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Wprowadzenie

Intuicyjnie wszyscy wiemy, ze muzyka jest na wskro$ zjawiskiem spo-
lecznym. Pelni w nim wiele réznorodnych funkgji, stajac si¢ niezbywalnym
elementem ludzkiej egzystencji. Wiedzieli to juz starozytni mysliciele, wska-
zujac na istotng role muzyki w spoleczenstwie. Platon pisal, Ze muzyka jest
waznym aspektem edukacji cztowieka, podkreslajac, iz cztowiek dobrze wy-
chowany potrafi $piewac i pigknie taficzy¢ [Platon 1958: 314]. Przez muzyke
realizowany byt zatem proces ksztaltowania dobrych i cnotliwych obywateli.
Podobnie zauwazal Arystoteles, pochylajac sie nad spolecznymi walorami
muzyki. Jak pisal w VIII ksiedze Polityki: ,jestem tego zdania, ze muzyke
nalezy uprawia¢ nie dla jednego, ale dla wielu pozytecznych celow, bo i dla
wyksztalcenia i dla duchowego oczyszczenia, czyli tzw. katharsis (...), po
trzecie za$ i dla wypelnienia czasu spoczynku, dla odprezenia i wytchnie-
nia po pracy” [Arystoteles 1964: 355]. Muzyka jest wigc od zamierzchlych
czasOw postrzegana jako trwaly i istotny aspekt zycia spotecznego. Dzi$ za$
- jak zauwaza Allan Bloom - ,,Zzyjemy w epoce muzyki i standéw duszy, ktdre
jej towarzyszg® [Bloom 1987: 78]. Nie sposob wiec nie zwrdci¢ uwagi na
spoteczne aspekty muzyki, czyli na to, co faktycznie ja konstytuuje.

W swoim artykule chciatabym uzasadni¢, jakie czynniki rzeczywiscie
modwig nam o tym, ze muzyka ma charakter spoleczny. Mozna oczywiscie
od razu stwierdzi¢, ze bez ludzi muzyka nie mialaby szansy na zaistnienie,
gdyz to w ich dziatalnosci muzycznej (zaréwno tworczej, jak i odtworczej
i odbiorczej) jest tworzona i reprodukowana. Kto$ inny mogliby jednak
powiedzie¢, ze przeciez muzyka moze posiadac¢ charakter catkowicie auto-
teliczny, bedac bytem samym dla siebie, nie potrzebujac odbiorcy i spotecz-
nej przestrzeni. Zawsze jednak tworzona jest przez cztowieka, niezaleznie
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czy ,do szuflady”, czy tez dla szerokiego audytorium. Powstaje réwniez
niezaleznie od tego, czy odbiorca jest bytem ,,realnym’, czy tez ,,idealnym”
w rozumieniu Wtladystawa Strézewskiego [1983: 216]. Niewatpliwie
muzyka jest medium, ktére zaposrednicza ludzka komunikacje. Jak pisal
Alphons Silbermann, autor kultowej ksigzki Sociology of Music, ,muzyka
jest zasadniczo zjawiskiem spotecznym, z uwagi na to, ze jest wytworem
ludzkiej dzialalnosci oraz formg komunikacji pomiedzy kompozyto-
rem, interpretatorem oraz stuchaczem” [Silbermann 1963: 38]. Z kolei
znakomity badacz zjawisk spoteczno-muzycznych, Simon Frith napisal:
»muzyka to uporzadkowana struktura dzwigkow sposrod ogromnej wie-
losci bardziej lub mniej nieuporzadkowanych zjawisk stuchowych” [Frith
2011: 134]. Aby jednak zjawiska te staly si¢ dla ludzi znaczace, musi zaist-
niec¢ szereg czynnikow, ktére powoduja, ze staje si¢ ona elementem $wiata
spotecznego.

Co zatem decyduje o tym, ze méwimy o spolecznym wymiarze muzyki,
i o tym, Ze jest ona wytworem spolecznym? Chcialabym omoéwic szes¢
takich elementéw, ktdre silnie wskazujg na spoleczny charakter muzyki.
Po pierwsze, muzyka jest elementem kultury, w szczegélnosci zas -
w wezszym rozumieniu - elementem kultury symbolicznej. Tym samym jest
ona nosnikiem okreslonych znaczen, przekazujac tresci i zaposredniczajac
miedzyludzkg komunikacje. Po drugie, muzyka jest relacja spoleczna, gdyz
wokol niej tworza si¢ wiezi, buduja interakcje, powstaje siatka wzajemnie
zorientowanych na siebie dzialan aktoréw spotecznych. Po trzecie, muzyka
jest forma kontekstu spotecznego, z ktérym $cisle wigza sie okreslone reguty
normatywne i spotecznie negocjowane wzory dzialania. Osadzone s3 one
w danym porzadku spoteczno-kulturowym, wskazujgc nam, jak zachowy-
wac sie w odpowiednich sytuacjach zwigzanych z tworzeniem, odtwarza-
niem i odbiorem muzyki. Po czwarte, muzyka jest elementem struktury
spolecznej — jest zaréwno tym, co strukturyzuje spoleczenstwo, jak i czyms,
co jest strukturyzowane w procesie dzialan ludzkich zorientowanych na
sztuke dzwigkdéw. Muzyka jest zatem zaréwno determinowana przez struk-
ture spoleczna, jak i stanowi element jej odtwarzania i reprodukowania. Po
piate, muzyka jest $cisle powigzana ze zmiang spoteczna. Jest ona uwiklana
w nieuchronny proces dynamicznych przemian spoteczno-kulturowych,
nastepujacych cyklicznie po sobie. I po szoste, muzyka pelni istotne spo-
tecznie funkcje, poczawszy od funkcji komunikacyjnej, tozsamosciowej,
integracyjnej, poprzez funkcje uzytkowe i ludyczne, a skonczywszy na
funkcji ekonomicznej, czy tez politycznej. Warto przygladnac si¢ kolejno
wszystkim tym wymienionym kwestiom.
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Muzyka jako element kultury symbolicznej i zestaw znaczen

Pierwszy z omawianych wymiaréw ma charakter metaproblematyczny.
To bowiem w wymiarze kulturowym ogniskuja si¢ wszystkie pozostale,
omawiane ponizej, spoleczne aspekty muzyki. Odwolujac si¢ do Antoniny
Kloskowskiej mozna powiedzie¢, iz muzyka — podobnie jak sztuka w ogdl-
nosci - pojmowana jest jako wytwor ludzkiej dzialalnosci, stanowiac tym
samym jeden z podstawowych wymiaréw kultury symbolicznej [Ktoskow-
ska 1991]. Jak zauwaza autorka:

na kulture w wezszym rozumieniu skladajg si¢ dziatania i wytwory o charakterze
symbolicznym. Symbolicznymi nazywa si¢ przy tym czynnosci ludzkie posiadajace
znaczenie. Proces symbolizowania to czynnos¢ polegajaca na wytwarzaniu i komu-
nikowaniu albo odbieraniu i interpretowaniu znakdw wtasciwych. Procesem takim
jest zwlaszcza mowa, wiedza i sztuka [Kloskowska 1972: 20].

Jak argumentuje Adam Grzelinski [2012: 22], symboliczna moc dzieta
jest jego pierwotng funkcjg, gdyz symbol pozbawiony jest arbitralno-
$ci, cho¢ oczywiscie podporzadkowany jest pewnej konwencji. Jest tez
czyms, co odznacza si¢ niedowolnoscig i niezastepowalnoscig [Grzelinski
2012: 22]. Dopiero wtérnie dzielu przypisywane sg znaczenia, wyrazone
przez system okreslonych tresci.

Muzyka jest zatem jednym z istotnych wytworow ludzkiej dzialalnosci,
posiadajacym okreslone znaczenia. Innymi stowy, jest nosnikiem pewnych
tresci, symboli i znaczen, ktore podlegaja nieustannej interpretacji w spo-
tecznym obiegu. To bowiem ludzie przypisuja muzyce okreslone tresci,
wiazg z nig pewne sensy i interpretujg w danym kontekscie spoteczno-kul-
turowym. Mozna powiedzie¢, za Wendy Griswold, ze muzyka - podobnie
jak szerzej pojeta sztuka — jest obiektem kulturowym. Obiekt kulturowy to
»zestaw podzielanych znaczen wyrazonych w pewnej formie. Innymi stowy,
to obdarzona spofecznym znaczeniem forma wyrazu, ktérg mozna usly-
sze¢, zobaczy¢, dotkna¢ lub wypowiedzie¢” [Griswold 2013: 43]. I wlasnie
owe znaczenia decydujg o tym, ze jaki§ wytwor ludzkiej dzialalnosci (a jest
nim réwniez muzyka) jest dla ludzi istotny. W tym sensie mozemy powie-
dzie¢, ze muzyka to znaczacy uklad dzwiekéw, gdyz to ludzie nadajg im
okreslone tresci. Jak bowiem zauwazaja Dasilva, Blasi i Dees, muzyka jest
konstruktem spolecznym i okreslonym typem mentalnosci [Dasilva, Blasi,
Dees 1984: 3]. Tak jak ludzie mys$lg w okreslonych jezykach i w nich si¢
porozumiewaja, tak i komunikujg si¢ za pomoca muzyki. Pytanie jednak,
jakie sg to tresci i w jakim sensie mozemy moéwi¢ o muzycznym jezyku?
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Ta kwestia wydaje sie znacznie bardziej problematyczna i wykracza poza
zarysowang tu tematyke. O jezykowym charakterze muzyki pisz¢ jednak
w innym miejscu [zob. Jablonska 2014]. Warto tu jedynie zaznaczy¢, iz
plaszczyzn komunikowania za pomoca muzyki moze by¢ wiele, za$ jedna
z najistotniejszych wydaje sie plaszczyzna emocjonalno-ilustracyjna.
Muzyka bowiem porusza ludzkie serca i ludzka wyobraznie, dostarczajac
estetycznych przezy¢. Co wiecej, znaczenia, jakie ze sobg niesie, warunkowa-
ne s3 okreslonym kontekstem spoteczno-kulturowym, a rownoczesnie maja
one charakter uniwersalny. Muzyka jest bowiem jedynym tak powszechnie
zrozumiatym kodem znaczen, ktére moga by¢ odpowiednio odszyfrowy-
wane pod kazdg szeroko$cig geograficzng. Rownoczesnie zas jest zestawem
znaczen silnie splecionym z tradycja muzyczng danego spoleczenstwa, jego
pamigcig spoleczno-muzyczng, tradycjami, zwyczajami, normami, regula-
mi tworzenia i stuchania.

Muzyka jako relacja spoteczna

O spolecznym charakterze muzyki decyduje tez to, ze jest ona spo-
sobem zapos$redniczania miedzyludzkich relacji, czy - uzywajac bardziej
precyzyjnego okreslenia — miedzyludzkich interakcji. Definicja interakeji,
rozumiana tu jako wzajemnie zorientowane na siebie dzialania aktoréw,
w ktérych kazdy z nich reaguje na to, co czyni ten drugi, réownoczesnie
modyfikujac swoje dzialania [zob. Sztompka 2002], najlepiej oddaje istote
omawianego tu zagadnienia. Muzyka, pojmowana jako dzielo sztuki, jest
wiec elementem zaposredniczajacym komunikacje pomiedzy ludzmi. Cie-
kawie na ten temat pisza chocby psychologowie muzyki, ktérzy zwracaja
uwage na wzajemne oddzialywania artystéw i publiczno$ci podczas kon-
certéw na zywo. Jak zauwaza Karolina Pietras, ,wykonywanie muzyki na
zywo przy udziale publicznosci mozna opisa¢ w kategoriach wydarzenia
spolecznego. Z tej perspektywy koncert jest specyficznym, interaktywnym
procesem komunikacji z grupowym odbiorca (widownia), a zachodzace
w nim zjawiska podlegaja wptywowi spolecznemu i grupowym procesom”
[Pietras 2015: 41].

Innymi stowy, jak podkreslat wielki polski socjolog, Stanistaw Ossowski,
dzielo sztuki jest osrodkiem stosunkéow spotecznych [Ossowski 1966: 366].
Muzyka umozliwia wiec porozumienie pomiedzy uczestnikami procesu
komunikacji, tworzac relacje miedzy nadawca i odbiorcg. Zaréwno proces
tworzenia, odtwarzania, jak i odbioru sztuki jest procesem spolecznym,
interakcyjnym i wspélnotowym. Dzieto sztuki uosabia - jak podkreslat



O spolecznym charakterze muzyki. Szkic socjologiczny 117

Ossowski — ,,niewidzialng” wspolnote ludzky. Przez dzieto sztuki mozliwe
staje si¢ tez — zdaniem uczonego - ,, ksztaltowanie harmonii wspo6izycia” oraz
suczuciowe jednoczenie ludzi” [Ossowski 1966: 346]. Dzigki obcowaniu ze
sztuka (w tym z muzyka) mozliwe jest budowanie wiezi spotecznych, czesto
ponad ustalonymi podziatami. Jak zauwazal Ossowski, odnoszac si¢ do
wigziotwdrczej funkeji dzieta sztuki, ,,te wszystkie stosunki, ktére si¢ wokot
niego oplatajg, maja specjalny charakter. Dzieto sztuki moze rzuca¢ pomost
poprzez stulecia, poprzez lady i morza” [Ossowski 1966: 345]. Oznacza to,
ze sztuka (a zatem i muzyka) pozwala na nawigzanie relacji pomiedzy naj-
bardziej odleglymi od siebie jednostkami (zaréwno pod wzgledem geogra-
ticznym, jak i psychologicznym, spotecznym i kulturowym).

O wieziotworczej i spajajacej spoleczenstwo mocy muzyki pisal tez inny
wielki klasyk mysli socjologicznej, Georg Simmel, ktdry jako jeden z pierw-
szych ,,0jcéw socjologii” postugiwal sie pojeciem interakeji, jak rowniez
interesowal si¢ najrozniejszymi jej przejawami, w tym w odniesieniu do
zycia muzycznego ludzi. Dla Simmla muzyka miata niezwykle silny walor
komunikacyjny i tozsamosciotworczy. Simmlowskie analizy koncentrujg sie
bowiem migdzy innymi na badaniu roli muzyki w zyciu okreslonych grup
etnicznych. Jak zauwaza interpretator mysli Simmla, K. Peter Etzkorn, nie-
miecki uczony wyraznie wskazuje na ,istotng zalezno$¢ pomiedzy muzyka
etniczng i psychologia grupy spolecznej, w ktdrej praktykowana jest owa
muzyka” [Etzkorn 1964: 102]. Traktuje on wiec muzyke jako jeden z aspek-
tow relacji spotecznych [Etzkorn 1964], poniewaz przez dzwigki mozliwe
jest strukturowanie i przeksztalcanie owych relacji. Wazng role u Simmla
pelni zatem ten typ muzyki, ktéry wiaze si¢ z podtrzymywaniem tozsamo-
$ci grupy, w tym tozsamosci o charakterze narodowym.

Szczegolnie interesujacy socjologicznie jest przebieg owych relacji, czyli
przesledzenie owej struktury, z ktdrej utkane sg interakcje wokol muzyki.
Nie sposob nie odwotac sie w tym miejscu do Alfreda Schiitza, znakomite-
go przedstawiciela socjologii fenomenologicznej, dla ktérego muzyka byta
znaczacym dziataniem, ktérym ludzie przypisuja okreslone tresci, gesty,
symbole [Schiitz 2008]. Gtéwna osig rozwazan Schiitza jest ,,szczegolny
charakter wszystkich interakcji spotecznych wiazacych si¢ z procesem mu-
zycznym’ [Schiitz 2008: 225]. Dzialania aktoréw podejmowane w procesie
muzycznym s3 wiec na siebie wzajemnie zorientowane, jak réwniez poparte
odpowiednim zasobem wiedzy muzycznej, oraz - co niezwykle wazne —
osadzone w szerszym spoleczno-kulturowym kontekscie, co ostatecznie
pozwala wypelni¢ warunek intersubiektywnej komunikowalnosci. Przez
wzajemnie zorientowane na siebie dziatania aktoréw osadzonych w danych
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warunkach spoteczno-kulturowych i wyposazonych w odpowiednia wiedze
i kompetencje (lub szerzej — kulture muzyczng), jak réwniez przez zestro-
jenie ich strumieni §$wiadomosci w czasie wewnetrznym, mozliwa staje sie
muzyczna komunikacja odbywajaca si¢ na poziomie pozasematycznym.
Dzigki temu mozliwe jest konstruowanie relacji ,my”, ktorej podstawe
stanowi tak zwany mechanizm idealizacyjny przektadalnosci perspektyw.

Schiitz zwraca uwage w szczegdlnosci na rytualy interakcyjne, ktére
pozwalaja na wzajemng synchronizacje dziatan, tak niezbednych podczas
wykonywania czy tez odbioru muzyki. Aby bowiem mozna bylo wykona¢
dany utwor, jego odtworcy muszg sie¢ wzajemnie rozumiec, co mozliwe jest
przede wszystkim dzigki znaczacym gestom. Jak zauwaza Schiitz:

wspélne tworzenie muzyki ma miejsce w obrebie prawdziwej relacji ,twarza
w twarz” - o ile wykonawcy podzielaja nie tylko pewien wycinek czasu, lecz réwniez
obszar przestrzeni. Wyraz twarzy ,drugiego’, jego gesty w trakcie gry na instru-
mencie, czyli krotko méwiac wszystkie dziatania zwigzane z wykonaniem utworu
zachodzg w czasie zewnetrznym i moga zosta¢ natychmiast uchwycone przez part-
nera [Schiitz 2008: 238].

Podazajac za logika myslenia Schiitza mozna doda¢, iz podobne rytualy
interakcyjne zwigzane sg rowniez z relacjg migdzy wykonawcg i stuchaczem,
podzielajagcymi ten sam czas i tg sama przestrzen.

Muzyka jako spoleczny kontekst i reguly normatywne

Majac na wzgledzie wszystko to, co zostalo powiedziane do tej pory,
dochodzimy do trzeciej istotnej cechy, ktéra dobitnie méwi nam o spo-
tecznym charakterze muzyki. Sztuka dzwigkdw wiaze si¢ bowiem $cisle
z okreslonymi regutami normatywnymi, ktére nabieraja sensu i znaczenia
w danym kontekscie. Beda one zatem regulowac przebieg interakcji, podpo-
wiadajac, w jaki sposob zachowac si¢ w danej sytuacji spoteczno-muzycznej
(np. w operze, w kosciele, na imprezie disco-polo, na rodzinnej biesiadzie
muzycznej), od jakich za$ dzialan si¢ powstrzymac. Bez owych regul nie
bytoby wigc mozliwe zaréwno poruszanie si¢ w $wiecie muzycznym, jak
i odpowiednie zrozumienie dzialann innych aktoréw. Innymi slowy, nie
jest mozliwe ani tworzenie, ani tez stuchanie muzyki w oderwaniu od jej
spolecznego kontekstu - czy postugujac sie terminologia zaproponowang
przez Ola Stockfelta — w oderwaniu od tak zwanej ,sytuacji stuchania”
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[Stockfelt 2010]. Jak stusznie zauwaza Simon Frith, ,potrzebujemy zna-
jomosci nie tylko form muzycznych, lecz takze regul zachowania w sy-
tuacjach zwigzanych z muzyky” [Frith 2011: 340]. Kluczowe jest jednak
pytanie, skad wiemy jak zachowywac si¢ w okreslonych kontekstach spo-
tecznych powigzanych z muzyka? Odpowiedz jest prosta — decyduje o tym
caly skomplikowany mechanizm nabywania okreslonych umiejetnosci
i kompetencji wdrazanych w procesie socjalizacji. Bourdieu nazywa to
»habitusem”. Kazda epoka ma jednak swoje narzedzia socjalizacji do odbioru
muzyki i wyznaczania regul - ,,sposobéw stuchania” Wraz z owymi regu-
tami zmienia si¢ sposob zachowania aktoréw spotecznych. Maria Ossow-
ska pisze o sposobach wdrazania i przyswajania spolecznych norm, co
nie zawsze jest tozsame z ich przestrzeganiem [zob. Ossowska 2007: 299].
Zderzenie alternatywnych wzoréw moze powodowa¢ zaburzenie interak-
cji w okreslonych kontekstach spoteczno-muzycznych. Na mysl przycho-
dzi przypadek Ignacego Jana Paderewskiego, ktdry — bedac na tournée
w Ameryce Poludniowej — nie mégl zaakceptowa¢ faktu, iz podczas tam-
tejszych koncertow panowal zwyczajowo gltosny szum rozmoéw stuchaczy.
Obserwujac tamtejsze Zycie muzyczne, tak oto opowiadal w swoich
Pamigtnikach: ,w czasie koncertu wszyscy stuchacze rozmawiali gtosno i bez
przerwy. A wie pani, dlaczego tak si¢ dzialo i dlaczego tolerowano te nie-
ustanng rozmowe, tak lekcewazacg w stosunku do artysty? Z ich punktu
widzenia odpowiedz byta prosta — taka to juz tradycja hiszpanska!” [Pade-
rewski 1984: 288]. Sam jednak nie zgodzit si¢, by podczas jego koncertu kto-
kolwiek rozmawial. Zagrozil bowiem zerwaniem kontraktu i przerwaniem
wystepow w Buenos Aires, jesli publicznos¢ zaczetaby rozmawia¢ podczas
jego gry. I rzeczywiscie tak si¢ nie stalo, publicznos¢ stuchata wystepow
Paderewskiego w milczeniu, niemniej jednak poprzedzone bylo to swoista
»akcja edukacyjng” organizatorow koncertu w domach melomandw. Jak
pisat Paderewski w swoich Pamietnikach:

Zawdzieczalem to madame de Castex, ktora (...) chodzita od domu do domu, pro-
wadzac istng kampanie. Wiele lat pozniej ustyszalem od jej przyjaciofki (...), ze pani
de Castex zapewniala ja wowczas, iz na wypadek rozméw podczas koncertu na
pewno zerwe kontrakt, co wywotatoby duzy skandal w Buenos Aires. ,,Staliby$my
sie — mowila - po$miewiskiem catego muzykalnego $wiata, gdyz wkroétce wszyscy
dowiedzieliby sie o tym, ze Paderewski nie chcial u nas koncertowac. Buenos Aires
zyskaloby opinie niemuzykalnego, malo kulturalnego i nieuprzejmego miasta”
[Paderewski 1984: 290].
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Wspomniany przyklad jest doskonalg ilustracjag omawianej tu kwestii
kulturowo i spolecznie wyznaczanych wzorcéow postgpowania, akcep-
towanych w danym czasie historycznym i w danym kregu kulturowym.
Zderzenie owych wzorcdw moze prowadzi¢ do zakldcen interakcyjnych,
badz tez moze powodowac koniecznos¢ wypracowania na nowo pewnych
sposobow dziatania. Niemniej jednak, aktorzy spoteczni zazwyczaj dosko-
nale potrafig rozpozna¢ dane sytuacje stuchania, wiedzac, w jaki sposob sie¢
zachowywac. W dobie najnowszych technologii i rozwoju nowych mediéw
reguly te wymagaja jednak na nowo wypracowania. Muzyka wykroczyta
bowiem poza tradycyjne konteksty (sale koncertowe, obiekty sakralne),
towarzyszac cztowiekowi nieomal wszedzie. A zatem, jak zauwaza Howard
S. Becker, aby zrozumie¢ dzielo sztuki oraz jego odbiér, musimy ,,zrozumiec
instytucjonalne i dyskursywne procesy ($wiat sztuki), w ramach ktérych jest
ono interpretowane jako dzielo sztuki, jako obiekt, wzgledem ktorego ze
spolecznego punktu widzenia stosowany jest okreslony rodzaj estetycznej
reakcji” [za: Frith 2011: 46].

Muzyka jako element struktury spoleczne;j

Kolejnym - czwartym juz - i niezwykle istotnym wyznacznikiem
spotecznego charakteru muzyki jest jej sprzezenie ze strukturalnym
wymiarem zycia spolecznego. Szczegdlnie wyraznie widoczne bylo to
w czasach, w ktérych muzyka nie miata tak powszechnego i egalitarnego
charakteru, bedac dostepna wylacznie dla okreslonych grup spolecz-
nych. Przed epoka medialng i rozwojem nowych technologii byla ona
osiggalna tylko w okreslonych kontekstach spolecznych (najczesciej
byla to muzyka na zywo podczas réznorodnych koncertéw i wydarzen
muzycznych [zob. Kofin 2012]). Oznaczalo to, ze konsumowac ja mogli
na szerszg skale jedynie przedstawiciele klas wyzszych, uczestniczac
w zyciu kulturalnym - czy szerzej pojetej kulturze wyzszej. Widoczne
tez byly mocniej dysproporcje jesli chodzi o gust muzyczny. Kwestia
gustu muzycznego sama w sobie jest przykladem strukturalnego uwi-
kfania muzyki, gdyz gust przypisywany byt od zawsze przedstawicielom
okreslonych klas spolecznych. Na mysl przychodzi tu na przykiad roz-
roznienie na gust ,barbarzynski” i gust ,,czysty” w klasyfikacji Pierre’a
Bourdieu [2005]. Dla Bourdieu muzyka byta bowiem jedna z praktyk
dystynktywnych, pozwalajacych na wyznaczanie pozycji w strukturze
spolecznej i akcentowanie klasowej odrebnosci. Jak podkreslat francu-
ski mysliciel, ,,gusta (to znaczy przejawiane preferencje) stanowig prak-
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tyczne potwierdzenie nieuniknionej réznicy” [Kofin 2012: 74-75]. Gust
jest wiec systemem klasyfikacji $cisle powigzanym ze strukturg klasows.
Zdaniem francuskiego mysliciela, ,,nic nie daje takiej mozliwosci podkre-
slenia «klasy» jakiej$ osoby i takiej podstawy do uklasowienia, jak gusta
w dziedzinie muzyki” [Kofin 2012: 27]. Nie ma wigc chyba - jak dodaje
francuski mysliciel - bardziej klasyfikujacej praktyki, niz ta powiagzana
z muzyczng aktywno$cig, muzycznym gustem, czy gra na ,,szlachetnym
instrumencie” [Kofin 2012]. Jak zauwaza Simon Frith, odnoszac si¢ do
Bourdieu w swojej stynnej pracy Sceniczne rytuaty. O wartosci muzyki
popularnej, ,kulturowa granica pomiedzy tym, co wysokie i niskie, byta
czesciowo definiowana przez wybory dokonywane przez ludzi (kompo-
zytorow, wykonawcow, stuchaczy) we wspélnym muzycznym kontekscie.
Tylko w kontekscie tego rodzaju wyborow (...) oczywiste moze si¢ sta¢
spoleczne znaczenie osagdu” [Frith 2011: 35].

Niemniej jednak, postepujaca mediatyzacja zycia spolecznego, najpierw
na poziomie analogowym, pdzniej za$ cyfrowym, przyniosta w tym zakre-
sie duze zmiany. O dostgpnosci do sztuki wyzszej nie decyduje juz bowiem
tak mocno status spoteczny i zasoby symboliczne oraz ekonomiczne. Wraz
z digitalizacjg audiosfery spelnit si¢ postulat Karola Szymanowskiego, ktory
w czasach przedwojennych (nie wiedzagc wéwczas o rewolucji medialnej,
jaka kiedy$ czeka ludzko$¢) pisat o demokratyzujacej sile muzyki [Szyma-
nowski 1949]. Oczywiscie spoleczenstwo wcigz réznicowane jest ze wzgledu
na muzyczny gust, ktéry ma w znacznej mierze podloze strukturalno-klaso-
we, granice te jednak sg znacznie bardziej ptynne i niedookreslone. Trudno
dzi$ bowiem wyznaczac trwale i jednoznaczne linie demarkacyjne pomie-
dzy ,elitami” i ,masami’, konsumujgcymi sztuke pieknych dzwiekéw. Po-
wstajg raczej w ich miejsce hybrydowe formy tworzenia i odbioru muzyki,
tak samo jak hybrydowe s takze formy ich dystrybuowania.

Inng kwestig, ktora zwigzana jest ze strukturalnym wymiarem muzyki,
jest miejsce artystow-muzykow w spoleczenstwie i pelnione przez nich spo-
teczne role. Rola spoteczna jest bowiem integralnym elementem struktury
spolecznej i pozycji spotecznych, jakie zajmuja wen dziatajace jednostki. Na
temat miejsca i roli artysty muzyka w strukturze spofecznej mozna rozpisy-
wac sie na wielu dziesigtkach stron, stad tez ramy niniejszego opracowania
nie pozwalaja na doglebne opisanie tej problematyki. Warto jednak wskaza¢
na kilka istotnych kwestii. Wigza si¢ one z nieustannym i postepujacym
procesem przemian rol zawodowych muzykow na przestrzeni wiekéw. Tak
jak zmienia si¢ charakter struktury spolecznej, tak i zmieniajg si¢ praktyki
spoleczno-muzyczne dzialajagcych wen aktorow.
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Muzyka jako zmiana spoleczna

Kolejng wazng kwestig, ktora $wiadczy o spotecznym charakterze
muzyKki jest procesualno$¢ i dynamika przemian zycia spoteczno-muzycz-
nego ludzi na przestrzeni wiekéw. Jest to zupelnie naturalna cecha, skoro
muzyka stanowi element kultury symbolicznej oraz jest tworzona i repro-
dukowana w procesie ludzkich dziatan. Tak jak zmienia si¢ zycie ludzkie
na osi czasu, tak tez przemianom ulegaja praktyki muzyczne. Odznaczaja
sie one zatem zaréwno pewnym komponentem strukturalnym (w ktory
wpisana jest cigglo$¢ i trwalo$¢ owych praktyk), jak i cechuja sie¢ dynamika
i zmiennoscig (w ktérg wpisana jest ptynnos$¢ i fluktuacja). Nie ma tu znow
miejsca, by opisywac cale dzieje przemian Zycia muzycznego ludzi. Pozo-
stawiam to innym ekspertom, w szczego6lnosci za§ muzykologom. Tu chcia-
fabym jednak zaakcentowa¢ kilka przykladowych kwestii, ktére wskazuja
nam, jak mocno muzyka powigzana jest z procesem przemian spotecznych,
czy - szerzej ujmujac — ze zmiang spoleczng. Moze bowiem jest tak, ze
muzyka ulega nieustannym, cyklicznym zmianom na przestrzeni wiekdw,
a moze jednak zmiana ta ma charakter linearny?

W pierwszym przypadku, a wiec w odniesieniu do zmiany cyklicznej, na
mys$l zndéw przychodzi konkretny przyklad, stanowigcy doskonaly ilustra-
cje dla podjetych tu rozwazan. Jest to monumentalne dzielo klasyka mysli
socjologicznej, Pitirima Sorokina, Social and Cultural Dynamics [Sorokin
1991], w ktdrej opisany zostal mechanizm cyklicznych i naprzemiennych
faz rozwoju calej sztuki, w tym takze muzyki. Jak zauwaza K. Peter Etzkorn,
Sorokin jest ,,pierwszym socjologiem, ktory wiaczyl muzyke do systema-
tycznej (...) analizy socjologicznych zagadnien zwigzanych ze spoleczna
i kulturows integracjq” [Etzkorn 1973: 27]. Postugujac si¢ modelem Soroki-
na, mozna powiedzie¢, ze zmiana w obrebie systemu spoleczno-kulturowego
(a takze i muzycznego) polega na cyklicznym, naprzemiennym i dtugoter-
minowym nastgpowaniu po sobie faz — ideacyjnej i zmystowej, z wlaczeniem
w to fazy przej$ciowej, czyli idealistycznej, ktora rozdziela te dwie pierwsze.
Kazda z nich jest odzwierciedleniem swoistej ,,mentalnosci kulturowej”, do-
minujgcej w danej epoce. Muzyka ideacyjna i zmystowa sg jak ogien i woda
- stanowig przeciwienstwa. Ta pierwsza przekazuje pewne idee, ale nieko-
niecznie musi dostarcza¢ stuchowej przyjemnosci. Jest raczej forma sym-
boliczng, pozwalajaca na doskonalenie wewnetrzne jednostki. Przykladem
moze tu by¢ choral gregorianski. Ta druga za$ (czyli zmystowa), dostarcza
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w pierwszej kolejnosci przyjemnosci stuchowej, jest pigkna i hedonistyczna.
Przyktadem moze by¢ tu muzyka romantyczna. Zdaniem Sorokina, fazy te
nastepuja cyklicznie po sobie, przechodzac przez fazg przejsciows.

Druga koncepcja zmiany muzyki w obrebie systemu spotecznego to
zmiana linearna. Ma ona zatem charakter jednokierunkowy, przechodzac
od jednej fazy, do kolejnej. Fazy te moga by¢ zwigzane z doskonaleniem
stanow poprzednich. Jak zauwaza Piotr Sztompka, w przypadku zmiany
kierunkowej, Zadna faza procesu nie jest identyczna z poprzednimi, co
oznacza nieodwracalno$¢ zmiany [Sztompka 2010: 439]. Jesli chodzi
o przyklad tak rozumianej zmiany, to na mysl przychodza tu dwa przyktady.
Pierwszy z nich to proces racjonalizowania sie praktyk ludzkich zwigzanych
z muzyka, jaki rozgrywal si¢ (i wciaz si¢ rozgrywa) na przestrzeni dziejow,
i ktory opisany zostal doskonale przez Maxa Webera w ksigzce The Rational
and Social Foundations of Music [Weber 2009]. Niemiecki mysliciel poszu-
kiwal przykladéw $wiadczacych o procesie racjonalizowania sie muzyki,
siegajac do tradycji Sredniowiecznego monastycyzmu. Gléwng tezg Webera
bylo przekonanie, iz muzyka europejska stopniowo ewoluowata od form
irracjonalnych i catkowicie mistycznych do tych bardziej racjonalnych
i standaryzowanych. To, na co w szczegolnosci zwracal uwage niemiecki
uczony, to miedzy innymi kwestia standaryzacji notacji muzycznej, ewo-
lucja harmonii, wyksztalcenie si¢ muzyki polifonicznej, ukonstytuowa-
nie sie skladu zespoléw instrumentalnych i orkiestr, a takze wyznaczanie
jednolitych standardéw budowy instrumentéw muzycznych. Baza tych
wszystkich przemyslen byla dla Webera matematyczna koncepcja muzyki,
powigzana z uwagami co do proceséw racjonalizacji kultury Zachodu.
W tak rozumianym procesie zmiany kierunkowej muzyki szczegdlnie
istotne bylo wyksztalcenie si¢ zapisu nutowego. Jak pisal Weber: ,,jesli za-
pytamy o szczegdlne uwarunkowania zachodniego rozwoju muzycznego, to
nalezy do nich przede wszystkim wynalazek naszego nowoczesnego zapisu
nutowego” [Weber 2013: 16]. Zapis ten ulegal stopniowej standaryzacji. Za-
lazkiem i impulsem do rozwoju tak rozumianego procesu racjonalizacji byty
bowiem $redniowieczne, europejskie klasztory. Weber staral si¢ pokazac,
iz to mnisi i zakonnicy przyczynili sie znaczaco do standaryzacji notacji
muzycznej [Turley 2001: 634]. Podobnie jak zapis nutowy, takze standary-
zacja regul harmonii muzycznej byta istotnym elementem racjonalizowania
sie europejskiej muzyki, co drobiazgowo opisywal Weber. Zdaniem Dirka
Kaeslera:
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Max Weber $ledzit te swoja my$l prowadzac pordwnawcze studia historyczne
obejmujace zardwno pierwotne i starozytne studia rozwoju, jak i czasy nowozyt-
ne. Gtéwny wynik tych badan polegal na ustaleniu, ze zasad¢ prostego interwatu
miedzy dzwigkami zastgpila ,racjonalna” zasada harmonii akordéw. Rozwdj ten
Weber interpretowal jako przejaw racjonalnej mentalno$ci spoteczenistwa zachod-
niego [Kaesler 2010: 222].

Jak podkreslal Weber:

nasza muzyka, ktorej harmonika opiera si¢ na strukturze akordowej, racjonalizu-
je material dzwiekowy przez arytmetyczny, czyli harmoniczny podzial oktaw na
kwinty i kwarty, a nastepnie, odkltadajac kwarte na strone, dzieli kwinte na tercje
wielkg i malg ([w proporcji jak] 4/5x5/0=2/3), wielka tercje na caly ton maty i wielki
(8/9x9/10=4/5), tercje mala na caly ton wielki i pétton wielki (8/9x15/16=5/6),
a caly ton maty na péttony wielki i maty (15/16x24/25=9/10), [Weber 2013: 11].

Jest to zatem przyklad ewoluowania muzyki w strone coraz bardziej ra-
cjonalnych, wystandaryzowanych form, wlasciwych kulturze europejskiej,
co stanowi przejaw dynamicznego rozwoju sztuki dzwiekow na przestrzeni
wiekdw, jak rowniez przejaw ludzkiej dzialalnosci powigzanej z muzyka.

Drugi przyklad, pokazujacy linearny i kierunkowy charakter zmiany
spolecznej w obrebie zycia muzycznego ludzi dotyka problematyki rynku
muzycznego i biznesu muzycznego. Tu réwniez wida¢ nieustanng zmiang
praktyk muzycznych zwigzanych zaréwno z tworzeniem, dystrybuowa-
niem, jak i odbiorem muzyki. Doskonalym case study zmiany kulturowej
w obrebie muzycznych praktyk jest studium przemian muzyki country,
opracowane kilka dekad temu przez Richarda Petersona i opisane w tekscie
The Production of Cultural Change: The Case of Contemporary Country
Music [Peterson 1978]. Jak pokazuje autor, przemiany w obrebie jednego
gatunku muzycznego moga pociagnac za sobg zmian¢ w caltym przemysle
muzycznym. Pojawienie si¢ bowiem w latach piecdziesiatych XX wieku
innego gatunku muzycznego, czyli rock-and-rolla (a wraz z nim postaci
Elvisa Presleya) istotnie wplyneto na ksztatt i charakter dotychczas mocno
ugruntowanej w tradycji amerykanskiej muzyki country. ,,Zagrozenie” ze
strony dynamicznie rozwijajacej si¢ kultury rock-and-rollowej wplyneto
nie tylko na integracje srodowiska country (powstanie zrzeszenia Country
Music Associatnion, tworzenie stacji radiowych grajacych country), ale tez
na zmiane brzmienia tego drugiego gatunku muzyki. Aby bowiem utrzy-
mala ona swojg mocna pozycje wsrdd stuchaczy, tworcy country zaczeli
- paradoksalnie (bronigc si¢ przed konkurencja) — przemyca¢ w swojej
muzyce elementy rockowe, tym samym wygladzajac nieco chropowaty
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charakter tradycyjnej muzyki kowbojskiej. Tym samym country coraz
bardziej upodobniala si¢ do konkurencyjnej woéwczas muzyki, zyskujac
rockowe brzmienie. W ten sposéb Peterson opisal specyfike zmiany kul-
turowej, w ktorej motorem napedowym staly sie zmieniajace si¢ potrzeby
stuchaczy [Peterson 1978: 293].

Wspolczesnie przemiany rynku muzycznego sa jeszcze bardziej wi-
doczne, wigzac si¢ z udogodnieniami technologicznymi i mozliwosciami,
jakie dajag nam nowe media. Wydaje si¢, ze zmiana postepuje w strong jak
najdoskonalszej racjonalnosci rynku muzycznego, cho¢ oczywiscie wi-
doczne s3 rowniez pewne ,wahnigcia” w tyl, co jednak i tak powigzane jest
z nowymi sposobami doswiadczania muzyki. Przykladem moze by¢ tu ptyta
winylowa, przezywajaca wyraznie swoj renesans w ostatnich latach. Trend
ten powigzany jest jednak nie tyle z racjonalnoscig ekonomiczna, co raczej
ze stylem zycia i koneserstwem muzyKki.

Muzyka jako element funkcjonalny w spoteczenstwie

Truizmem jest stwierdzenie, ze muzyka pelni w spoleczenstwie wiele
waznych funkcji. Ten ostatni aspekt spolecznego wymiaru muzyki,
o ktorym chcialabym tu wspomnie¢, to niejako klamra spinajgca wszystkie
dotychczas poruszane kwestie. Funkcja rozumiana jest tutaj jako zinsty-
tucjonalizowany sposdb zaspokajania spotecznych potrzeb. Muzyka reali-
zuje owe potrzeby, poczawszy od funkcji integracyjnej i komunikacyjnej,
poprzez funkcje tozsamos$ciotworcze, ludyczne, eskapiczne, uzytkowe,
terapeutyczne, a skoniczywszy na funkcjach politycznych, ekonomicznych,
edukacyjnych, czy tez religijnych, by wymieni¢ tylko te najwazniejsze [zob.
Jabtonska 2014].

Nalezy podkresli¢, iz nie sposéb oméwic¢ tu dokladnie i wyczerpuja-
co wielosci i roznorodnosci owych funkeji. Chciatabym jednak zwrocié
uwage na kilka istotnych kwestii, ktére wigzg sie z funkcjonalnym aspek-
tem muzyki. Po pierwsze, muzyka zaspokaja potrzebe bycia we wspdlno-
cie, tworzenia wiezi spotecznych, budowania kategorii ,,my”. Doskonalym
przykladem s3 tu subkultury muzyczne, w ktérych nie tylko okreslana
jest tozsamos¢ spoleczno-muzyczna jej czlonkdw, ale tez realizowana jest
potrzeba przynaleznosci do grupy i tworzenia wspdlnoty znaczen wokat
okreslonych tresci muzycznych. Po drugie, muzyka zaspokaja potrzebe ko-
munikowania si¢ wzajemnego ludzi, cz¢sto ponad podzialami spotecznymi.
Jak mawial Jerzy Waldorff, ,muzyka tagodzi obyczaje”. Jest ona zatem natu-
ralnym medium miedzyludzkiej komunikacji, umozliwiajac przekraczanie
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kulturowych i spotecznych barier. Po trzecie, muzyka moze zaspokajac tez
indywidualne potrzeby wewnetrzne, w tym potrzeby emocjonalne, dzia-
lajac jak przystowiowy ,balsam na dusz¢’, stuzac jako element odskoczni,
rozrywki, terapii, poprawy nastroju. Przykladem moze by¢ tutaj muzyko-
terapia, ktora ,leczy dzwigkiem’, jak réwniez wszelkie formy muzycznego
eskapizmu. Po czwarte, muzyka stuzy¢ moze do celéw znacznie bardziej
zinstytucjonalizowanych, takich jak Zycie polityczne, edukacyjne, religij-
ne czy ekonomiczne. W tym sensie mozna méwi¢ o funkeji politycznej
muzyki, w ktorej realizowane sg cele marketingowe, promocyjne, perswa-
zyjne czy mobilizacyjne. Doskonatym przyktadem sa kampanie wyborcze,
w ktorych ,uzywa si¢” muzyki dla celéw zjednania elektoratu. Innym wy-
miarem funkcjonalnosci muzyki jest jej niestychanie wazna rola edukacyj-
na. W tym sensie muzyka uczy i ksztaltuje spoleczenstwo. Podobnie funk-
cjonalna wzgledem spoteczenstwa jest takze muzyka w aspekcie religijnym,
zaspokajajac zinstytucjonalizowang potrzeb¢ budowania wspoélnoty religij-
nej i zaposredniczajac kontakt z istota wyzsza. I na koniec, muzyka pelni tez
istotna role w systemie ekonomicznym, stajac si¢ waznym elementem prze-
mystu muzycznego i zaspokajajac konsumpcyjne potrzeby spoteczenstwa.

Jak juz wspomnialam, s3 to jedynie skrétowe uwagi na temat funkcjo-
nalnych aspektéw muzyki w spoteczenstwie, ktére w calosci nie mieszcza sie
w ramach niniejszego opracowania. Refleksje te jednak stanowig doskonate
podsumowanie dotychczasowych rozwazan nad spotecznym charakterem
muzyki. Sztuka dzwigkéw jest bowiem immanentnie powigzana z proce-
sem zaspokajania najrézniejszych ludzkich potrzeb, stanowigc integralny
element Zycia spoleczno-muzycznego.

Refleksje koncowe

Patrzac na wszystkie powyzej wymienione aspekty spolecznego wymiaru
muzyki, mozna powiedzie¢, ze muzyka jest formg praktyki spotecznej. To
w niej bowiem ogniskuja si¢ czynniki zaréwno mikro-, jak i makrostruk-
turalne, determinujac charakter kultury muzycznej danego spoteczenstwa.
To w niej takze dochodzi do reprodukowania systemu spolecznego przez
wzajemne sprz¢zenia pomiedzy strukturalnym i konstruktywistycznym
wymiarem ludzkich dziatan nakierowanych na muzyke. Praktyka muzycz-
na faczy si¢ bowiem zaréwno z elementem subiektywnych dziatan ludzkich,
w ktorych zachodzi proces nadawania znaczenn muzycznym tresciom, jak
i wigze sie z elementem obiektywnym, odnoszacym si¢ do strukturalne-
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go wymiaru zycia spofecznego. Tym samym mozliwe staje si¢ tworzenie
i reprodukowanie na nowo muzycznej plaszczyzny ludzkiej aktywnosci.
Réwnoczesnie muzyka stanowi element wytwarzania, jak i zaposrednicza-
nia spoteczno-muzycznych praktyk.

Podsumowujac dotychczasowe rozwazania nalezy na koniec raz jeszcze
podkresli¢, iz muzyka jest ,,bytem spotecznym” ze wzgledu na szereg czyn-
nikéw, ktére zostaly tu wspomniane. Swiadcza one dobitnie o spotecznym
charakterze muzyki. Niniejszy tekst mial na celu ukazanie najwazniejszych
cech, stanowigc jedynie zalazek dla dalszej naukowej debaty nad spotecz-
nym wymiarem muzyKki.
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SUMMARY

On the Social Character of Music. A Sociological Draft

The purpose of the article is to discuss the social features of music in a sociological
perspective. The authoress points to the strong links between music, and the social life
of people. She also discusses the social determinants of the art of music, using selected
theoretical concepts in sociology. The text is divided according to the six basic aspects of
the social character of music, such as: music as a symbolic culture and a set of meanings;
music as a social relationship; music as a social context and normative rules; music as an
element of social structure; music as a social change; and music as a functional element of
society.

KEYWORDS: music, musical practices, social change, social functions of music, society,
sociology of music



