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GRZEGORZ BANASZAK

WSPOLCZESNA SWIADOMOSC MUZYCZNA Z PERSPEKTYWY
SPOLECZNO-REGULACYJNEJ TEORII KULTURY *

Sfer¢ czynnosci zwigzanych z tworzeniem i odbiorem muzyki uznaé
mozna za rodzaj spotecznej praktyki symboliczno-kulturowej !'. Oznacza
to, ze warunkiem niezbednym pojawienia si¢ efektow nalezacych do za-
kresu obiektywnego jej funkcjonowania jest respektowanie przez uczest-
nikéw tej praktyki okreslonego zbioru przekonan. Zbiér 6w obejmuje prze-
de wszystkim przekonania normatywne wyznaczajace cele tworczosci mu-
zycznej oraz przekonania dyrektywne ustalajace sposoby realizacji tych
celow. Konstytuuja one tacznie obszar s$wiadomos$ci spotecznej, ktory
okreslic mozna mianem kultury muzycznej lub spotecznej $Swiadomosci
muzycznej. Bede tez stosowal termin skrotowy — ,$§wiadomos¢ muzyczna”,
rozumiejagc go jako réwnoznaczny z dwoma poprzednimi. Tak pojeta $wia-
domo$¢ muzyczna stanowi spoteczno-subiektywny regulator praktyki mu-
zycznej, wyznaczajac sens oraz ksztalt utworow muzycznych i umozli-
wiajac im pelnienie funkcji obiektywnych zwigzanych z zapotrzebowania-
mi kierowanymi do praktyki muzycznej przez inne dziedziny zycia spo-
tecznego.

Celem tego szkicu jest ogodlna charakterystyka wspolczesnej $wiado-
mosci muzycznej. Przedstawione propozycje sprobuje jednoczesnie wyko-
rzysta¢ do argumentacji, iz refleksja nad muzyka uprawiana na gruncie
zaktadanej tu teorii kultury staje przed szansa rozwigzania pewnych tra-
dycyjnych probleméw muzykologicznych i umozliwia ukonstytuowanie
perspektywy poznawczej zorientowanej na calosciowe i systematyczne ba-
danie zjawisk nalezacych do zakresu kultury muzyczne;.

I. WARIANTY SPOLECZNEJ SWIADOMOSCI MUZYCZNEJ

Wspolczesna spoteczna $wiadomos$¢ muzyczna jest dziedzing trescio-
wo zroznicowana. W charakterze wartosci naczelnych funkcjonuje w niej

* Temat zostal opracowany w ramach PRBP I1I-23.

' Odwoluj¢ si¢ tu do ustalen spoteczno-regulacyjnej teorii kultury. Charaktery-
styke jej podstawowych poje¢ i zatozen zawiera praca J. Kmity: O kulturze sym-
bolicznej. Warszawa 1982.
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kilka typoéw stanow rzeczy, ktore trudno bytoby zredukowaé do jednego
ogolniejszego rodzaju sensu aktualizowanego w ramach wszelkich przeja-
wow praktyki muzycznej. WartoSci owe egzystujg czesto w swoistej sym-
biozie, jako wzglednie roéwnocenne skladowe, komplementarnie pojetego
sensu muzycznego, cze¢sto jednak jedna z nich wyniesiona zostaje ponad
pozostale, spychajac te ostatnie do roli instrumentalnej, badz tez skazujac
je na status pochodnego, niezbyt liczacego si¢ efektu czynnosci tworcze;j.
Analiza wspotczesnej $wiadomosci muzycznej] musi wiec by¢ analizg roz-
nych jej wariantow. Pewne z nich, zwigzane z tradycyjnym pojmowaniem
muzyki, uksztattowaly si¢ w ciggu wielu wiekéw jej rozwoju, inne zas,
wytworzone w ostatnich latach, opieraja si¢ na rozumieniu ,sztuki dzwig-
ku” tak odmiennym od tradycyjnego, iz za dyskusyjne uznaje si¢ czesto
opatrywanie tworzgcej je $wiadomosci mianem muzyczne;j.

Sprobuje najpierw scharakteryzowaé tradycyjne warianty spotecznej
swiadomos$ci muzycznej, rozpoczynajac od ich postaci najprostszych, z kto-
rych kazda desygnuje do rangi sensu jeden, wtasciwy sobie, typ wartosci.

II. TRADYCYJNA SWIADOMOSC MUZYCZNA

Pierwszy z wariantow tradycyjnej spotecznej $wiadomo$ci muzycznej,
nazwijmy go tu muzyczng $wiadomoscia komunikacyjno—korespondencyj-
ng, zwigzany jest z pojmowaniem muzyki jako szczegdlnego sposobu ,,mo-
wienia o §wiecie”. Za cel pracy kompozytorskiej uznaje si¢ w jego ramach
komunikowanie $rodkami muzycznymi okre$lonych wizji, ktére w intencji
ich tworcow stanowi¢ maja specyficzne obrazy $wiata 2.

W ramach tzw. muzyki programowej realizacja sensu komunikacyj-
no-korespondencyjnego odbywa si¢ w sposdéb podobny do stosowanego w
tradycyjnie uprawianych sztukach wizualnych’. W charakterze struktury
przedstawiajacej wystepuja odpowiednio ztozone uklady dzwiekow, ktorym
na mocy analogii z. okreSlonymi, zawartymi w do$wiadczeniu przedmioto-
wym, wyobrazeniami konkretnych zjawisk pozamuzycznych przyporzad-
kowane zostaje odniesienie przedmiotowe w postaci rzeczywistosci przed-
stawionej. W odrdznieniu od dziet sztuki plastycznej odwotujacych sie

2 Qgraniczg si¢ tu do szkicowej charakterystyki rozwazanego typu $wiadomosci
nawigzujac do teoretycznego ujecia komunikacji artystycznej przedstawionego przez
J. Kmitg. Blizsza analiz¢ zagadnien semantyczno-muzycznych, stanowiacych jak
wiadomo zrédto podstawowych sporow muzykologicznych, odtozyé trzeba z koniecz-
noéci na inng okazje.

3 Analize tej sfery praktyki artystycznej i regulujacej ja $wiadomosdci zawiera
praca  W. Lawniczaka: O pozrnawaniu dziela sztuki plastycznej. Warszawa-Po-
znan 1983.



Wspétczesna Swiadomosé muzyczna 125

do charakterystyk wizualnych, programowe utwory muzyczne opieraja
si¢ na sluchowo uchwytnych podobienstwach miedzy odpowiednio zinter-
pretowanymi strukturami dzwigkowymi, a wujetymi z perspektywy do-
$wiadczenia przedmiotowego zjawiskami pozamuzycznymi. Swoiste imita-
cje deszczu, jekow rozpaczy czy wrzawy bitewnej, to powszechnie znane
przyktady ,,obrazow muzycznych”, przypominajacych konkretne zjawiska
$wiata pozamuzycznego. W takiej mierze, w jakiej semantyka ta funkcjo-
nuje w sposob nieskonwencjonalizowany (tzn. przyporzadkowuje uktadom
dzwigkow ich odniesienia przedmiotowe w sposOb nieautomatyczny, wy-
magajacy pewnej refleksji niejako modelujacej owe odniesienia), a ponad-
to odwotuje si¢ do przekonan s$wiatopogladowych nadajacych przedstawio-
nym zjawiskom praktycznie nieuchwytny ,metafizyczny” wymiar, kon-
stytuuje si¢ metaforyczna warstwa dziela muzycznego, ktérg utozsamic
mozna z komunikowang muzycznie wizjg Swiata. Wizje te, stanowiace cel
muzyki programowej, oscyluja badz w kierunku symboliczno-fantastycz-
nym, charakteryzujacym wigkszo$¢ utworéw programowych powstatych
w kregu tradycji romantycznej, badz tez w kierunku przedmiotowo-realis-
tycznym, znamiennym dla wspotczesnych manifestacji tworczosci progra-
mowej.

Przedstawiony wyzej typ komunikowania muzycznego jest w oma-
wianej dziedzinie praktyki artystycznej zjawiskiem raczej peryferyjnym.
Kompozytorzy korzystaja z niego w ograniczonym zakresie, wprowadzajac
elementy zwane programowymi czy ilustracyjnymi w obreb dzieta opar-
tego na odmiennych zasadach komunikowania. Charakteryzujac ten od-
mienny sposoéb komunikowania, zwrd¢my najpierw uwage na specyficzny

charakter rzeczywisto$ci przedstawionej. Nie stanowi ona — nawigzujacego
do perspektywy potocznego doswiadczenia przedmiotowego — obrazu kon-
kretnych zjawisk, lecz jest rzeczywistosciag specyficznie muzyczng — $wia-

tem tworo6w brzmieniowych, wyposazonych mocg respektowanych regut
semantycznych w charakterystyki pozabrzmieniowe, wlasciwe pozamu-
zycznym stanom rzeczy. To, z czym obcujemy, stuchajac muzyki, jest zlo-
zong caloscig, w ktorej rol¢ zasadnicza odgrywa uklad odniesien przed-
miotowych odpowiednich struktur dzwigkowych zinterpretowanych se-
mantycznie poprzez odwotanie do pewnych elementow doswiadczenia
przedmiotowego lub psychologicznego. Semantyka muzyczna korzysta jed-
nak z doswiadczenia w sposob dos¢ szczegdlny. Angazuje bowiem wybrane
jego elementy, odnoszace si¢ do wyabstrahowanych z konkretu wlasnosci.
Wiasnosci owe charakteryzowane sa przez pojecia abstrakcyjne, ktore
utozsami¢ mozna ze ztozonym uktadem sadow*. O ile okre$lona struktura
dzwigkowa, bgdaca elementem muzycznej warstwy przedstawiajacej, spet-

4 Por. J. Kmita: Kultura i poznanie. Warszawa 1985, s. 64 i n.
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nia pewne z tych sadow, sta¢ si¢ moze na mocy analogii znakiem odpowied-
nich charakterystyk. Semantyka muzyczna ,,0sadza” wyobrazenia owych
charakterystyk na tworach brzmieniowych, ktore powstaja ze specyficzne-
go przeksztalcenia struktury przedstawiajacej, polegajacego na pominigciu
tych jej wlasnosci, ktore sa nieistotne z punktu widzenia zamierzonego
ksztaltu muzycznej rzeczywisto$ci przedstawionej. Mowigc inaczej, obiekty
dzwickowe konstytuujace warstwe przedstawiajaca ,,przedostaja si¢” do
rzeczywistosci przedstawionej odpowiednio zmodyfikowane, wymodelo-
wane pod katem ich przydatnosci do roli nosnikow okreslonych tresci po-
zabrzmieniowych, stanowiacych druga, wazniejsza skltadowa rzeczywistosci
przedstawionej. W praktyce percepcji muzycznej sktadowe te zlewaja si¢
w jedng rzeczywisto$¢ muzyczng.

Muzyczna rzeczywisto$¢ przedstawiona jest traktowana w ramach
$wiadomos$ci typu komunikacyjno-korespondencyjnego jedynie jako $ro-
dek umozliwiajacy realizacje celu zasadniczego, jakim jest zakomunikowa-
nie okreslonej wizji $wiata. T¢ ostatnia uzyskujemy neutralizujac kon-
kretno$¢ rzeczywistosci przedstawionej droga symboliczno—metaforycznej
interpretacji semantycznej. Poniewaz konkretno$¢ tej rzeczywistosci pole-
ga w przypadku muzyki nieprogramowej na powigzaniu charakterystyk
pozabrzmieniowych z konkretnymi wilasnie tworami (brzmieniowymi, ab-
strahowanie od podioza brzmieniowego jest pierwszym krokiem w ramach
interpretacji metaforycznej. Kroki kolejne, to ewentualne dalsze, przetwo-
rzenie mys$lowe oderwanych od swego podloza tresci zwigzanych z cha-
rakterystykami pozaibrzmieniowymi, pozwalajace nada¢ im ogolniejsze zna-
czenie symboliczne, a ponadto dodatkowe ich wzbogacenie o ,,wymiar me-
tafizyczny” uzyskany poprzez nawigzanie do przekonan $wiatopoglado-
wych wspotokreslajacych rozwazane charakterystyki. Tworzy si¢ w ten
sposob abstrakcyjna wizja $wiata, nie powigzana z zadng konkretng sfera
zjawisk. W takim sensie mowi si¢ czesto, ze utwory muzyczne zawierajg
specyficzne wizje ulotnosci, zagrozenia, dialektycznej natury S$wiata fip.
Odnajdywanie powigzan pozwalajacych na przejscie do wizji czgSciowo
cho¢by ukonkretnionej dopuszcza oczywiscie cala klase mozliwych inter-
pretacji. Powiedzie¢ zatem mozna, iz komunikowanie muzyczne cechuje
uniwersalno$¢ 1 wieloznaczno$¢ niespotykana w przypadku dziet sztuki
tradycyjnie przedstawiajacej. Odbiorcy muzyki odczuwajacy potrzebe opa-
nowania owej wieloznacznosci odwotuja si¢ czesto do muzycznej rzeczywis-
tosci przedstawionej, odczytujac ja w sposob podobny do interpretacji sto-
sowanych w ramach muzyki programowej. W wielu przypadkach jest to
zabieg skuteczny, daje si¢ bowiem uchwyci¢, nierzadko $wiadomie stwo-
rzone przez kompozytora, ogoélne podobienstwo miedzy okreslonymi struk-
turami dzwickowymi a jakimi$ zjawiskami czy procesami z pozamuzycz-
nej rzeczywistosci. Jako dodatkowe wskazowki interpretacyjne stosowane
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sq tez zwyczajowo tytuly utwordow, a takze dane dotyczace kontekstu ich
powstania. Mozna jednak uczestniczy¢ w kulturze muzycznej, $wiadomie
utrzymujac uniwersalno$¢ i nieokreslono$¢ sensu muzycznego. Traktuje
si¢ go wowczas jako wyraz tresci okreslanych czgsto mianem archetypicz-
nych, jako uciele$nienie trwatych elementow $wiadomosci niemozliwych
do wyartykulowania, a podlegajacych jedynie ciggle ponawianym préobom
ich przyblizenia.

Scharakteryzowana wyzej perspektywa komunikacyjno-koresponden-
cyjna uznaje utwory muzyczne za zbior specyficznych obrazéw odnosza-
cych si¢ do $wiata czy zycia psychicznego, za$ komunikowanie zawartych
w owych obrazach wizji podnosi do rangi celu aktywnosci muzycznej. Ist-
nieje jednak tradycja myslenia o muzyce ujmujaca jej sens w kategoriach
szczegolnego rodzaju uzyteczno$ci; stad oparty na niej wariant spotecznej
$wiadomo$ci muzycznej okre$li¢ mozna mianem muzycznej $wiadomosci
pragmatycznej. W centrum zainteresowania tego wariantu $wiadomosci
znajdujg si¢ roznorodne stany rzeczy zwigzane z oddziatywaniem muzyki
na odbiorcow, przede wszystkim — jej mozno$¢ wywotywania reakcji
psychicznych zwanych przezyciami estetycznymi. Celem nadrzgdnym
tworczosci muzycznej jest w rozwazanym przypadku budowanie utwordéw
dostarczajacych szczegdlnego rodzaju doznan bedacych efektem kontem-
placji czysto brzmieniowych wlasciwosci struktury dzwigkowej, badz
tez — co zdarza si¢ cze$ciej — pojawiajacych sie jako rezultat obcowania
z ukonstytuowang na gruncie regul semantycznych ,,opowiescia muzycz-
ng”. Tak zbudowany $§wiat dziela muzycznego jest jednak §wiadomie neu-
tralizowany pod wzgledem korespondencyjnym. Nie liczy si¢, mowigc ina-
czej, jako obraz $wiata pozamuzycznego lecz jedynie jako specyficznie
muzyczne ,dzianie si¢” tworzone z intencja maksymalizacji doznan psy-
chicznych, gltéownie natury estetycznej. Ze standow rzeczy mozliwych do
przedstawienia na gruncie semantyki muzycznej kompozytor preparuje
cato$§¢ majaca dostarcza¢ owych doznan, nie troszczac si¢ zbytnio o tak
zwany zwiazek z rzeczywisto$cig. Niekiedy wrecz $wiadomie unika jakich-
kolwiek uchwytnych podobienstw z tre§cia wyobrazen o rzeczywistych
powigzaniach zjawisk zaktadajac, Ze dzielo sztuki stanowi¢ ma sztucznie
wymodelowang 1 bogatsza estetycznie alternatywe ,,zwyklej” rzeczywis-
tosci.

Tworczo§¢ muzyczna nakierowana na maksymalizacje doznan este-
tycznych stanowi gléwny, lecz nie jedyny przejaw muzycznej $wiadomo-
§ci pragmatycznej. Swiadomo$¢ ta reguluje takze czynnosci muzyczne
zmierzajace do celow zwigzanych blizej z praktyczna sferg dzialan zycio-
wych. Wchodzi tu w gre przede wszystkim tzw. muzyka uzytkowa, do kto-
rej zalicza si¢ migdzy innymi muzyk¢ marszowa i taneczng. Do muzycznej
tradycji pragmatycznej nawigzuja ponadto niektore wspotczesne orientacje
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paraartystyczne sytuujace si¢ na pograniczu kultury muzycznej oraz in-
nych dziedzin kultury (np. uznajace muzyke¢ za $rodek porozumienia poza-
werbalnego 1 ekspresji estetycznej majgcej integrowaé okreslang zbioro-
wos¢).

Trzeoi wariant tradycyjnej $wiadomosci muzycznej zwigzany jest ze
sfera  sensu  profesjonalno-artystycznego  scharakteryzowanego  przez
J. Kmite®. Przypomng, iz sens ten realizuje si¢ poprzez spetnianie okre-
Slonych kryteriow profesjonalnych, ktoérych konkretna posta¢ uzalezniona
jest od panujacych w danej spotecznosci przekonan s$wiatopogladowych
dotyczacych roli artysty i tzw. sensu sztuki. Spelnianie owych kryteriow
jest zarazem manifestacjg przynalezno$ci do spoteczno$ci artystow, podob-
nie jak perfekcyjne wykonywanie wszelkiego typu czynno$ci zawodowych
komunikuje, ze respektuje si¢ wartos¢, jaka jest owe wykonywanie, ze
jest si¢ godnym przedstawicielem danej grupy zawodowej. Wspolczesna
tworczo$¢ muzyczna w wielu przypadkach zorientowana jest glownie na
realizacje tak pojetego sensu profesjonalno-artystycznego, co objawia si¢
przede wszystkim w przeswiadczeniach utozsamiajacych sens muzyki z wy-
twarzaniem konstrukcji dzwigkowych bedacych zbiorem wyrafinowanych
strukturalnie cato$ci brzmieniowych. Os$rodkiem zainteresowania staje si¢
obszar syntaktyki muzycznej, swoiscie zautonomizowanej i1 podniesionej
do rangi pierwszoplanowego komponentu. Powstale w tym krggu myslenia
konstrukcje muzyczne, zwane niekiedy ,,czystymi formami”, traktowane sg
ponadto jako twory obdarzone szczegélnym rodzajem jako$ci estetycz-
nych. Nastawienie profesjonalno-artystyczne cechuje tez cata game doko-
nan zwigzanych z uzyciem nowoczesnych $rodkow artykulacji muzycznej
(np. elektronicznej syntezy dzwigku Iub elementéw tzw. muzyki konkret-
nej). Manifestowanie pomystowosci kombinacyjnej czy sprawnos$ci w po-
stugiwaniu si¢ nowymi S$rodkami stanowi dla wielu kompozytorow auto-
nomicznie pojety, nadrzedny sens ich dzialan; niekoniecznie zresztg ujaw-
niany w zewngetrznych deklaracjach programowych. Omawiane tu przy-
padki zaliozat bgde¢ lacznie do profesjonalno-artystycznego wariantu $wia-
domosci muzyczne;j.

Scharakteryzowane dotad warianty tradycyjnej $wiadomosci muzycz-
nej cechowalo skoncentrowanie si¢ na jednym wyréznionym rodzaju war-
tosci niejako monopolizujacej sfer¢ sensu muzycznego. Czesto jednak,
0 czym wspominalem na wstepie, sens 6w pojmuje si¢ jako zlozony i hie-
rarchicznie uporzadkowany uktad bedacy kombinacja rozwazanych wczes-
niej warto$ci. Zmierzajac na przyktad do osiagnigcia efektu komunika-
cyjno-korespondencyjnego, nie traktuje si¢ syntaktycznego aspektu utwo-
ru czysto instrumentalnie, lecz zaktada sie¢, ze dzieto muzyczne ma by¢ wi-

5 Ibidem, s. 176 i n.
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zja Swiata, a. zarazem (konstrukcja warto§ciowa z profesjonalno-artystycz-
nego punktu widzenia. Nie chodzi przy tym jedynie o spetnienie elemen-
tarnych wymogow profesjonalnej poprawnosci, lecz o stworzenie struktu-
ry muzycznej przekraczajgcej owe minimum, interesujacej jako autono-
micznie i pozasemantycznie pojeta konstrukcja tworcza. Wchodzace tu w
gre dwie wartoSci moga by¢ przy tym traktowane jaiko rownocenne, moze
by¢ jednak i tak, iz jednej z nich przypisuje si¢ wyrdznione znaczenie.
Dodajmy na marginesie, ze przygladajac si¢ blizej relacjom drugiego typu
odnotowa¢ mozna, iz ,,dystans” miedzy owymi wartosciami. przybiera¢ mo-
ze posta¢ bliskg rownocenno$ci, badz tez nabiera¢ wymiaru redukujacego
jedng z tych wartoéci do roli uwzglednianego, lecz niezbyt waznego aspek-
tu dzieta muzycznego. Ten ostatni przypadek zbliza si¢ do ,,czysto” komu-
nikacyjno-korespondencyjnego wariantu $§wiadomosci muzycznej albo do
,»CZystego” wariantu profesjonalno-artystycznego, nie zachodzi tu jednak
tozsamo$¢. Tak na przyktad tworcy opierajacy si¢ konsekwentnie na prze-
konaniach konstytuujagcych wariant profesjonalno-artystyczny catkowicie
neutralizujg korespondencyjne przestanie utworu, ktory istnieje dla nich
wylacznie jako ,.czysta forma”. Kompozytorzy uwzgledniajacy zar6wno
wartoéci  profesjonalno-artystyczne, jak 1 komunikacyjno-korespondencyj-
ne, ,,widza” zawsze obydwa te aspekty —nawet wtedy, gdy jednemu z nich
przypisuja uboczne znaczenie. Podsumowujac powyzsze ustalenia, przyj-
mijmy, iz wyrézni¢ mozna trzy typy zlozonego sensu muzycznego oparte-
go na rozwazanych tu warto$ciach. Jeden z nich odpowiada sytuacji ich
rownocennosci, dwa pozostale — dwu dalszym mozliwym kombinacjom.
Kwestii szczegétowych, zwigzanych z ,dystansem” migdzy warto$ciami
tworzagcymi te kombinacje, nie bedziemy w dalszych rozwazaniach
uwzgledniac.

Ztozony sens muzyczny moze by¢ takze uktadem obejmujacym war-
tosci  komunikacyjno-korespondencyjne i1 pragmatyczne, badz tez ukladem
konstytuowanym przez warto$ci pragmatyczne 1 profesjonalno-artystycz-
ne, badz wreszcie — caloscia uwzgledniajaca wszystkie trzy rodzaje war-
tosci. Biorgc pod uwage wchodzace tu w gre mozliwe sposoby uporzadko-
wania powyzszych zestawow wartosci, uzyskujemy dalsze typy zlozonych
sensow muzycznych.

Przekonania normatywne wyznaczajace rézne typy zlozonych sensow
muzycznych wraz z odpowiadajagcymi ich przekonaniami dyrektywnymi
tworza kolejne warianty tradycyjnej $wiadomosci muzycznej. Swiadomosé
ta jawi si¢ zatem jako zbior owych wariantow, z ktorych kazdy stanowi
spoteczno-subiektywny regulator wzglednie odmiennych dziatan muzycz-
nych. Sadze¢, ze odwolujac si¢ do szczegdtowych analiz muzykologicznych,
mozna by potwierdzi¢, a zarazem zilustrowaé teze, iz wszystkie z rozwaza-
nych tu mozliwosci znalazty swe zastosowania w praktyce muzycznej.
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Swiadomo$¢ muzyczna powigzana jest poprzez praktyke muzyczng
ze sfera obiektywnych zapotrzebowan spotecznych, stanowigcych funkcjo-
nalne determinanty tej praktyki, a posrednio takze — regulujacej ja swia-
domosci. Podejmowanie dziatan opartych na réznych wariantach $wiado-
mosci muzycznej umozliwia zaspokajanie réznych odmian owego zapotrze-
bowania. Warianty, w ktorych uprzywilejowang pozycje posiadaja warto-
sci  komunikacyjno-korespondencyjne, pozwalaja praktyce muzycznej pel-
ni¢ funkcje waloryzacji $wiatopogladowej, ktora realizuje si¢ poprzez ko-
munikowanie wizji $wiata, laczacych pewna dziedzing warto$ci praktycz-
nie uchwytnych z okre§lonymi wartosciami ,ostatecznymi”. Ze wzgledu
na omawiang wczesniej specyfik¢ muzycznych wizji $wiata, waloryzacja
ta ma z reguly charakter wieloznaczny; umozliwia powstawanie wyobra-
zen $wiatopogladowych odnoszacych si¢ do réznych sfer wartosci ,,zycio-
wych”. W sposob $wiatopogladowo-waloryzacyjny funkcjonuja takze dzia-
fania muzyczne zorientowane subiektywnie na osigganie wartos$ci profe-
sjonalno-artystycznych. Funkcja waloryzacyjna pelniona jest tu jednak
nie za posrednictwem muzycznych wizji $wiata, lecz poprzez odwotanie
si¢ do roznego rodzaju mitdow ujmujacych prace artystyczna kompozytora
w kontekscie okreslonych wartosci $wiatopogladowych. Waloryzacji pod-
legaja w tym przypadku same dziatania artystyczne, ewentualnie, roz-
szerza si¢ ona na sfer¢ czynnosci zwigzanych z odbiorem muzyki, przy-
znajac wyrozniony status takze spotecznosci odbiorcéw akceptujacych
okreslone wartosci artystyczne. Czynno$ci nadawcze i odbiorcze skupione
wokot wartosci  profesjonalno-artystycznych, bedac manifestacjami respek-
towania tych wartosci, funkcjonujg zarazem w sposob integrujacy spotecz-
no$¢ artystow i odbiorcow, odrdzniajac ja jednocze$nie od calej rzeszy
Lhiewtajemniczonych”. Funkcja integrujgco-rznicujaca zwigzana jest tak-
ze z praktyka muzyczng nakierowang na realizacje wartosci zaliczonych
wczesniej do grona pragmatycznych.

Wydaje si¢ jednak, ze podstawowa funkcja spoteczno-obiektywna
dziatan zwigzanych z tym rodzajem sensu jest dostarczanie uczestnikom
praktyki spotecznej s$rodkow umozliwiajacych osiaganie pewnych stanow
psychicznych. Praktyka spoleczna, realizujaca si¢ na ogoét w kontekscie
tzw. potocznosci, nie zaspokaja zapotrzebowan psychicznych (m. in. na kon-
takt z warto$ciami estetycznymi czy ,metafizycznymi”) pewnej czgSci jej
uczestnikow, co rodzi potencjalne zagrozenie ograniczenia jej efektywno-
$ci (np. na skutek niepelnego zaangazowania lub owocujacych dezintegra-
cyjnie prob modyfikacji okreslonych aspektow tej praktyki). Nastawiona
pragmatycznie aktywno$¢ artystyczna, umozliwiajac zaspokojenie wspom-
nianych potrzeb indywidualnych poprzez produkcje wytworéw wywotu-
jacych réznorodne przezycia psychiczne, odcigza w tym wzgledzie inne
dziedziny praktyki spotecznej wzmagajac tym samym szanse niezaktoco-
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nego ich funkcjonowania. Omawiana wczesniej funkcje waloryzacji $wia-
topogladowej oraz funkcje scharakteryzowana powyzej, uzna¢ mozna za
komplementarne. Pierwsza stuzy praktyce, sankcjonujagc ja S$wiatopogla-
dowo, druga chroni ja, proponujac =zastepczy sposob ,,metafizyczne-
go” wzbogacania sfery codziennosci. Druga z funkcji nabiera szcze-
gblnego znaczenia wtedy, gdy pierwsza nie posiada odpowiedniej skutecz-
nosci.

Chcialbym teraz podzieli¢c si¢ spostrzezeniem dotyczacym stosunku
zarysowanego tu ujecia do pewnych kontrowersji tradycyjnie juz zwigza-
nych z badaniami nad kulturg muzyczng. Od lat na przyktad toczy si¢ spor
0 semantyczny status muzyki, owocujacy z jednej strony stanowiskami
uznajacymi ja za specyficzny $rodek komunikacji, z drugiej za§ koncep-
cjami, ktore ujmujg utwory muzyczne w kategoriach ,czystej formy”.
Stanowiska pierwszego typu roznia si¢ z kolei migdzy soba w kwestiach
dotyczacych przedmiotu i sposobu muzycznego komunikowania. W nieco
innym kontek$cie rozwazan pojawia si¢ spor o to, czy muzyka opisuje,
czy tez wywoluje przezycia psychiczne. Analizujac opozycyjne poglady
artykulowane w ramach tych sporow zauwazy¢ mozna, iz stanowig one
wyraz obiektywizujacego stosowania sadow normatywnych i dyrektyw-
nych nalezacych do réznych wariantow kultury muzycznej (spotecznej
$wiadomo$ci muzycznej)’. Kazdy z autoréw ,,widzi” muzyke w konteksScie
przekonan normatywnych i dyrektywnych okreslajacych jego wilasny
sposob uczestnictwa w kulturze muzycznej, traktujac respektowane przez
siebie warto$ci jako okre§lane zobiektywizowane fakty, za§ stosowane

przez siebie reguly — jak zobiektywizowane prawidlowosci, uniwersalnie
rzadzace muzyka. Z przyjetego w tym szkicu punktu widzenia, omawiane
poglady uzna¢ mozna — po ich ,,upodmiotowieniu”—za mniej lub bar-

dziej adekwatne werbalizacje r6znych wariantow spotecznej $wiadomosci
muzycznej.

Uwaga ta chcialbym zakonczy¢ rozwazania zwigzane z tradycyjna
$wiadomos$cia muzyczng i poswigci¢ nieco miejsca nowym, nietradycyjnym
typom owej $wiadomosci, posrod ktorych pozycje wyrdzniong zajmuje
$wiadomo$¢ metamuzyczna. Dodam jeszcze, ze dla uniknigcia nadmier-
nych komplikacji terminologicznych, okreslenia ,,$wiadomo$¢ artystyczna
i dziatania artystyczne czy tez $wiadomo$¢ muzyczna i utwory muzyczne”
stosowac bede w niektorych kontekstach takze w znaczeniu szerszym,

6 Charakterystyke tych kontrowersji oraz zwiazanych z nimi stanowisk zawie-
raja prace M. Piotrowskiego. Patrz M. Piotrowski: Autonomiczne wartosci mu-
zyki. Poznan 1984 oraz: Idem: Znak — symbol — oznaka. O heteronomicznych katego-
riach semiotyki muzycznej. ,Muzyka” 1985, nr 1.

7 O obicktywizujacym stosowaniu sadow kulturowych w badaniach humani-
stycznych pisze J. Kmita: Kultura i poznanie, op. cit., s. 49 in.
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obejmujacym rowniez sfer¢ metaartystyczng. Konwencja ta wydaje si¢
ponadto zgodna z powszechnymi intuicjami dotyczacymi pojmowania
»artystycznosci”.

II1. SWIADOMOSE METAMUZYCZNA

Przygladajac si¢ wspotczesnym realizacjom tworczym zaliczanym do
grona artystycznych, wyr6zni¢ mozna pewnag ich podklase, jednolita pod
wzgledem sensu i petionych funkcji, a jednocze$nie rdznigca si¢ w oma-
wianym wzgledzie od tradycyjnej praktyki artystycznej. Jest to aktyw-
no$¢, ktora rezygnuje z uzycia potencjatu sztuki dla komunikowania wizji
odnoszacych si¢ do zewngtrznego wobec niej $wiata, rezygnuje tez z pro-
dukowania uestetycznionych ,.czystych form” i dostarczania przezy¢ este-
tycznych. Cho¢ postuguje si¢ $rodkami komunikacyjnymi uzywanymi na
obszarze tradycyjnej praktyki artystycznej, jej celem — deklarowanym
przez artystow, rozpoznawanym tez przez krytykow 1 teoretykow sztu-
ki — staje si¢ przekazywanie réznego rodzaju przeswiadczen dotyczacych
tzw. warto$ci sztuki, jej spotecznych funkcji czy tez s$rodkow artystycz-
nych 1 kontekstu ich stosowania. Sytuujac si¢ wzgledem tradycyjnych
dziatan artystycznych niejako o pietro wyzej, czyni si¢ tu przedmiotem
penetracji samg praktyke artystyczng wraz z jej aktualnie respektowa-
nym badz dopiero projektowanym zapleczem S$wiadomoSciowym. Nawig-
zujac do znanej tradycji terminologicznej, mowi¢ mozna w tym przypad-
ku o aktywnoSci metaartystycznej, podobnym okre§leniem opatrujac re-
gulujaca ja swiadomos¢.

Swiadomo$é metaartystyczna reguluje czesto dzialania cechujace sie
znacznym podobienstwem do ,,zwyklych” czynnosci artystycznych zorien-
towanych na realizacj¢ warto$ci komunikacyjno-korespondencyjnych. Roz-
nica polega jednak na tym, iz zamiast $wiatopogladowej waloryzacji poza-
artystycznych wartoéci ,,zyciowych”, waloryzowane sa fakty z zakresu
funkcjonowania praktyki artystycznej. Komunikowane $rodkami artys-
tycznymi wizje ustalaja zwigzki miedzy rdéznymi przejawami ,zycia ar-
tystycznego” a wartosciami $wiatopogladowymi czerpanymi w duzej mie-
rze z przekonan dotyczacych tzw. sensu sztuki czy miejsca artysty i jego
dziatalno$ci w ramach spoteczenstwa 1 kultury. Zwazywszy specyfike
kontekstu $wiatopogladowego wspoélczesnej praktyki artystycznej, wcho-
dzaca tu w gre waloryzacja przybiera z reguly posta¢ problematyzujaca
czy wrecz negatywistyczng. Nakierowana jest glownie na polemikg z mi-
tami artysty, posluguje si¢ kping uderzajaca w sfer¢ tradycyjnych $wigto-
$ci sztuki. Tego typu sens metaartystyczny zaznacza si¢ juz w shlynnej
Fontannie D u c h a m p a, prowokacyjnie podnoszacej do rangi dzieta sztu-
ki urynat, wymierzonej w historycznie uksztaltowang posta¢ tzw. smaku
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estetycznego, problematyzujacej ponadto samo przywigzanie do estetycz-
no-kontemplacyjnego obcowania z wytworami sztuki. Zmiana pozycji
sztuki w dobie konsumpcji, technologii i masowych $rodkow przekazu, to
Htemat” licznych produkcji z kregu pop-art. Walka z ideologig elitarnego
profesjonalizmu artystycznego potaczona z programem destrukcji tzw.
sztuk pigknych, to kontekst S$wiatopogladowy niezbedny do zrozumienia
szeregu manifestacji grupy Fluxus.

Scharakteryzowany typ $wiadomos$ci metaartystycznej zwigzany jest
przede wszystkim ze wspotczesnymi dziataniami plastycznymi. Ze wzgle-
du na specyfike muzycznego komunikowania nie ma on dla praktyki mu-
zycznej wickszego znaczenia. Swiadomo$¢ metamuzyczna stanowi z reguly
przejaw innego nurtu myS$lenia metaartystycznego, nawigzujacego do tra-
dycyjnych sensow pragmatycznych 1 profesjonalno-artystycznych, prze-
ksztalcajacego jednak owe sensy w charakterystyczny dla siebie sposob.
Czynno$ci metaartystyczne podejmowane na gruncie tego sposobu mysle-
nia nie nawigzuja do przekonan §wiatopogladowych, sa od nich niejako
programowo oddzielone. Taka neutralizacje $wiatopogladowa zaklada na
przyktad kompozytor, gdy stwierdza, iz tworzenie oryginalnych przed-
miotow dzwigkowych dzigki wynalezieniu pewnego bardzo specjalnego
lutnictwa staje sie sprawq najistotniejszq. W dalszej kolejnosci chodzi
o wybranie dzwigkow i stworzenie z nich zestawu probek, z ktorego doko-
nywano by dalszego wyboru. Na koniec chodzi o ich {lqczenie i wzajemny
stosunek®.

Przedsigwzigcia nalezace do tego nurtu dzialan metaartystycznych sg
przez wielu artystow 1 krytykow okreslane mianem ,badania sztuki”.
Wchodzace tu w gre zamierzenia rysuja si¢ dos¢ szeroko. Poszukiwanie
nowych $rodkow artystycznych, tzw. eksperymenty dotyczace natury ich
oddziatywania, dociekanie granic mozliwosci percepcyjnych odbiorcy, pro-
ba wytworzenia nowego kontekstu stosowania okreslonych technik artys-
tycznych — oto tylko niektore deklaracje przyswiecajace tego rodzaju ak-
tywnosci. Nie wchodzac tu w rozwazania dotyczace skuteczno$ci podejmo-
wanych dzialan wzgledem planowanych efektow, powiedzie¢ mozna naj-
ogoélniej, iz aktywnos$¢ ta koncentruje si¢ na praktycznie uchwytnych
aspektach dziatalnosci artystycznej. Komunikuje si¢ tu przeswiadczenia
dotyczace $rodkéw artystycznych i kontekstu ich uzycia poprzez wytwa-
rzanie obiektow majgcych egzemplifikowac tres¢ rozwazanych przeswiad-
czen. Wydobyte zostajg tym sposobem nieuswiadamiane mozliwosci stoso-
wanych dotad srodkoéw, ponadto projektowane sa nowe ich warianty.

8 Z prac Grupy Badan Muzycznych ORTF (opracowane na podstawie tekstu
Pierre  Schaeffera), w: J. Patkowski, A. Skrzynska (red. ): Horyzonty
muzyki. Krakéw 1970.
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Funkcja waloryzacji $wiatopogladowej praktyki artystycznej, charakterys-
tyczna dla pierwszego z omawianych nurtéw $wiadomosci metaartystycz-
nej, zastgpiona zostaje funkcjg ktorg okresli¢ mozna mianem praktyczno-
-artystycznej, polegajacej na specyficznej rekonstrukeji dotychczasowego
doswiadczenia artystycznego i projektowaniu nowych jego postaci. Gdyby
poshuzy¢ si¢ analogia z zakresu nauki, powiedzie¢ by mozna, iz pierwszy
wariant $wiadomosci metaartystycznej funkcjonuje wzgledem praktyki ar-
tystycznej podobnie, jak uwiktana w przekonania $wiatopogladowe filozo-
fia poznania wzgledem praktyki naukowej. Drugi za§ wariant wydaje si¢
pokrewny uprawianej ,technologicznie” metodologii nauki; staje si¢ czyms
na ksztalt ,metodologii artystycznej”, odnoszacej si¢ do sztuki i uprawia-
nej Srodkami artystycznymi.

Dos$¢ czgsto utwory muzyki wspotczesnej realizuja jednoczesnie sens
metaartystyczny oraz tradycyjny sens artystyczny, np. komunikacyjno-
-korespondencyjny. Muzyczna struktura komunikacyjna podlega wowczas
dwojakiego typu semantyce. Z jednej strony moze by¢ interpretowana
tradycyjnie, wowczas jej odniesieniem jest rzeczywisto$¢ przedstawiona
i ,,przezierajaca” przez nig wizja $wiata, z drugiej za§ — posiada interpre-
tacj¢ respektujaca jej metaartystyczny status. Dla odczytania drugiego
typu sensu tradycyjna semantyka musi by¢ niejako zawieszona, ,,wzicta
w nawias”, za§ nowym odniesieniem przedmiotowym na gruncie drugiego
typu semantyki staje si¢ sama konstrukcja artystyczna, doktadniej, klasa
konstrukcji pod istotnymi wzgledami podobnych do prezentowanej, wraz
z odpowiednim kontekstem ich wytworzenia i1 potencjalnego funkcjono-
wania. Dla uchwycenia metaartystycznego sensu komunikacyjnego nie
przywotuje si¢ zatem zatozen semantyki ztozonych ze s$wiatopogladowych
i potoczno-doswiadczalnych przekonan na temat $§wiata przedmiotowego.
Konieczne staje si¢ uruchomienie odpowiedniej ,,wiedzy o muzyce” po-
zwalajacej zrozumie¢ odniesione do dziedziny artystycznej praktyczne
i ewentualnie §wiatopoglagdowe implikacje interpretowanego utworu.

Omawiana dwupoziomowos$¢ komunikacyjna bywa przyczyng wielu
nieporozumien zwigzanych z interpretacja i oceng, w szczegodlnosci tych
produkcji, ktore cechuje wyrazna dominanta sensu mteaartystycznego.
Mozliwe do ukonstytuowania tradycyjne odniesienie przedmiotowe, trak-
towane i przez tworce jako malo istotne lub w ogdle nie brane pod uwa-
ge, a stanowigce z punktu widzenia tradycyjnie wlasnie nastawionego od-
biorcy oczekiwany sens komunikacyjny wytworu, rysuje si¢ jako niezro-
zumiate czy niecickawe i wywotuje w konsekwencji dezaprobatg lub wregcz
oburzenie na artystyczne dziwactwo. Czgsto tez wytwor taki spotyka sig
z motywowang réoznymi wzgledami aprobata, opierajaca si¢ jednak na ni-
welujacej podstawowy sens metaartystyczny interpretacji.

Na przyktad dokonaniem, w ktdérym nie istnieje praktycznie zadna
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struktura muzyczna, jest stynny utwor C a g e’ a 4'33. Jego prowokacyjny
sens wydaje si¢ wybitnie metamuzyczny i polega miedzy innymi na uka-
zaniu przypadku ,utworu muzycznego” nie zawierajacego ani jednego
dzwigku. Przypadek taki stanowi ekstremalny wariant utworu muzycz-
nego, bedacego zwykle zakomponowang kombinacja momentow dzwigko-
wych oraz pauz. Lecz nawet w odniesieniu do tego dokonania usituje si¢
czgsto stosowaC co$ w rodzaju tradycyjnych kategorii interpretacyjnych,
powiadajac np., ze muzyka sg tu odglosy z sali, na ktérej siedzi publicz-
no$¢ obserwujaca bezczynnego pianiste °. Przypadki tego typu interpreta-
cji, mozliwe tym bardziej wtedy, gdy wytwor — w intencjach metaartys-
tyczny — pozwala na uchwycenie jakiego§ tradycyjnie rozumianego
»przedstawienia”, spotykane byly i sa do$¢ czgsto. Nadawcy komunika-
tow metaartystycznych nie dysponuja bowiem $rodkami, jakich uzy¢ moz-
na na przyktad postugujac si¢ metajezykiem w ramach dyskursu metodo-
logicznego. Nie moga wigc wykluczy¢ uruchomienia przez odbiorce tra-
dycyjnego nastawienia estetyczno-kontemplacyjnego, poszukujacego sensu
odnoszacego si¢ wprost do przedmiotowego $wiata. Utwor z dominacja
sensu metaartystycznego to oczywiscie tylko jeden z przejawow charak-
teryzowanej dwupoziomowos$ci komunikacyjnej. Cata gama wspotczesnych
produkcji muzycznych to wytwory przekazujace rownorzednie niejako
traktowane sensy artystyczne 1 metaartystyczne badz tez kreacje nasta-
wione na sens tradycyjny, zawierajace jednak czytelng dla blizej zainte-
resowanych ,,domieszke” znaczenia metaartystycznego '°.

2 O mozliwych interpretacjach tej realizacji C a g e’ a pisze J. Szerszeno-
wicz: Nowa muzyka — nowe srodki oddziatywania. ,,Studia Filozoficzne” 1982,
nr 1—2.

10 Tak na przykltad o interpretowanym zwykle w kategoriach tradycyjnych
utworze Luciana Berio, M. Bristiger stwierdza: W samej rzeczy , Circles” sq
probg stworzenia nowego, nie znanego nam dotychczas stosunku muzyki do stowa.
Problemem tym pasjonuje si¢ Luciano Berio od wielu lat, formulujgc go wcigz na
nowo, w swych kolejnych dzietach muzycznych (.. ). Czym w takich warunkach jest
stowo wobec muzyki? I w jakim stosunku pozostajg oba te systemy ekspresji? Jaki
sens ma ta stala oscylacja miedzy Spiewem, Sprechstimme i Sprechgesang, niwelo-
wanie warstwy semantycznej tekstu przez rozbijanie calosci stowa, wyodrebnianie
poszczegolnych elementow fonetycznych i wyzyskiwanie swoistych dla nich moZzli-
wosci  ekspresyjnych, zaciemnianie tekstu przez melizmatyczne rozcigganie sylaby
i rozjasnianie tekstu przez sylabiczne opracowanie? W sposobie rozwigzania problemu
znajdujemy calq oryginalnos¢ propozycji estetycznej Beria. Sam za§ B e r i o przed-
stawia efekt swojej pracy mowiac: Ani przeciwstawienie, ani zmieszanie obu syste-
mow ekspresji nie mialoby stanowi¢ prawdziwego celu, ale stworzenie stosunku cig-
glosci miedzy nimi, stworzenie mozliwosci przejscia od jednego do drugiego niepo-
strzezenie, bez manifestowania roinic miedzy nastawieniem percepcyjnym logiczno-
-semantycznym (jakie zachowujemy w stosunku do przekazu mowionego) i nastawie-
niem  percepcyjnym  typu  muzycznego. M.  Bristiger, W: J.  Patkowski,
A. Skrzynska (red. ): op. cit.
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IV. SWIADOMOSC PARAMUZYCZNA

Obserwujac wspotczesne ,,zycie muzyczne” zauwazy¢ mozna poja-
wianie si¢ propozycji tworczych wykraczajacych poza horyzont wyobra-
zen tradycyjnie zwigzanych z muzyka. Towarzyszace im zamierzenia oraz
stosowane w ich ramach $rodki, sytuuja si¢ na pograniczu kultury mu-
zycznej i innych dziedzin kultury. Nowe typy sensu zawierajg jednak ele-
menty tradycyjnych senséw muzycznych lub co najmniej genetycznie do
nich nawigzuja, za$ sposoby ich realizacji pozostaja w uchwytnych zwigz-
kach z tradycyjnym doswiadczeniem muzycznym. Okreslajac regulujaca
te dzialania $wiadomo$¢ mianem paramuzycznej, odnotujmy dla ilustracji
niektore jej przejawy. Tak na przyktad, celem pewnej grupy przedsie-
wzigé— realizowanym za pomoca kompozycji muzycznych, badz zapla-
nowanych w okreslony sposob dziatan, badz wreszcie specyficznych prze-
kazéw stownych odwotujacych si¢ do skojarzen muzycznych — jest ksztat-
cenie wrazliwosci muzycznej odbiorcow lub tez pobudzanie okreslonych
procesow myslowych, majacych owocowac¢ zachowaniami tworczymi. Cza-
sem dziatania paramuzyczne nakierowane sa na zniesienie granicy mig¢dzy
muzykami a odbiorcami i polegaja na aranzowaniu akcji stwarzajacych
okazje do spontanicznego kreowania réznorodnych wydarzen muzycznych.
Niekiedy akcjom takim nadaje si¢ sens zblizajacy je do $wiatopoglado-
tworczej sfery kultury symbolicznej. Inng grupg przedsigwzigé, ktore row-
niez zaliczy¢ mozna do paramuzycznych, konstytuujg dzialania zoriento-
wane na wprowadzenie elementdow muzycznych do $rodowiska material-

nego 'l

Nie wchodzac blizej w charakterystyke dziatan paramuzycznych, zau-
wazy¢ mozna, ze — w tym zakresie, w jakim zwigzane z nimi zamierzenia
zostaja czeSciowo chocby zrealizowane — dzialania te pelnig przede wszy-

stkim funkcje integrujaca spotecznie oraz funkcje edukacyjno-kulturowa,
za§ zwigzana z tradycyjng praktyka muzyczng funkcja waloryzacyjno-
$wiatopogladowa spelniana jest przez nie w znacznie mniejszym stopniu.
Tak wigc funkcje spoteczne, ktore w kontekscie tradycyjnej praktyki mu-
zycznej mialy znaczenie wyraznie uboczne, w ramach aktywnosci para-
muzycznej uzyskuja znaczenie pierwszoplanowe. Charakteryzowane tu zja-
wiska stanowig przejaw procesow rozwojowych obejmujacych cata kultu-
r¢ artystyczng. Procesy te polegaja nie tylko na zacieraniu si¢ granic mie-
dzy roznymi dziedzinami sztuki, lecz takze na ,jmieszaniu si¢” elementow
kultury artystycznej z elementami nalezagcymi do innych obszaréw kul-
tury symboliczne;j.

I Opis roznych dziatan wykraczajacych poza tradycyjna perspektywe muzyczna
przedstawia J. Szerszenowicz: W strong antymuzyki czy nowej muzycznosci.
,»Studia Filozoficzne” 1984, nr 7.
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Na koniec chcialbym podzieli¢ si¢ kilkoma ogdélnymi uwagami doty-
czacymi korzysci, jakie ptyna¢ moga z zastosowania perspektywy spotecz-
no-regulacyjnej teorii kultury do badan nad muzyka. Przede wszystkim,
0 czym juz cze$ciowo wspominatem, mozliwe jest unikniecie ograniczen
charakterystycznych dla refleksji muzykologicznej polegajacej na obiek-
tywizujgcym stosowaniu norm i dyrektyw okreslonego wariantu $wiado-
mosci muzycznej. Odwolujac si¢ do podmiotowego pojmowania kultury,
uja¢ mozna kultur¢ muzyczng w sposoéb podmiotowo-wariantowy, co po-
zwala na przezwyci¢zenie tradycyjnych sporow muzykologicznych i umoz-
liwia calosciowe badania nad normami i dyrektywami nalezacymi do rdz-
nych typow muzycznej $wiadomosci. Badania te wykorzystywaé moga
pewne z weczesniejszych ustalen dokonanych w trybie obiektywizujacym,
traktujagc je jako zobiektywizowang rejestracj¢ przekonan nalezacych do
okreslonego wariantu doswiadczenia muzycznego. Spoteczno-regulacyjna
teoria kultury wskazuje takze sposob wyjasniania faktu spotecznej akcep-
tacji przekonan zrekonstruowanych na gruncie jej zalozen, co w perspek-
tywie stwarza szans¢ uzyskiwania wynikow poznawczych, zblizajacych
muzykologi¢ do tych dziedzin badan humanistycznych, ktore osiagnely juz
status teoretyczny. Nie bez znaczenia jest tez fakt, ze omawiana teoria
dysponuje aparatem pojeciowym pozwalajacym ,,0sadzi¢” zjawiska mu-
zyczne w szerszym kontekscie kulturowym. Daje to mozno$¢ wyjscia poza
do$¢ hermetyczny krag poje¢ muzykologicznych i stwarza szans¢ nawia-
zania do ustalen badawczych dotyczacych innych dziedzin kultury, co wy-
daje si¢ szczegodlnie wazne w przypadku analiz $wiadomo$ci paramuzycz-
nej.



