér muzy-
ki [tak zreszta jak jej kreacja — przyp. autordéw] jest ze swej natury procesem muzycz-
nego utozsamienia, etycznym porozumieniem. Innymi stowy, stojacym przed krytykiem
[a przede wszystkim przed badaczem — przyp. autoréw] problemem nie jest znaczenie

28 E.Durkheim, Zasady metody socjologicznej, Wydawnictwo Naukowe PWN, Warszawa 2000, s. 114.
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i jego interpretacja — percepcja muzyczna jako sposob dekodowania — lecz doswiadczenie
i porozumienie. To, co ,estetyczne”, stanowi rodzaj samoswiadomosci, spotkania tego, co
zmystowe, emocjonalne i spoteczne, jako wykonania. Krétko méwiqc, muzyka nie przed-
stawia wartosci, lecz zyje nimi®.

Ma to dwojakie konsekwencje. Po pierwsze, w przypadku wyobrazni muzycz-
nej - idac sladem ,wyobrazni socjologicznej” opisanej przez Millsa — trzeba zada¢
pytanie o to, jak konkretni ludzie przezywaja to, co sami definiujg jako muzy-
ke: w jakim kontekscie nig Zyja i jakie warto$ci w tym doswiadczeniu dochodza
do glosu. Idzie tu o umieszczenie konkretnych ,faktéw” muzycznych - piosenek,
utworéow instrumentalnych, koncertéw — na pewnym ogélnym tle, ktérego cha-
rakter nauki o kulturze powinny okreslié. W tym kontekscie nalezy przyja¢, ze
dla kazdego spoleczenstwa da sie wyodrebni¢ muzyczne fakty-drogowska-
zy, a wiec takie zjawiska empiryczne, ktore sa szczeg6lnie intensywnie obecne
w przestrzeni muzycznej, niejako wyznaczaja charakter konkretnego rodzaju
muzyczno$ci danego spoleczenstwa. Jabtonska przywotuje w kontekscie polskim
jako punkty odniesienia Chopina i Moniuszke, wydaje sie jednak, ze wspbélcze-
$nie muzycznosc¢ polskiego spoteczenstwa jest zdominowana przez takie gatunki
muzyczne jak rap i disco polo. Nie znaczy to, rzecz jasna, ze muzyka Chopina
i Moniuszki ma by¢ w badaniach przez nauki o kulturze pominieta. Chodzi raczej
o to, ze musza one bardzo powaznie potraktowac postrzegane przez Srodowisko
akademickie najczesciej z pogarda jako ,prymitywne”, ,wulgarne” i ,utylitarne”
odmiany muzycznego dos§wiadczenia. O muzyce warto pomysleé¢ nie tylko w kon-
tekscie ,idei oryginalnoSci, uniwersalnosci, zlozonosci czy autonomii, stuzacych
zbyt czesto do deprecjonowania sztuki (i kultury) popularnej™°. Réwnie wazne
jest dostrzezenie jej aspektu ludycznego, wieziotwoérczego, ktéry wspdicze$nie
realizuje sie nie w przestrzeni tzw. muzyki klasycznej, ktoéra, na co wskazat juz
Adorno, buduje swojg tozsamo$é w opozycji wzgledem giéwnego nurtu kultury,
ale poprzez gatunki popularne, takie jak wiasnie rap i disco polo.

Muzyka popularna nie powinna by¢ oceniana pod wzgledem skomplikowania
formy czy jej nowatorstwa. Jej domeng jest wszak to, co Frith nazywa ,zrodzonym
uczuciem™. Nalezy o niej mys$le¢ nie w kategoriach zdystansowanej kontempla-
cji, ktora jest postulowanym przez Adorna modelem odbioru muzyki ,prawdzi-
wie” artystycznej, ale z perspektywy uciele§nionego uczestnictwa, a moze nawet
posesyjnego transu. Wyobraznia muzyczna powinna w pelni docenié zmystowy
aspekt muzyki popularnej, a wiec choéby zwroci¢ baczng uwage na rytm stano-
wigcy kluczowy komponent muzyki rap i disco polo. Jest to rytm regularny, prze-
widywalny, dajacy poczucie zakorzenienia, ktérego w zyciu spolecznym wielu
jednostkom dzi§ brakuje. Nie warto zatem dyskredytowac go jako ,prymitywny”.

Gdy méwimy o rytmie czy — szerzej — ucieleSnionym charakterze muzyki popu-
larnej bedacej dzi§ dominujgcym jezykiem muzycznym, konieczne jest urucho-

29 8. Frith, Sceniczne rytualy..., dz. cyt., s. 368.
30 G. Piotrowski, Muzyka popularna..., dz. cyt., s. 135.
31 S.Frith, Sceniczne rytuaty.., dz. cyt., s. 184.
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mienie ciata jako podmiotu badan naukowych. To druga konsekwencja tezy, ze
»muzyka jest sposobem bycia w §wiecie”. By méwi¢ o kulturze jako logice ludz-
kich dzialan, trzeba po prostu tych dziatan doswiadczyé. W przypadku badan nad
muzyka oznacza to konieczno$¢ nie tylko opisania tworczosci muzycznej danego
spoleczenstwa, ale tez wydobycia przez badacza najwazniejszych tonéw, jakie
wprowadza ona do audiosfery — poczawszy od uciele§nienia wrazliwo$ci muzycz-
nej. Wyobraznia muzyczna to zdolno$é uchwycenia zréznicowanej logiki praktyk
muzycznych i zwigzanych z nimi doSwiadczen psychofizycznych.

Dochodzimy tak do postulatu praktycznego wymiaru wyobraZzni muzycznej
badacza. Jezeli owa wyobraznia jest umiejetnoscig lokowania konkretnych faktow
muzycznych na tle danej kultury muzycznej, ktéra pomagaja nam zrekonstru-
owacé fakty-drogowskazy, to nie wystarczy, ze badacz zgromadzi i przeanalizuje
fakty. Musi on zrekonstruowac og6lne tlo, ktére nie jest bezposrednio uchwytne.
Chodzi tu 0o muzyczne pole, ktére powotuje do zycia jednostkowe fakty. Zadaniem,
ktére staje przed badaczem, jest wlasnie ukazanie go, a wlasciwie — uczynienie
go slyszalnym. WyobraZznia muzyczna dazy do uchwycenia muzycznosci danej
kultury jako takiej, a nie tylko poszczegblnych faktéw muzycznych. Oto, co na-
zywamy brzmieniami kultury, czyli kulturowymi warunkami mozliwoSci zajscia
takich, a nie innych faktéw muzycznych.

Przeanalizujmy zaproponowana dyrektywe na przyktadzie. Kazde zdarzenie
muzyczne zachodzi w obrebie konkretnej praktyki muzycznej. Taka praktyka
jest tzw. muzyka klasyczna, muzykowanie danego plemienia, ale tez disco polo,
i wladnie tym ostatnim przykltadem - dla wyrazistosci argumentacji - tutaj sie
postuzymy. Poszczegdlne zespoly disco polo tworza swoje piosenki w ramach
luzno okreslonego, ale jednak zobowigzujacego stylu, ktéry zaktada swoiste po-
dejscie do partii wokalnych, uzycie takiego, a nie innego instrumentarium, zasto-
sowanie rytmoéw mieszczacych sie w pewnym spektrum. Kategorie stylu nalezy
tu rozumieé¢ nie w sensie czysto estetycznym, ale jako okreSlony zestaw dziatan,
ktére prowadza do powstania doSwiadczenia disco polo jako spotkania twércow
i odbiorcéw na specyficznym, wspélnym gruncie. Granie i stuchanie muzyki dis-
co polo, zabawa przy muzyce disco polo — wszystko to jest pewnym zlozonym
faktem spotecznym, ktérego wyjasnienie nie moze pomijaé jego akustycznego
wymiaru. Jednakze wyjasnienie tego wymiaru dostarczane przez fizyke, kognity-
wistyke, psychologie ewolucyjna, estetyke czy teorie muzyki nie dociera do istoty
doswiadczenia. Frith pisze w tym kontek$cie o porozumieniu. Trzeba wyraznie
powiedzie¢, Ze to porozumienie brzmi w pewien konkretny sposéb i nauki o kul-
turze moga uczynic je styszalnym. Aby to zrobié, badacz musi zrozumieé logike
tego porozumienia i zgodnie z nig skonstruowac swoj opis. To za$ zostanie w pel-
ni zrealizowane wtedy, gdy 6w opis bedzie mial charakter muzycznego zdarzenia.
Jednakze w przypadku disco polo to zdarzenie nie ma byé po prostu jeszcze jed-
na piosenka. Za Weberem nalezy dazy¢ do stworzenia typu idealnego dziatania
spolecznego, jakim jest disco polo. Chodzi o to, Zeby - uzywajac jezyka Rolanda
Barthesa - zagra¢ ,discopolowosc¢”.

Tak rozumiana muzyczna nauka o kulturze zakltada zawieszenie wiasnych
preferencji muzycznych. Nawet jesli disco polo nie jest badaczowi estetycznie
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szczegoblnie bliskie, to powinien sie on w nim w petni zanurzy¢, zeby na wtasnym
ciele poczu¢ rodzaj muzycznosci, jaki sie z nim tgczy. Jest to tym bardziej koniecz-
ne, ze komponent intelektualny nie odgrywa tutaj pierwszoplanowej roli (co nie
znaczy, ze disco polo to bezmyslna praktyka muzyczna). Takie pelne zanurzenie
musi jednak mieé¢ charakter nie tylko intuicyjny, ale tez analityczny, co oznacza
konieczno$é dokonania gruntownego przegladu najrézniejszych form disco polo,
by odnalez¢ cechy konstytutywne, swoiste fundamenty brzmieniowe tego gatun-
ku. To aktywno$¢ majaca cechy metodycznych badan naukowych: zaktada gro-
madzenie faktéw, ich klasyfikacje, tworzenie typologii, uwzglednienie zaréwno
kryteriow ilo§ciowych (cho¢by popularnosci konkretnych artystow i piosenek na
portalu YouTube), jak i jakoSciowych (sa w polskim Zyciu muzycznym legendy
disco polo, ktérych legendarno$¢ nalezy zdekonstruowaé, ale tez potraktowac
jako fakt spoleczny). W oparciu o tak zaplanowane badania bedzie mozna wy-
szczeg6lnié najbardziej no$ne spotecznie brzmienia charakterystyczne dla disco
polo, a wiec ukaza¢ morfologie ich rytmu, charakterystyczne dla nich sposoby
uzywania ludzkiego glosu, czasoprzestrzen, w ktérej umieszczaja one ciato. Na
tym jednak nie koniec.

Najwazniejszy w postulowanej przez nas metodzie jest etap, ktéry nastepuje po
zebraniu i analizie faktéw. Ot6z wyobraznia muzyczna nie jest — jak pisaliSmy - je-
dynie receptywna. To twoércza zdolnos¢, a wiec nauki o kulturze w oparciu o fakty-
-drogowskazy (w naszym przypadku z dziedziny disco polo) maja za zadanie skon-
struowaé muzyczny typ idealny konkretnych faktéw muzycznych. Badacz musi
wykazac sie nie tylko umiejetnoscig odtworzenia zasadniczych praktyk muzycz-
nych, ale tez wzig¢ na siebie role inicjatora spotecznego porozumienia. Wiasnie
dlatego nie wystarczy jedynie sucha rekonstrukcja, czyste nasladownictwo (ktore
tatwo moze sie przerodzi¢ w parodie). Gdy stawiamy sobie za cel pelne zrozumie-
nie, czyli uciele$nienie, specyficznej wrazliwosci, ktéra lezy u podstaw tworczoSci
muzycznej i choé jest spotecznie ksztaltowana, to jednak zawsze objawia sie jako
osobiste przezycie, musimy nie tyle odtworzyé muzyke, ile Swiadomie jg wykre-
owaé¢ w celu nawigzania relacji emocjonalnej ze stuchaczem. Do tego glebokiego
poziomu - poziomu indywidualnego przezywania §wiata za pomocg muzyki —
moga dociera¢ nauki o kulturze, jesli powazg sie na eksperyment metodologiczny.
Chodzi o to, by — uzywajac stéw Jablonskiej — ,wyostrzy¢ stuch, uzywajac witasnej
wrazliwos$ci muzycznej na potrzeby «hermeneutyki audialnej». Tylko bowiem
perspektywa rozumiejaca (w tym przypadku odnoszaca sie do dzwiekowego wy-
miaru zycia ludzi) pozwala w pelni uchwycié praktyki muzyczne™?. Perspektywa
rozumiejaca, wiedziona wyobraznig muzyczng prowadzi do podjecia préb grania
muzyki kulturoznawczej, czyli takiej, ktéra ma na celu uczynienie slyszalnymi
podstawowych brzmien danej kultury, tonéw i rytméw szczegélnie cenionych
przez cztonkéw danej wspélnoty, poniewaz stuzg jako drogowskazy w ich prakty-
kach muzycznych. Muzyka kulturoznawcza opierac¢ sie musi na twérczym zesta-
wianiu faktéw muzycznych, a wiec taczyé dyscypline z improwizacja.

32 B.Jabtonska, Socjologia muzyki, dz. cyt., s. 141.
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Nie uwazamy, ze jedynie grajac muzyke, mozna uprawiaé jej kulturoznawcze
badanie. Nie chcemy tez w zadnej mierze deprecjonowac tradycyjnego sposobu
prowadzenia takich badan. Chodzi nam jedynie o to, Ze proba stworzenia muzyki
kulturoznawczej moze by¢ intrygujacym poszerzeniem juz dzi§ autonomicznej
subdyscypliny, jakg jest kulturowa analiza muzyki. By¢ moze nalezy to poszerze-
nie traktowaé wylacznie jako eksperyment, ale moze warto tez zastanowic sie nad
bardziej systemowym rozwigzaniem, takim jak na przyktad wigczenie warszta-
téw muzycznych do programu studiéw kulturowych. Pozwolilyby one z pewno-
Scig na wzmocnienie wyobrazni socjomuzycznej cechujgcej juz wielu adeptéow
naszej dyscypliny. Nie méwigc juz o tym, ze tego typu kompetencje w znaczacy
sposob poszerzaja zakres kulturologicznej analizy, przyczyniajac sie do lepszego
zrozumienia relacji miedzy biografiami a historig, zachodzacymi w danym kon-
tekscie spotecznym relacjami, ktére nie tylko wygladaja czy przebiegaja, ale tez
brzmig tak, a nie inaczej.

SOUNDS OF CULTURE. MUSIC IMAGINATION IN CULTURAL STUDIES

Georg Simmel, one of the pioneers of sociology of music, discussed morality as the
key form of socialisation. If one follows on this thought, it needs to be postulated
that music, as an important type of cultural practice, is a unique form of socialisa-
tion due to its relationship-forming role as proven by contemporary psychology
research. In this context, music becomes language of a kind, understood not as a set
system of rules, but as communication space, a process of symbolisation. As such, it
is always a social action in a Weberian sense. This, in turn, requires the research to
adopt the ideal type approach, and, additionally, to emphasise “matter itself,” mean-
ing music material, as Theodor W. Adorno posited, “society is reflected in music [..]
it is possible to learn it from its material”.

In this paper, music is perceived in a category of a dialogue; therefore, an appro-
priate research method proposed here is experiment. As researchers, we could not
only analyse culture, but also we could articulate it, ‘play it’ in a musical sense, and,
for this, we need music imagination, the theory of which is presented in this article.
To understand a society means also to grasp tones that dominate its audiosphere.
If we follow Durkheim’s methodological guidelines, then one may assume that in
each culture it is possible to distinguish musical facts-signposts, in other words,
such empirical phenomena that signify the character of a specific type of ‘musi-
cality’ that denote that particular society. The crux of our proposition is a directive
stating that, in the field of cultural studies, it is not enough to establish facts, but
it is important to make them audible in their whole, complicated, self. In order to
make the investigation worthwhile and to yield rich results, these facts should be
assembled in a creative way, treating them as ideal types, but also to musicalise the
theory, thereby offering an innovative audial ideal type. The researcher then be-
comes here, not only a musical culture analyst, but also a creator of cultural music.
If music is a union of a creator and a recipient, then the theory must be present
simultaneously in both elements: reception and performance.
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