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MUZYKA W FUNKC]JI REPREZENTAC]I. MIEDZY
MUZYKOLOGIA A SOCJOLOGIA MUZYKI

Potoczne rozumienie terminu ,,reprezentacja’ w odniesieniu do muzyki
oznacza ,zobrazowanie” czy ,przedstawienie” czego$, co w stosunku do
sztuki dzwiekow jest zewnetrzne, co jednak muzyka ilustruje czy przywo-
luje na mocy skojarzenia czy podobienstwa wlasnie. Takie rozumienie ,,re-
prezentacji” przypomina natychmiast o rozréznieniu — w obrebie muzyki
artystycznej, czyli tak zwanej powaznej - pomiedzy muzyka programowa,
ilustracyjng czy absolutna. Jesli muzyke absolutng rozumie si¢ jako muzyke
wolng od tresci pozamuzycznych, to muzyka programowa stanowi jej
swoiste przeciwienstwo. Powstaje bowiem, jak si¢ uwaza, wasnie z inspira-
cji pozamuzycznych - literackich, filozoficznych, autobiograficznych i ma
za zadanie te pozamuzyczne idee odzwierciedli¢ za pomocg dzwiekow oraz
dzwigkowej narracji. Przez muzyke ilustracyjng rozumie sie taka muzyke,
ktora dzwiekami ilustruje zjawiska $wiata realnego. Muzycznej ,,reprezen-
tacji” poszukuje sie zwykle w muzyce programowej czy ilustracyjne;j.

Amerykanski filozof muzyki Kendall Walton [1994: 47] juz przed laty
zwrdcil jednak uwage na fakt, iz rozréznienie miedzy muzyka absolutna
a programowg wcale nie jest takie fatwe i jednoznaczne, jak mogtoby sie
wydawac. Nie da si¢ bowiem oddzieli¢ wyraznie muzyki programowej
sensu stricte od jedynie jej subtelnej odmiany, tak jak nie jest mozliwym
dokonanie ostrego podzialu miedzy muzyka o pewnych rysach progra-
mowych a muzyka $ciéle nie-programowa. W dziedzinie sztuki dzwigkow
wytaczanie ostrych granic jest pod takim wzgledem bardzo watpliwe.

Ten sam Walton [1994: 47] przypomnial réwniez, iz juz Platon nazwat
muzyke wykonywang na flecie i na lirze sztuka mimetyczng, dostrzegajac
tu podobienstwo do malarstwa i poezji. Takie jednak nastawienie zasadni-
czo kontrastuje ze wspolczesna tendencja wyraznego odrézniania muzyki
od sztuk odznaczajacych si¢ walorami reprezentacji.
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Muzyczni ,purysci’, postepujac Sladem Edwarda Hanslicka, upierajg si¢
przy stwierdzeniu, iz muzyka to wylacznie dzwigki i struktury dzwigkowe,
dlatego, ich zdaniem, wszystko, co interesujace dla muzyki rozgrywa si¢
pomiedzy nutami, a nie w historiach, ktére te dzwieki moglyby opowiadac,
czy w tym, jak moglyby znaczy¢. Peter Kivy nazwal nawet muzyke sztuka
»czystego dzwigkowego wzoru” [Walton 1994: 47, Kivy 1991: 553].

Ku takiemu ,,purystycznemu” rozumieniu skfania si¢ takze spora czes$é
kompozytorow muzyki powaznej, z ktérych najczesciej przywolywany bywa
Igor Strawinski, ktory twierdzil, iz muzyka jest w stanie reprezentowac wy-
tacznie siebie, nic wigce;.

Perspektywa muzykologiczna

Muzykologiczne rozumienie reprezentacji - zogniskowane na prze-
kazie dzwigkowym, czy to w postaci zapisu nutowego, czy w doswiadcze-
niu audytywnym - prowadzi do takich zagadnien, jak jezykowa natura
muzyki, jej mozliwo$¢ komunikowania i mozliwo$¢ przekazywania
znaczen, wyobraznia muzyczna czy praktyka kulturowa. Reprezentacja
jest terminem kluczowym dla semiotyki muzyki, tak samo zreszta , jak
i dla calej semiotyki. Pisze o tym finski muzykolog i semiotyk muzyki
Eero Tarasti [2014] w swym tekscie Reprezentacja w semiotyce, zauwa-
2ajac, iz cala historia semiotyki ,,obraca si¢ wokol sprawy reprezentacji
ijej artykulacji” [Tarasti 2014: 13]. Dodajmy, ze w swym artykule Tarasti
dokonuje przegladu najwazniejszych teorii semiotycznych (majacych
zastosowanie réwniez na gruncie muzyki), przywolujac ich autorow
i wskazujac na sposob rozumienia przez nich terminu ,reprezentacja’
Pojawiaja sie wigc tam takie nazwiska, jak: Charles S. Peirce, Ferdinand
de Saussure, Winfried No6th, John Deely, Michel Foucault, Jurij Lotman,
Thomas A. Sebeok, Umberto Eco, Solomon Marcus i sam Eero Tarasti
(autor tzw. semiotyki egzystencjalnej).

Amerykanski etnomuzykolog Philip V. Bohlman [2005] z kolei podkre-
$la, ze w przeciwienstwie do wielu badaczy-muzykologow, ktorzy twierdza,
ze muzyka niczego nie reprezentuje poza sama sobg, etnomuzykolodzy
traktujg kwestie reprezentacji jako podstawowa dla swoich badan. Dzieje
sie tak dlatego, iz jednym z podstawowych zalozen etnomuzykologdw jest
teza, iz muzyka jest czym$ wiecej niz sama sobg. To etnomuzykolodzy
badaja muzyke po to, by dowiedzie¢ si¢ czegos wiecej o jej kulturowych
kontekstach, o ideologii i polityce, o sposobach funkcjonowania jezyka,
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o plci i seksualnosci, o identyfikacji kulturowej matych grup spotecznych,
jak i najbardziej wptywowych nacji. Etnomuzykolodzy zajmujg sie muzyka,
bo wtasnie ona ma zdolno$¢ do reprezentacji [Bohlman 2005: 205].

Bohlman zwraca tez uwage, iz zdolnos¢ muzyki do reprezentacji stanowi
rezultat swego rodzaju paradoksu: ,Muzyka reprezentuje zaréwno siebie,
jak i innych” [Bohlman 2005: 206]. Reprezentacyjna zdolnos¢ muzyki -
interesujaca dla etnomuzykologéw - laczy si¢ ponadto z pytaniem o to,
w jaki sposdb muzyka zmienia to, co reprezentuje. Czy dodaje, czy tez zubaza
przedmiot swej reprezentacji [Bohlman 2005: 210]. Wreszcie Bohlman wy-
réznia dziesig¢ praktyk, przez ktore realizuje si¢ muzyczna reprezentacja.
Dzieli je na dwie grupy. W pierwszej mieszczg si¢ te jakosci, ktére uzdal-
niaja muzyke do reprezentacji samej siebie i s to: dzwigk, znak, struktura,
to co powszechne - $wieckie oraz samoidentyfikacja. Druga grupa obej-
muje jakosci, przez ktére muzyka reprezentuje co$ poza sobg. W tej grupie
mieszczg sie: cisza, historia, zmysly, to co sakralne, wladza [Bohlman 2005:
210]. Nastepnie szczegélowo opisuje kazda z owych dziesigciu jakosci.

Swoj tekst Bohlman konczy uwaga, iz pytania o to, co?, gdzie? i kiedy?
sa reprezentowane przez muzyke. Pytania te, bynajmniej nie ignorowane
przez etnomuzykologdw, wskazuja na szerokie, intensywne i zlozone atry-
buty reprezentacji sztuki dzwiekéw [Bohlman 2005: 225].

Dyskusje w obrebie muzykologii prowadzone w ostatnich latach nad
kwestig reprezentacji s3 bogate, obfitujagce w rozmaite argumenty, uzasad-
niane odpowiednio dobranymi przyktadami muzycznymi i bardzo wnikli-
wymi specjalistycznymi analizami muzycznymi. Sam termin ,,reprezenta-
cja” wkracza - bezposrednio lub posrednio — w najrozmaitsze przestrzenie
muzykologicznej dyscypliny i otwiera kolejne $ciezki badawcze. Nie sposob
w jednym artykule wszystkie te stanowiska zaprezentowaé czy chocby
jedynie skomentowac, zwlaszcza, ze autorzy wzajemnie si¢ na siebie powo-
tuja i prowadzg swoisty polifoniczny dialog.

Wymienmy jedynie zatem tytuly kilku najwazniejszych prac muzyko-
logicznych z tego zakresu. Sg to: Representation in Music [Scruton 1976],
Sound and Semblance: Reflections on Musical Representation [Kivy 1984],
Music as Cultural Practice, 1800-1900 [Kramer 1990], Listening with Ima-
gination: Is Music Representational? [Walton 1994], Musical Meaning:
Toward a Critical History [Kramer 2002], Music, Philosophy and Moderni-
ty [Bowie 2007] czy The Musical Representation: Meaning, Ontology, and
Emotion [Nussbaum 2007]. W muzykologii polskiej reprezentacja — przy
okazji badan nad znakowa funkcjg muzyki, znaczeniem muzyki, analiza
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integralng czy muzyczng metaforg - zajmowali sie¢ odpowiednio: Maciej Ja-
blonski [1999, 2003], Krzysztof Guczalski [1999], Mieczystaw Tomaszewski
[2000, 2005] czy Ewa Schreiber [2012].

Perspektywa socjologiczna

Kwestia reprezentacji dotyczaca samej muzyki czy zycia koncerto-
wego pojawia si¢ rowniez w obrebie — zogniskowanej na relacjach spo-
tecznych - socjologii. Zagadnieniem tym zajmowal si¢ miedzy innymi
Samuel Gilmore badajacy symboliczny interakcjonizm. W jego tekstach
— Coordination and Convention: The Organization of the Concert World
[Gilmore 1987], Schools of Activity and Innovation [Gilmore 1988] oraz
Tradition and Novelty in Concert Programming: Bringing the Artist Back
into Cultural Analysis [Gilmore 1993] - znajdujemy analize wzorcéw
interakcji i wymiany zachodzacych pomiedzy aktywnoscia tworcza
i wykonawczg reprezentujaca system produkcji w $wiecie sztuki. Badacz
skoncentrowat si¢ na analizie produkcji koncertowej w celu przebadania
zwigzku pomiedzy organizacjg koncertu i estetycznymi zainteresowania-
mi w obrebie aktywnosci muzycznej [Gilmore 1987: 210]. Zauwazyl, ze
koncerty organizowane sg w wyniku kolektywnej aktywnosci muzycz-
nych specjalistow. Spojna wspolpraca pewnej grupy oséb — tworzy tak
zwang szkole aktywnosci. Rézne szkoly aktywnosci reprezentujg nie tyle
alternatywne konwencjonalne praktyki koncertowe, co raczej pewne
stopnie tej konwencji - odpowiadajace réznym estetycznym zaintereso-
waniom w zakresie innowacji i wirtuozostwa [Gilmore 1988: 203].

Zaleznos$¢ ,konwencja-innowacja” uwzgledniana w tworzeniu pro-
gramdw koncertowych pozwolita Gilmorowi wyloni¢ trzy rodzaje takich
programdéw. Program najbardziej konwencjonalny obejmuje utwory
skomponowane przed 1900 rokiem, popularne zaréwno wsrod orkiestr,
jak i stuchaczy. To tak zwany typowy repertuar [Gilmore 1993: 226].
Tu miesci si¢ tak zwany kanon muzyki koncertowej — czyli repertuar
obdarzony silng funkcja legitymizacyjng [Gilmore 1993: 236]. Kanon
stanowi reprezentacje ,jakosci” muzyki i sklada si¢ z tych kompozycji,
ktére zastuguja na powtdrne wykonanie. Utwory przynalezne do kanonu
zostaly wylonione w procesie wykonawczej selekcji — procesie trwajacym
kilka generacji - odpowiadajac estetycznym standardom $wiata koncer-
towego [Gilmore 1993: 236].

Drugg grupe programéw tworzg utwory z lat 1900-1970 - bardziej no-
woczesne niz repertuar konwencjonalny, dlatego mniej znane i orkiestrom,
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i publicznosci. To tak zwany repertuar dwudziestowieczny'. Wreszcie
utwory skomponowane w latach 1940-1970 zdaja si¢ by¢ najbardziej ra-
dykalne w swej oryginalnosci, dlatego ich styl czesto jest obcy orkiestrom
i stuchaczom. To tak zwany repertuar wspotczesny [Gilmore 1993: 226].

Gilmore - badajac zycie muzyczne Nowego Jorku — wyréznit trzy prak-
tyki koncertowe, ktére nazwal koncertami Midtown, Downtown i Uptown.
Repertuar tradycyjny, konwencjonalny jest typowy dla koncertéw Midtown.
Akcent estetyczny polozony jest tu na wykonawcze wirtuozostwo, a nie na
poszukiwanie innowacji. Praktyka jest mocno konwencjonalna. Koncerty
Downtown - przeciwnie — cechuje cz¢sta zmiennos¢, réznorodnosé, ciagle
eksperymentowanie zaréwno w obrebie instrumentéw, jak i technik gry
na nich. Styl tych koncertéw jest awangardowy, a podstawowa muzyczng
aktywnoscia jest radykalna innowacja w technikach kompozytorskich
i wykonawczych. Praktyka tych koncertow jest niekonwencjonalna. Kon-
certy Uptown s cze$ciowo konwencjonalne. Uzywana jest nadal tradycyjna
notacja muzyczna, ale wprowadzane s3 tez do niej nowe elementy repre-
zentujgce nowe typy brzmienia. W tych koncertach dazy sie do zachowania
réwnowagi pomiedzy estetyczng innowacja a wirtuozostwem [Gilmore
1987:213-214].

Kazdy z wyzej wymienionych typéw koncertéw opiera si¢ na innym
rodzaju koordynacji wspdlpracy artystycznej. Podzial pracy reprezentuje
wiec spoleczne zrdéznicowanie muzycznych aktywnosci [Gilmore 1987:
216]. W otwartym systemie dystrybucji kompozytorzy i wykonawcy nie
majg pojecia z kim beda wspotpracowad. Organizacja koncertu polega na
dystrybucji partytur, a wzajemne relacje migdzy wykonawcg i kompozyto-
rem reprezentujg najwigkszy problem w zakresie koordynacji. Jesli organi-
zacja koncertu Iaczy sie z uczestnictwem w konkretnej grupie, to wykonaw-
ca i kompozytor mogg si¢ powierzchownie zna¢ (np. pracujac na tej samej
uczelni muzycznej). Ten typ interakcji reprezentuje umiarkowany problem
w koordynacji. Najmniejszy problem w koordynacji koncertu ma miejsce
wowczas, gdy kompozytor i wykonawca pozostaja we wzajemnej interper-
sonalnej relacji [Gilmore 1987: 216].

Konwencjonalizacja muzycznej aktywnos$ci stanowi rozwigzanie ufa-
twiajace koncertowa wspolprace [Gilmore 1987: 217]. Zorganizowanie mu-
zycznej wspolpracy dla koncertu awangardowego reprezentuje najmniejszy
problem w zakresie koordynacji, bo kompozytor i wykonawca zwykle dobrze

L' Gilmore opublikowat swéj artykut w 1993 roku, repertuar, jaki opisywat jest zatem dos¢ odlegly dla

wspolczesnego czytelnika tego tekstu.
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sie znaja [Gilmore 1987: 219]. Zorganizowanie duzego koncertu symfo-
nicznego z udzialem uznanej orkiestry i wybitnego dyrygenta czy solisty
stwarza juz potezny problem w zakresie koordynacji. Aby go zmniejszy¢,
potrzebna jest silna konwencjonalizacja muzycznej aktywnosci. Elementy,
ktére tworza konwencje stuzg jako muzyczna forma spotecznej kontroli
[Gilmore 1987: 224].

Termin ,reprezentacja’, w ujeciu Gilmorea, dotyczy zatem interakeji
zachodzacych w obrebie grup artystycznych odpowiedzialnych za przygo-
towanie i organizacj¢ koncertu.

Kwestie reprezentacji w obrebie socjologii podjal réwniez w swoich
pracach David Grazian, zajmujacy si¢ autentycznoscig w kulturze i sztuce.
W pracy Demystifying Authenticity in the Sociology of Culture [Grazian
2010] zwrdcil on uwage, iz tworzenie muzyki popularnej opiera si¢ na
pewnych strategiach - metodach reprezentacji [Grazian 2010:195].
W erze muzyki country wytwdrnie plytowe portretowaty swych artystow
jako autentycznych ludzi epoki, czyli kowbojow. Podobnie wspdlczesne
okladki ptytowe odwotujg si¢ do rasowo naznaczonych symboli — innych
dla rapu, hip-hopu czy punku. Grazian zauwazyl, ze wlasciciele klubéw
bluesowych w Chicago — odpowiadajac na oczekiwang przez publicznosé¢
potrzebe autentycznosci reprezentowang, ich zdaniem, przez kulture czar-
noskoérych - niemal wylacznie zatrudniaja afro-amerykanskich liderow
grup muzycznych [Grazian 2010: 195].

Operajac si¢ na przeprowadzonych badaniach terenowych w chicagow-
skich klubach bluesowych, Grazian starat si¢ zweryfikowa¢, w jaki sposdb
- w odniesieniu do wykonywanej tam muzyki - producenci i konsumenci
kulturowi polegaja na stereotypowych obrazach autentycznosci [Grazian
2010: 205]. Rezultatem jego pracy stala sie ksigzka Blue Chicago: The Search
for Authenticity in Urban Blues Clubs [Grazian 2003]. Szczegélnie istotne
dla naszych rozwazan spostrzezenia Grazian sformulowal réwniez w arty-
kule The Production of Popular Music as a Confidence Game: The Case of the
Chicago Blues [Grazian 2004].

Pisal tam, iz autentyczno$¢ nie jest jakoscig obiektywng samych przed-
miotow, ale pewng prawda na ich temat, formulowana przez osoby, ktore
te przedmioty oceniajg [Grazian 2004: 138]. Dlatego autentyczno$¢ przy-
pomina mit, ktéry musi zosta¢ odkryty, wyobrazony, przedstawiony czy
nawet sfabrykowany, by stuzy¢ za perswazyjng reprezentacje rzeczywisto-
$ci [Grazian 2004: 138]. Publiczno$¢ czesto bowiem waloryzuje te formy
muzyki, ktére uwaza za autentycznie reprezentatywne dla poszczegélnych
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regionéw geograficznych, dla kultury ludowej czy grup etnicznych [Grazian
2004: 138].

Koncentrujac si¢ na bluesie, Grazian zauwazyl, Ze muzyka ta zawsze
»sprzedawala si¢” na mocy autentycznosci, przypisanej szczegolnie czarno-
skorej klasie pracujacej, pewnym regionom Standéw Zjednoczonych (takim,
jak: Delta Missisipi, Chicago, Memphis lub St. Luis) i takim stanom emocjo-
nalnym, jak: milo$¢, desperacja czy samotnos¢ [Grazian 2004: 141]. Dlatego
turysci zwiedzajacy Chicago poszukuja tam klubéw, w ktérych mogliby
uczestniczy¢ w czyms$, co uwazajg za autentyczne doswiadczenie bluesa.
W odpowiedzi na takie zapotrzebowanie pracujacy w klubach muzycy,
bramkarze, barmani i kelnerzy staraja si¢ przygotowac wiarygodne i prze-
konujace przedstawienie, stwarzajace wrazenie autentycznosci [Grazian
2004: 143-145].

W tym celu wykorzystuja nawet pewne oszukancze strategie. I tak
- mimo, iZ w tradycji bluesowej istnieja setki oryginalnych kompozy-
¢ji — muzycy powtarzaja kazdego wieczoru tylko tych dziesie¢ utworow,
ktére jako sprawdzone, sprawiaja najwieksza przyjemnos$¢ publicznosci
[Grazian 2004: 148]. Podczas kazdego klubowego przedstawienia wy-
glaszana jest ta sama mowa, najbardziej kojarzona z religijng kultura
czarnoskorych i odwotujaca si¢ do - kojarzonej z bluesem - intensyw-
nej emocjonalnosci [Grazian 2004: 149-150]. Turysci przybywajacy do
klubéw kazdego wieczoru maja przeswiadczenie o autentycznosci wy-
konywanego tam bluesowego spektaklu, podczas gdy, w istocie, cala ta
rozrywka zostata dla nich wytworzona w sposoéb sztuczny [Grazian 2004:
155].

Grazian konczy swoj esej uwaga, iz sukces chicagowskich klubéw
bluesowych lezy w ich zdolnoéci do przedstawiania (czy moze raczej fa-
brykowania) autentycznosci, ktéra w istocie nie znajduje odzwierciedlenia
w $wiecie materialnym - realna jest jedynie fantazja. Tak dzieje si¢ rowniez
w przypadku innych rodzajéw muzyki popularnej tworzonych dla publicz-
nosci [Grazian 2004: 155].

Reprezentacja kulturalnej autentycznosci niemal zawsze polega bowiem
na czyms, co jest wyimaginowana i estetycznie przyjemna symulacja rze-
czywistodci [Grazian 2010: 195]. Na poziomie interakcyjnym, autentyczne
przedstawienia reprezentuja wyszukane strategie zarzadzania wrazeniami
oraz kontrolowania emocji [Grazian 2010: 196].

Przywolane powyzej prace i niektore jedynie spostrzezenia pokazuja,
iz termin ,reprezentacja” w odniesieniu do muzyki, w obrebie dziedzin
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muzykologii i socjologii rozumiany oczywiscie odmiennie, prowokuje nie-
zwykle szerokie dyskusje.

Niniejszy tekst ma w tym zakresie zaledwie wymiar przyczynkowy.
Stanowi w istocie streszczenie pewnego waskiego wycinka literatury przed-
miotu. Do zreferowania wybratam zaledwie dwie prace koncentrujace sie
na problematyce reprezentacji w obrebie muzyki powaznej. Z dziedziny
muzykologii wybratlam prace Rogera Scrutona [1976], ktéra data niejako
pierwszy impuls do rozwazan nad kwestig reprezentacji w muzyce, wielo-
krotnie tez stawala si¢ punktem odniesienia dla rozmaitych muzykologicz-
nych uwag i spostrzezen, ponadto za$ obfituje w nader trafne i przekonu-
jace argumenty, nie postugujac sie zbyt specjalistycznym - a tym samym
hermetycznym - jezykiem analizy muzykologicznej. Przedstawia kluczowe
argumenty w purystycznym - a wiec przeciwnym potencjalowi reprezenta-
¢ji — ujeciu interesujgcej mnie problematyki.

Z dziedziny socjologii zreferuje tekst Naomi Miyamoto, jedyny ze
znanych mi prac, w ktérym zagadnienie reprezentacyjnej sfery publicznej
przeniesiono na grunt muzyki artystycznej rozbrzmiewajacej w salach kon-
certowych. Zagadnienie reprezentacji taczy sie tutaj z kwestig uobecniania
tego, co muzyka symbolizuje, a co nieobecne podczas koncertowego wyko-
nania utworu.

Scruton: reprezentacja nie przynalezy muzyce

Scruton zauwaza, ze stowo ,,reprezentacja” bywa uzywane w wielorakim
znaczeniu, czgsto takze w odniesieniu do muzyki. Jego zdaniem muzyka
jest zdolna do wyrazania emocji, kreowania dramatu lub podkreslania
znaczenia ceremonii, ale jako sztuka abstrakcyjna nie zawiera potencjalu
uzdalniajacego do reprezentowania $wiata. Reprezentacja jest wlasnoscia,
ktdra nie przynalezy muzyce [Scruton 1976: 273].

Swéj dalszy wywdd autor poswieca argumentacji wlasnego stano-
wiska, rozpatrujac fenomen ,reprezentacji” w odniesieniu do poezji,
dramatu, rzezby, malarstwa i muzyki. Stara si¢ uwypukli¢ specyficzne
roéznice migedzy muzyka a innymi sztukami, specyficzne wtasciwosci
sztuki dzwigkow, ktore wyrdzniajg ja sposrdd innych sztuk - zwlaszcza
w odniesieniu do tych cech, ktére sa wlasciwymi dla kategorii reprezen-
tacji [Scruton 1976: 285].

Bierze pod uwage pie¢ warunkdow estetycznego oznaczenia reprezentacji
[Scruton 1976: 273-274]. A zatem:
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1. Dzielo sztuki stanowi reprezentacje¢ tylko wtedy, gdy do §wiadomo-
$ci odbiorcy dochodzi, co to dzieto sztuki reprezentuje.

2. Reprezentacja wymaga medium i jest rozumiana jako taka tylko
wtedy, gdy roznica miedzy medium a przedmiotem reprezentacji
jest wyrazna.

3. Zainteresowanie reprezentacja pociaga za sobg zainteresowanie jej
przedmiotem.

4. Dzielo sztuki stanowigce reprezentacje musi wyrazaé pewne poglady
na temat swego przedmiotu, a zainteresowanie dzietem sztuki winno
angazowac¢ w zrozumienie tych pogladéw.

5. Zainteresowanie reprezentacja moze réwniez angazowac¢ w zainte-
resowanie jej rzeczywistymi (zyciowymi) jako$ciami. Reprezentacja
nie musi by¢ dokladna, ale musi by¢ przekonujaca.

Scruton kolejno dowodzi, jak wszystkie powyzsze warunki sg spetniane
przez inne - poza muzyka - sztuki, zwlaszcza za$ przez literature. Podkresla,
ze przekladanie muzyki na precyzyjne jezykowe znaczenia pozbawia sztuki
dzwiekow tych jakosci estetycznych, za ktore jest ona szczegdlnie ceniona
[Scruton 1976].

Scruton przypomina, ze dowodzac reprezentacyjnych mozliwosci
muzyki czesto czyni sie odwotania do malarstwa, widzac podobienstwo
W »imitowaniu” czy , kopiowaniu” pewnych cech przedmiotu i uznajac
je za rodzaj reprezentacji. W malarstwie jednak intencjg autora zwykle
jest to, bysSmy spogladajac na obraz doswiadczyli jakby widzenia
jego przedmiotu. Fragmenty obrazu nabywajg statusu reprezentacji
dopiero w kontekscie dostarczonym przez calo$¢ (calg reprezentacje).
Poza tym kontekstem ich aspekt jest niezdeterminowany. W muzyce
dodanie kontekstu zwykle niczego nadal nie precyzuje pod wzgledem
reprezentacji, w tym sensie muzyczny rozwoj niczego nie dodaje do
mysli gléwnej [Scruton 1976: 276].

Patrzac na niezatytulowany obraz, mozna zwykle dos¢ szybko sie
zorientowad, co on przedstawia®. Tymczasem, stuchajagc poematu sym-
fonicznego, bez znajomosci jego tytutu taka poprawna identyfikacja jest
malo prawdopodobna [Scruton 1976: 277]. Mozemy bra¢ dany przebieg
muzyczny za co$, czym w rzeczywistosci on nie jest. Muzyka jest bowiem
zbyt wieloznaczna.

2 Oczywiscie poza obszarem malarstwa abstrakcyjnego.
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Co wigcej, w malarstwie traktowanie obrazu o wyraznych cechach re-
prezentacji jako sztuki abstrakcyjnej byloby dowodem ignorancji [Scruton
1976: 279]. Podczas gdy w muzyce mozna rozumie¢ ,reprezentacyjny”
utwor muzyczny, bez traktowania go jako reprezentacji, bez $wiadomosci,
ze obdarzony jest on — w intencji kompozytora — takim statusem [Scruton
1976: 279]. Rozumienie w muzyce dotyczy raczej uchwycenia tematycz-
nych, harmonicznych i strukturalnych relacji niz poznania reprezentacyj-
nego kontekstu [Scruton 1976: 280].

Przez muzyke nic innego nie moze by¢ reprezentowane procz samych
dzwigkow: dzwiek moze by¢ styszany tylko jako dzwigk, nie za$ jako
co$ innego. Ale, usci$lajac, dzwieki nie s3 wlasciwosciami przedmiotow.
Dzwiegki to niejako indywidua, ktére odznaczaja si¢ wlasnym zyciem
i tozsamoscig, s3 czym$ odrebnym w stosunku do obiektéw, ktére je
wydaja [Scruton 1976: 278]. Muzyke tworzg oczywiscie dzwigki, kompo-
zycje muzyczne s3 wrecz wylacznie dzwiekami, ale w ten sposob zanika
zasadnicza réznica miedzy medium reprezentacji i przedmiotem repre-
zentowanym. Nieuchronnie zatem objawia si¢ tendencja do izomorficz-
nosci ich obu [Scruton 1976: 283].

Zdarza si¢ ponadto, ze dzwigki ,,odzwierciedlane” wchodza tak gwal-
townie w samg tkanke muzyczng nowej kompozycji, iz niszcza jej niezalezna
strukture [Scruton 1976: 283]. Podobnie dzieje sie w przypadku zapozyczen
stylistycznych z innych kompozytoréow czy epok, po ktore siegaja tworcy
muzyki. W takich przypadkach sztuka dzwiekéw nie nasladuje innych
stylow, tylko je ,reprodukuje” [Scruton 1976: 284]. Nie ma tu zatem mowy
0 reprezentacji.

W malarstwie i literaturze rozumienie dziela zalezy od uchwycenia jego
reprezentacyjnych jakosci. Estetyczne zainteresowanie opiera si¢ bowiem
na pewnych myslach, ktoére s3 wyrazone jedynie przez taka reprezentacje.
W muzyce natomiast ,,reprezentacja’ ma niewielkie znaczenie dla procesu
rozumienia kompozycji [Scruton 1976: 280].

Scruton dokonuje réwniez rozréznienia pomiedzy dwoma rodzajami
estetycznego zainteresowania dzielem sztuki. W pierwszym przypadku
(pierwszym typie estetycznego zainteresowania) nie mysli si¢ tylko o dziele
sztuki; owszem, uwaga jest na nim skupiona, ale mysli - wyprowadzone
z tego dzieta sztuki — natychmiast podazajg dalej. W ten sposob przedmio-
tem reprezentacyjnego dziela sztuki jest takze przedmiot naszych mysli,
jesli to dzielo sztuki poprawnie zrozumiemy [Scruton 1976: 281].

W drugim przypadku (drugim typie estetycznego zainteresowania)
uwaga odbiorcy, skierowana na dzielo sztuki, nie jest zwigzana z zainte-
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resowaniem jego przedmiotem. Dzielo sztuki moze angazowa¢ nie tyle
mysli o charakterze narracyjnym czy opisowym, ile raczej — jak bywa
w przypadku muzyki - odniesienia do emocji. Stuchacz odczuwa, ze co$
zostalo powiedziane przez muzyke, ale niemozliwym jest okresli¢, co to
takiego. Ta niezdolno$¢ do wypowiedzenia wcale nie oznacza jednak, ze
muzyka nie zostala zrozumiana. W takim przypadku mamy do czynienia
raczej z ekspresjg niz z reprezentacjg [Scruton 1976: 281].

W zakonczeniu swego tekstu Scruton porusza kwesti¢ analogii pomie-
dzy muzyka a jezykiem, bioragc pod uwage dzwiekowe wlasciwosci poezji.
Tlumaczy jednak, iz reprezentacyjna natura poezji jest konsekwencja
medium jezykowego: poezja zyskuje status reprezentacji przez wykorzy-
stanie wczedniej ustanowionych zasad semantycznych. Jesli z dzwigkami
muzyki byloby podobnie - jedli literalnie tworzytyby muzyczny jezyk
- wtedy sztuka dzwigkéw oczywiscie bylaby zdolna do reprezentacji. Ale
wtedy przestataby by¢ muzyka. Bylaby poezja napisang w jezyku wysoko-
$ci absolutnych [Scruton 1976: 286]. Dzwigki tak dlugo nie posiadajg cech
reprezentacji, jak dfugo nie zostang zorganizowane wedle zasad semantycz-
nych. I dlatego muzyka — ktdra jest czyms$ innym niz poezja — po prostu
musi by¢ rozumiana jako sztuka abstrakcyjna - konkluduje swoj wywdd
Scruton [Scruton 1976: 287].

Miyamoto: reprezentacja jako uobecnianie

Pojecie reprezentacji w odniesieniu do muzyki moze by¢ tez jednak
pojmowane w sposéb nieco odmienny z perspektywy socjologiczne;.
Przekonujacg propozycje rozumienia terminu ,,reprezentacja’ jako ,re-
prezentacja’, czyli ponowna obecnos¢, u-obecnienie, przywolanie tego,
co muzyka symbolizuje, a co nieobecne przedstawila japonska socjolog
Naomi Miyamoto w pracy Concerts and the Public Sphere in Civil Society
Through Rethinking Habermass Concept of Representative Publicness
[Miyamoto 2013].

Miyamoto wyraznie nawigzuje do rozwazan Jiirgena Habermasa na
temat reprezentacji, prowadzonych na gruncie socjologii w jego pracy
Strukturalne przeobrazenia sfery publicznej [Habermas 2007].

Habermas pisal, iz: ,,reprezentacja aspiruje do tego, by w osobie publicz-
nie obecnego wladcy uwidoczni¢ pewien byt niewidzialny (...). Takie stowa,
jak wielkos¢, «wysoko$¢», majestat, stawa, godno$¢, honor starajg sie oddac
ten szczegoélny wymiar bycia podatnego na reprezentacj¢” [Habermas 2007:
64]. Dodawat tez, iz:
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Demonstracja reprezentacyjnej sfery publicznej wiaze si¢ z atrybutami osoby: in-
sygniami (znakami heraldycznymi, orezem), habitusem (strojem, fryzura), gestem
(forma pozdrawiania, sposobem poruszania sie) i retoryka (sposobem zwracania
sie do innych, oficjalnym sposobem wypowiadania si¢ w ogdlnosci), stowem -
z rygorystycznym kodeksem ,,szlachetnego sposobu zycia” [Habermas 2007: 65].

Habermas zauwazyl, ze reprezentacyjny typ sfery publicznej systemu
feudalnego malal stopniowo na przetomie XVIII i XIX wieku, a w rezul-
tacie przeksztalcil si¢ w typ burzuazyjny. Jednak w XIX wieku, ktory jest
uwazany za wiek burzuazyjnej sfery publicznej, reprezentacyjny typ sfery
publicznej nie zaniknal. ,W rytuale koscielnym, w liturgii, mszy, procesji
do dzi$ przetrwala reprezentacyjna sfera publiczna” [Habermas 2007: 66].
Miyamoto dodaje, ze chociaz koscidt nie jest juz instytucja tak wptywowa
w spoleczenstwie, jak kiedys, to jego rytualy w obszarze religii nadal naleza
do poprzedzajacej reprezentacyjnej sfery publicznej. Miyamoto sugeruje
ponadto, iz sztuka jest kolejnym obszarem, w ktérym taka sfera publiczna
nadal istnieje. W przestrzeni muzycznej, a konkretnie w salach koncerto-
wych najbardziej mozna tego doswiadczy¢.

Przypomnijmy, ze do XVIII wieku muzyka rozwijala sie gléwnie pod pa-
tronatem arystokracji i ko$ciota - autorytetéw swiata przednowoczesnego.
Organizowano koncerty prywatne dla $cisle powigzanej ze sobg elity (grup
arystokracji i szlachty), czesto w celu uatrakcyjnienia spotkan towarzyskich.
Od momentu jednak, gdy trzeba byto ptaci¢ za wstep, koncerty ,,otwarty sie”
dla wszystkich, staly si¢ szeroko dostepne. Réwnoczesnie ,,platny wstep”
zmienil koncerty w towar, pozwolit tez w pelni zaistnie¢ muzyce niepetnia-
cej zadnej funkeji, niezwigzanej z konkretnym celem. Po raz pierwszy pu-
blicznos¢ stuchata ,,muzyki jako takiej”, a do grona stuchaczy zostat dopusz-
czony kazdy wyksztalcony mitosnik sztuki dzwigku. Wyzwolona z funkcji
pozostawania w stuzbie reprezentacji spotecznej (w sensie reprezentowania
pewnej wybranej grupy spolecznej), muzyka stala sie obiektem wolnego
wyboru i zmiennych preferencji odbiorcéw [Miyamoto 2013: 102]. Utwory
muzyczne staly sie ,,obiektami” do zapoznawania - stuchania, doceniania
i dyskutowania o nich [Miyamoto 2013: 103].

Ozywione dyskusje o sztuce (a wiec i o0 muzyce) burzuazja prowadzita
w kawiarniach i prywatnych kregach kulturalnych. Wymiana pogladow
przybrala takze forme zinstytucjonalizowang w postaci krytyki zamiesz-
czanej w czasopismach, ktorych - dedykowanych sztuce - publikowano od
XVIII wieku coraz wigcej. Dyskusje promowaly migedzy innymi nowe ideaty
estetyczne, ksztaltowaly gust muzyczny. Przyczynily sie do transformacji
znawstwa muzyki - z praktycznego (aktywnego), opartego na tworzeniu
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dzwigkow, w znawstwo teoretyczne (bierne), oparte na ttumaczeniu muzyki
na jezyk literacki lub potoczny.

Nowa publiczno$¢, ktéra wylonita sie w spoteczenstwie obywatelskim,
przestata muzyke traktowac jako jedng z rozrywek, uwage skupiano catko-
wicie — w sposob powazny — na prezentowanej kompozycji. W ten sposob
rodzaca si¢ klasa $rednia, kwestionujac arystokratyczne sposoby stuchania,
zaczelta wyrazac swe wlasne ambicje.

Zmiana w sposobie stuchania wsparta zostala stopniowa przemiang
programéw samych koncertéw. Programy dla arystokracji stanowily
zwykle repertuarowa mieszanke, program koncertowy spoleczenstwa
obywatelskiego nabral juz jednak cech jednorodnosci, kompozycje
uktadano na przyktad wedlug porzadku chronologicznego, wedle tego
samego gatunku, reprezentantow tej samej ,muzycznej szkoly”. Utwory
cykliczne (np. symfonie) zaczeto traktowac jako calos¢ i wykonywac jako
caloéciowe dziela, a nie, jak dotad, tylko fragmentarycznie, na przykltad
wybierajac ktéras z ich czesci.

Na marginesie dodajmy, ze jeszcze do poczatkéw XVIII wieku muzyke
wokalng ceniono wyzej niz instrumentalng. Gatunki instrumentalne
traktowano jako ,,ulomne”, poniewaz pozbawione stéw, nie przekazywaly
zadnych idei. Dzigki wysitkom kompozytoréw i krytykéw ta perspektywa
sie zmienita: muzyka instrumentalna uznana zostala za gatunek najczystszy
i najlepszy dlatego wtasnie, iz nie korzysta ona z zewnetrznego wsparcia
w postaci jezyka. Za szczytowy gatunek muzyczny uznano wtedy symfonie
- symbol muzyki instrumentalnej na duzg skale [Bonds 2006: 2, Miyamo-
to 2013: 108]. Symfonie stanowily odtad podstawe koncertéw powaznych,
nazwanych z czasem: koncertami symfonicznymi, a wigc koncertéw prze-
ciwstawianych rozrywce.

Takie dowarto$ciowanie gatunku symfonii zbieglo si¢ w czasie
z nowymi zasadami reprezentacji wyksztalconymi w spoleczenstwie
obywatelskim, po zastagpieniu instytucji reprezentujacych sfere publiczna
systemu feudalnego, takich, jak Kosciét czy dwdr, burzuazyjng sferg pu-
bliczng [Miyamoto 2013: 109].

Idea reprezentacji spolecznej (Volksreprdsentation) byta czyms innym
niz idea reprezentacji krola [Wani 1990: 271, Miyamoto 2013: 109].
Przejawiala si¢ w demokratycznych procedurach takich, jak na przyktad
wybory czy glosowanie. Wedlug nowego rozumienia reprezentacji, cala
grupa stojaca za reprezentantem stala sie¢ wazniejsza niz sam reprezen-
tant. Reprezentant (on lub ona) przemawiali odtad w imieniu spoteczen-
stwa [Miyamoto 2013: 109].
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Dyskursy na temat symfonii prowadzone pod koniec XVIII wieku na-
wigzywaly do tych nowych zasad reprezentacji z udzialem wspdlnoty ludu.
Symfonia zostala uznana za idealng realizacje muzyki spotecznej, ktéra
jednoczy w cato$¢ rozne glosy. W symfonii nie ma bowiem wiodacych cha-
rakterow, jak w operze, ani solistdw-instrumentalistow, jak w koncertach.
Symfonia dostarcza o wiele bogatszego brzmienia niz muzyka kameralna
i pod tym wzgledem stanowi jej wyrazny kontrast. Harmoniczna pelnia
symfonii powstaje z réznych dzwigkéw, jako rezultat wspotpracy wielu
odrebnych instrumentéw, z ktérych kazdy artykuluje przeciez wlasny ton
(barwe, dzwigk). Fink zanotowal w 1838 roku, ze znacznie trudniej jest
skomponowa¢ symfoni¢ niz utwér kameralny, tak samo, jak trudniej jest
kierowa¢ panstwem niz prowadzi¢ jedynie gospodarstwo domowe [za:
Bonds 2006: 77]. Od konca XVIII wieku symfonia byla wiec wyraznie
powigzana z obrazem wspdlnoty, co tlumaczy réwniez powodzenie tego
gatunku muzycznego, tak wsrdd stuchaczy, jak i w gronie krytykow.

Wraz z wymaganiami stawianymi programom koncertowym i wraz
z powaznym traktowaniem (a nawet studiowaniem) muzyki, koniecznym
stalo sie wyksztalcenie pewnego zespotu dobrych manier dotyczacych
zachowania w sali koncertowej. Obyczaje tak dzi§ powszechne, jak stu-
chanie w maksymalnej ciszy, na siedzaco, bez oklaskow oddzielajacych
poszczegdlne czesci symfonii czy innych utwordw cyklicznych zaczely
sie formowa¢ na poczatku XIX wieku, normg jednak staly si¢ dopiero
w XX wieku. Co wazne, w czasopismach muzycznych XIX stulecia, nie-
ktérzy krytycy dostarczali wrecz instrukeji poczatkujacym stuchaczom.
Wilasciwe zachowanie podczas koncertu bylo bowiem utozsamiane ze
zrozumieniem samej muzyki. Publicznos¢ wywodzaca si¢ z klasy $red-
niej starala si¢ zatem opanowa¢ dobre maniery koncertowe, by udawac,
ze muzyke rozumie.

Chociaz wigc sam system koncertéw publicznych, otwartych dla
wszystkich, bedacy pomystem burzuazyjnym, stanowi przykiad demo-
kratyzacji muzyki, to jednak sceneria koncertowa stopniowo ustanawiana
w XIX wieku wykazuje podobienstwo do rytualéw poprzedniego systemu
politycznego. Sale koncertowe, w ktorych gromadzila sie niedoswiadczo-
na publicznoé¢ burzuazyjna okazaly si¢ podobne do arystokratycznych
dworéw, gdzie uczestnicy spotkan wzajemnie si¢ bacznie obserwowali
i powsciagliwie zachowywali, by przez jakis niewlasciwy gest ,,nie wypas¢”
z arystokratycznego grona [Miyamoto 2013: 112].

Co wigcej, wykonawcy na scenie koncertowej prawie zawsze nosili
czarny strdj — rodzaj stroju stuzbowego. Oczekiwano tez od nich wzajemnej
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wspolpracy i powstrzymania indywidualnej artystycznej ekspresji. Nawet
ich symultaniczne pociggniecia smyczkiem, odpowiedzialne za piekny
dzwigk, socjologicznie bywajg interpretowane jako rodzaj dyscypliny
tizycznej [Miyamoto 2013: 112].

Wréémy jednak do kwestii repertuarowych. Kolejnym fenomenem
typowym dla koncertéw spoleczenstwa obywatelskiego okazatlo si¢ stopnio-
we wprowadzanie w ich repertuar muzyki z przesztosci. Do XVIII wieku
zwyczajem bylo, iz to sami kompozytorzy dyrygowali stworzonymi przez
siebie utworami. Koncerty stanowily zatem przede wszystkim miejsce
wykonan premierowych. W wieku XIX zaakceptowano muzyke przeszio-
$ci. Ta byla wykonywana juz bez obecnosci swego autora. I ta nieobecno$é
kompozytora w sali koncertowej podczas wykonania jego utworu okazata
sie zmiang znaczacg, a nawet kluczowa dla kwestii reprezentacji.

Jesli z uwagg bedziemy obserwowac zwyczaje sali koncertowej — pisze
Miyamoto [2013: 113] - to dostrzezemy podobienstwo do reprezentacyj-
nych rytuatéw kosciofa katolickiego. Zakladajac, ze sale koncertowe to
przestrzenie przeznaczone dla rytualow reprezentacyjnych, trzeba zapytac,
za Miyamoto, komu zatem stuzy publicznos¢ i wykonawcy w sali koncer-
towej? Japonska badaczka odpowiada, ze na pozdér moze si¢ zdawag, iz to
dyrygent jest postacig centralng koncertéw, ktéra dominuje nad orkiestra
i publicznoscia. Ale jesli wezmiemy pod uwage fakt, ze od poczatku XIX
wieku wykonywano w salach koncertowych raczej kompozycje dawne niz
wspolczesne, a odbywalo sie to zwykle bez udziatu autoréw czyli kompo-
zytoréw, nasuwa sie inna odpowiedz. Przeciez to kompozytor byl Wielkim
Nieobecnym, a dyrygent i wykonawcy jedynie dazyli do wiernego oddania
muzycznych intencji twdrcy. Publiczno$¢ - dzigki ukladowi programoéw
i idei powaznego stuchania - wiedziala oczywiscie czyje kompozycje sa wy-
konywane.

Dyrygent, jako jeden z wykonawcéw, zajmuje, co prawda, najwyzsza
pozycje na estradzie i prowadzi caly koncert. Jednak dyrygent pelni tylko
funkcje zastepcy, pelnomocnika, rzeczywistym twoérca jest Nieobecny
Kompozytor. Wszyscy zreszta wykonawcy to posrednicy, ktérzy sprawia-
ja, ze tworca staje sie obecny. Kompozytor dowodzi swego symbolicznego
istnienia wtasnie przez wlasng nieobecnos¢. Dyrygent petni role podobng
do ksiedza w liturgii katolickiej, posredniczy (mediuje) miedzy nieobec-
nym ,Bogiem” (tu - kompozytorem) a wiernymi, wyznawcami religii
(tu - stluchaczami, melomanami). Dyrygent, jako kto§ upowazniony (czy
moze lepiej nawet, jako ktos ,,namaszczony”), odtwarza kompozytorski akt
tworczy [Miyamoto 2013: 113].
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Przestrzen sali koncertowej moze by¢ zatem uwazana za sfer¢ reprezen-
tacji publicznej [Miyamoto 2013: 113]. Waznym warunkiem jej zaistnienia
jest nieobecnos¢ reprezentowanego. Reprezentacja taka oznacza bowiem
uobecnianie (uczynienie widzialnym) czego$ niewidzialnego przez prezen-
towanie go publicznosci [Wani 1990: 278, Miyamoto 2013: 113].

Cho¢ kompozytor nie jest ani Bogiem, ani krélem, to moze sta¢ ich od-
powiednikiem dzieki manierom obowiazujacym w sali koncertowej. Sala
koncertowa udziela bowiem nieobecnemu twdrcy godnej obecnosci. Jego
intencja i duch uznane zostaja za co$ wyjatkowego, zachwycajacego, cos,
czemu warto by¢ postusznym [Miyamoto 2013: 113].

Juz w XIX wieku, gdy koscioty katolickie i dwory krdlewskie — tworzace
reprezentacyjng sfere publiczng — utracily swe znaczenie w spoleczenstwie,
muzyka byla w stanie zaproponowac rodzaj $wieckiej religijnosci. Jesli
kiedys, w reprezentacyjnej sferze publicznej typu feudalnego, sztuka dzwie-
kow byta w nig jedynie wlaczona, to w nowoczesnym spoteczenstwie, rozu-
miana juz jako sztuka autonomiczna, uwolniona spod wptywu koscielnego
czy dworskiego mecenatu, muzyka po prostu przejeta funkcje reprezenta-
cyjnej sfery publicznej [Miyamoto 2013: 115].

Uwagi konicowe

Refleksje nad fenomenem reprezentacji prowadzone z perspektyw
muzykologicznej i socjologicznej podazaja, co oczywiste, réznymi torami.
Kazda dyscyplina badawcza prowadzi je bowiem dla realizacji wlasnych
celéw poznawczych.

Dla muzykologéw wazna jest kwestia ewentualnych znaczen przekazy-
wanych przez kompozycje, znaczen zewnetrznych w stosunku do samych
dzwigkow czy ich wzajemnych relacji. Zaprezentowane przeze mnie stano-
wisko Scrutona przynalezy - jak to zostalo juz powiedziane - do stanowisk
tak zwanych muzycznych purystéw. Moze albo w pelni satysfakcjonowa¢
czytelnika, albo wrecz przeciwnie — wzbudza¢ w nim sprzeciw i prowoko-
waé poszukiwanie kontrargumentdw. Nie to jest jednak istotne w niniej-
szym artykule. Przytoczenie kluczowych mysli Scrutona mialo bowiem
stuzy¢ przede wszystkim zilustrowaniu obszaréw refleksji, nad ktérymi
pochyla sie¢ muzykolog (badajacy tradycyjnie muzyke artystyczng), biorgcy
na warsztat termin ,,reprezentacja”.

Dlasocjologow termin ,,reprezentacja” - w odniesieniu do $wiata kultury
i sztuki (w tym muzyki) Iaczy si¢ zwykle z interakcjonizmem symbolicznym.
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Tekst Miyamoto pokazal, moim zdaniem, nowy wazny sposob ujmowania
interesujagcego mnie zagadnienia. Muzyka powazna, artystyczna rozumia-
na jest w nim jako reprezentacja, czyli uobecnienie osoby nieobecnego —
w sali koncertowej - kompozytora. Autorka — przenoszac Habermasowska
koncepcje reprezentacyjnej sfery publicznej na grunt muzyczny - ukazata
w przekonujacy sposob przemiany zachodzace w Zyciu koncertowym.
Zmiany te zwigzane byly z wylonieniem sie spoteczenstwa obywatelskiego
i z powstaniem systemu koncertéw publicznych, otwartych dla wszyst-
kich. Przejawialy si¢ za§ zaréwno w strukturze spolecznej publicznosci, jak
i w sposobie stuchania muzyki, w zwyczajach obowiazujacych w sali kon-
certowej czy w samych programach koncertowych. Tekst Miyamoto wydaje
sie wigc szczegdlnie interesujacy dla muzykologéw zainteresowanych spo-
fecznym odbiorem koncertéw muzyki powaznej, jak i prezentowanego
podczas nich repertuaru.

Choc¢ oba zreferowane przeze mnie szerzej teksty — Scrutona i Miyamoto
- zdaja si¢ by¢ zestawione arbitralnie, to ich wspdlnym mianownikiem jest
- poza terminem ,reprezentacja’ — wlasnie muzyka powazna, artystyczna
i sposéb odczytania jej dzwigkowego przekazu.

Muzyka powazna prowokuje bowiem muzykologéw do poszukiwania
jej pozamuzycznych znaczen lub do zaprzeczania ich istnieniu. Socjologéow
za$ skloni¢ moze do interpretacji koncertu wypelnionego repertuarem ar-
tystycznym jako wydarzenia nie tylko interesujacego spolecznie czy obycza-
jowo, ale wrecz jako wydarzenia symbolicznego, podczas ktérego muzyka
pelni funkcje reprezentacyjnej sfery publiczne;j.
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SUMMARY

Music as Representation. Between Musicology and Sociology of Music

The aim of this paper is to compare the understanding of the notion of representation in the
musicological and sociological (sociology of music) perspectives. Musicologists interpret
the phenomenon of representation in reference to the communicative potential of music, its
ability to transmit meaning, musical imagination, and cultural practice. “Representation”
is the key concept in the semiotics of music, and ethnomusicology. For the sociologists of
music, “representation” is a notion usually connected with symbolic interaction. The most
important researchers in this area were: Samuel Gilmore (who concentrated on concert
production), and David Grazian (dealing with the question of authenticity in culture and
art). In a wide context of different musicological and sociological analyses and surveys, this
article is only a modest summary of two articles: Roger Scruton’s Representation in Music
[1976] (which gave the first impulse to the consideration of representation in musicology),
and Naomi Miyamoto’s Concerts and the Public Sphere in Civil Society... [2013], (in which
she argues that “the correct phrase is not «representation» but «re-presentation»: the act of
continually showing something to the public”).

KEYwORDS: concert, music, public sphere, representation, symbolic interaction



