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Abstract

The article addresses the problem of researching the reception of classical music. The working
goal is to show the paradigm that guides the conducted research. Examples of research will be
presented, which will be analyzed in order to confirm the thesis that research into mass culture is
unknowingly transferred to the reception of classical music. The main goal of the work is to
indicate the path that should be followed by research oriented on the ontological autonomy of the
works. Despite the theoretical nature, this work is intended to heal the musical practice. False
belief about the disappearance of the difference in the reception of classical and light music has a
destructive effect on the repertoire policy of public cultural institutions.
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»leza o zaniku podzialu na kulture wysokq i niskq jest juz wlasciwie

991

powszechnie przyjmowana przez badaczy kultury”'.
., Tam, gdzie brak juz napigcia miedzy afirmacjq i negacjq, miedzy
radosciq i smutkiem miedzy kulturq wysokq i kulturg codzienng, gdzie
dzielo nie jawi sie jako dialektyczng jednos¢ tego, co jest, i tego, co by¢

moze (i powinno) — tam tez konczy sie prawda sztuki i sztuka w ogdle” >

Obowigzujacy paradygmat badan catosci kultury artystycznej (popularnej i elitarnej)
nie traktuje recepcji sztuki jako alternatywnej, autonomicznej formy poznania, lecz

I'S. Czarnecki, Nowa widownia. O promocji w kulturze, Warszawa 2016, s. 70.
2 H. Marcuse, Kontrrewolucja i rewolta, tham. K. Biskupski, (w:) S. Morawski (red.), Zmierzch
estetyki — rzekomy czy autentyczny?, Warszawa 1987, s. 261.
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raczej jako dziedzine konsumpcji dobr kultury. Jest to podejscie przeniesione z metod
kreowania i sterowania ,,przemystem kulturowym™ o jakim pisali Max Horkheimer
i Theodor Adorno®. Jesli mowa jest w ogdle o poznawczym znaczeniu sztuki, to jej
oddziatywanie jest redukowane do utylitarnego znaczenia dla prawidtowego rozwoju
psychicznego cztowieka. Takie podejscie jest jednak tautologiczne, gdyz traktuje
sztuke jako element jakiej$ zewnetrznej natury, w ktérym nie da si¢ odczytaé¢ zadnej
estetycznej intencji. W tym mechanistycznym ujeciu nasza uwaga odciggana jest od
prawdziwego poznawczego potencjalu sztuki, ktory zakodowany jest w autonomii-
cznym przekazie danego dziela.

Ponadto w dziedzinie sztuki muzycznej dekodowanie znaczen jest utrudnione, gdyz
muzyka ze wzgledu na swoje medium jest problematyczna pod wzgledem analizy
semantycznej. Zwraca uwage na to chociazby Antonina Kloskowska*. Semantyczna
»chybotliwos¢” muzyki sprawia, ze badacze skupiaja si¢ na recepcji tekstu, ktory
towarzyszy muzyce lub jesli dana forma tekstu nie posiada, to na analizie programu
(opis, tytut) danego utworu. Jesli za$ i tego brak, to interpretuje si¢ znaczenia, ktdre
danemu utworowi zostaty przypisane w trakcie jego historycznej ,.kariery”, a to z kolei
jest juz zupelnie wtorne wobec tego, co niesie samo dzieto. Na gruncie socjologii
muzyki sg oczywiscie proby potraktowania semantyki muzycznej jako swoistych
znaczen bez (widzialnych) znakow, lecz mimo wysitkow badania socjologiczne
bardziej skupiaja si¢ na analizie samej syfuacji, a nie istoty kontaktu z muzyka.

Niektérzy badacze méwia tez o ,,dyskursywnym” lub autotelicznym znaczeniu
muzyki’. Najczesciej jednak autonomia dziet jest banalizowana, gdyz muzyka jest
czesto z gory traktowana jako asemantyczna. Jej semantyczny potencjatl redukowany
jest do traktowania jej jako nosnika emocji, ktore jako ,$lepe i irracjonalne”
umozliwiaja — jak pisze Theodor Adorno — ,relacje z muzyka, w ktére wchodza
stuchacze pozbawieni z nig relacji”®.

W obliczu tak naswietlonego problemu uwaga badaczy podaza zasadniczo w dwoch
kierunkach. Z jednej strony skupiaja si¢ oni na rozwazaniach czysto teoretycznych,
Z drugiej strony — poza dziedzing teorii muzyki — badania kultury ulegaja czarowi
Scistosci nauk pozytywnych, ktore bardziej pasuja do opisu zjawisk w dziedzinie
kultury popularnej, gdyz zarazem same dostarczaja narzedzi do kontrolowania tejze
kultury. Badania pozytywne skupiaja si¢ na identyfikowaniu i mierzeniu efektow
spotecznego oddziatywania sztuki poprzez analize socjologiczng lub tez na gruncie

3T. W. Adorno, M. Horkheimer, Przemyst kulturowy, (w:) Idem: Dialektyka oswiecenia, thum.
M. Lukasiewicz, Warszawa 1994, s. 138-188.

4 A. Kloskowska, Socjologia kultury, Warszawa 2007, s. 216.

5> Michat Piotrowski w Autonomicznych wartosciach muzyki cytuje zdanie Petera Faltina na ten
temat. M. Piotrowski, Autonomiczne wartosci muzyki, Poznan 1984, s. 87.

¢ T. W. Adorno, O fetyszyzmie w muzyce i regresji stuchania, (w:) Idem, Sztuka i sztuki,
Warszawa 1990, s. 108.
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psychologii tlumacza procesy, ktore zachodza w komunikacji artystycznej. Stowem:
nauki spoleczne (mimo refleksyjnych tendencji) wydaja sie traktowac uktad kultury
artystycznej jako co$ quasi-zewnetrznego, co wpltywa na funkcjonowanie systemow
spolecznych i psychike, a nie co$, co posiada immanentng wartos¢ i wlasng autonomig.

Rowniez humanistyka nie jest wolna od takiego traktowania dziet kultury
artystycznej, zwlaszcza jesli sa to rzeczy niezwigzane z literaturg lub niedajace sig
analizowa¢ tak jak ona. Na przyklad poszukiwania w dziedzinie hermeneutyki
semantycznej czesto przybieraja dziwaczny kierunek, ktory wykracza poza
rzeczywistos¢ muzyczng. W tym wypadku trzeba przyzna¢, ze sami kompozytorzy
(by¢ moze pod wrazaniem sily literatury, ktora w pewnym momencie zdominowata
medium sztuki) oddali muzyke w dyskursywne objgcia humanistycznych
interpretatorow. Ci za$ przez swoje preferencje metodologiczne byli niezdolni do
uchwycenia jej czysto muzycznych oddziatywan.

W badaniach muzyki poza nurtem kultury popularnej wytworzyta si¢ pewna
dialektyczna préznia. Préznie t¢ tym latwiej wypelniajg kategorie przeniesione
z nastawionych na efekt i wydajnos¢ metod badan i kalkulacji kultury masowe;.

Zmiana paradygmatu

Jesli chcemy zmieni¢ paradygmat badan nad recepcja muzyki nalezy strzec sig
przyjecia go w sposob, ktéry moglby kulture traktowaé instrumentalnie, tj. do
wyjasnienia dziatania czego$, co tak naprawdg nie jest istota sprawy. Nawet estetyka
nie jest od tego wolna. Estetyka przyjeta na siebie rolg nie tylko biernego opisu
oddziatywania i znaczenia dziet sztuki, ale tez (w réznych swoich wydaniach) miata
aspiracje do ideologizowania procesu tworczego. Niejednokrotnie okazywato si¢ to
bardzo ptodne w skutkach dla artystow (dyskusyjne jest czy w takim samym stopniu
dla dziet). Natomiast traktowanie tych koncepcji estetycznych jako wyjasniajacych
cokolwiek w przebiegu postaw odbiorczych byloby niewskazane. Estetyka mowi
raczej o tym, co mozna o sztuce mysle¢, a nie czym ona w efekcie rzeczywiscie jest.

Tlumaczenie oddzialywania muzyki z pozycji czysto estetycznych zdradza tgsknote
za sztukg zjednoczong z religia, traktuje muzyke jako przejaw boskiej inwencji. Ale
pdjscie w druga strone — w pozytywny empiryzm — zupelnie ruguje t¢ tesknote z
dyskursu, jako co$ nienaukowego’. Tymczasem ten filozoficznie negatywny wymiar
jest bardzo istotny, jesli nie kluczowy dla sztuki.

Pojecie paradygmatu pojawilo sie w pracy Struktura rewolucji naukowych Thomasa
Kuhna®. Sam Kuhn w p6zniejszych wydaniach swojego dziela uzywa terminu ,,matryca

dyscyplinarna™. Alan Chalmers probujac wytlumaczy¢ istote Kuhnowskiego pojecia

7 Z. Socha, Funkcje socjologii muzyki, ,,Krytyka Muzyczna” 2012, VII, s. 4.
8 T. Kuhn, Struktura rewolucji naukowych, thum. H. Ostromecka, Warszawa 2009.
° Przypis nr 2, (w:) A. Chalmers, Czym jest to, co zwiemy naukg, Wroctaw 1993, s. 123.



90 Michal Biedziuk

paradygmatu ujmuje to w nastepujacy sposob: ,,Paradygmat ucielesnia szczegdlna
strukture pojeciowa, poprzez ktora ogladany jest swiat, oraz pewien szczegolny zespot
technik eksperymentalnych i teoretycznych, shuzacych uzgadnianiu paradygmatu
z naturg™',

Thomas Kuhn budujac swojg koncepcje filozofii nauki przyjal, ze postep w nauce
nie dokonuje sie na gruncie kumulowania odkry¢, ale odbywa si¢ w pewnych fazach
miedzy pre-nauka, nauka i nowa nauka. Pomigdzy tymi fazami wystepuja kryzysy,
ktére prowadza do rewolucji. Ukonstytuowanie sie kazdej z faz jest mozliwe dzigki
przyjeciu przez wspélnote naukowa wspolnego paradygmatu do czasu, az przestanie
on by¢ skuteczny!'!.

Problem polega na tym, ze paradygmat jest czyms, co jest trudne do uchwycenia —
pewna podzielang przez spolecznos¢ naukowa oczywistoscig. Wazniejsze niz intencje
naukowcow jest raczej to, co poza nim, czyli wyobrazenie natury w stosunku do ktorej
ma by¢ uzgadniania naukowa ,,struktura pojeciowa”. O ile w przypadku nauk Scistych
mozna dos¢ konkretnie okresli¢ ramy tego, co uznajemy za naturg, tak w przypadku
nauk o sztuce i wiedzy o kulturze jest to kwestia duzo bardziej ,,efemeryczna”. Bardzo
trudno jest okresli¢ warunki racjonalnosci w odniesieniu do kultury, ktore spetniatby
wymogi natury, albowiem kultura jest czym$ diametralnie innym niz natura.

Jest to powazny problem, ale Kuhn jako jeden z pionieréw wspotczesnej filozofii
nauki docenil i uwzglednit fakt, iz czysta racjonalnos¢ nie istnieje nawet w srodowisku
naukowym. Kolektywny wysitek naukowcow wykazuje rowniez cechy myslenia
potocznego, ale odbywa sig¢ to w sposob, ktory jest mozliwy dla refleksyjnej analizy.

Istota paradygmatu jest to, ze sa to pewne apriorycznie przyjmowane zalozenia,
ktérych podstaw zasadniczo si¢ nie kwestionuje. O ile jednak koncepcja Kuhna spra-
wdza sie w zakresie nauk $cistych, to problematyczne jest odniesienie jej do nauk spo-
fecznych czy humanistyki. Tu bowiem kryterium skutecznosci paradygmatu jest
trudniejsze do ustalenia. Alan Chalmers ttumaczy, ze dla Kuhna ,,znaczna cz¢s¢ wspot-
czesnych badan socjologicznych odbywa si¢ w sposob pozbawiony paradygmatu i nie
zashuguje tym samym na miano nauki™'?, Takie stanowisko wynika prawdopodobnie z te-
g0, ze koncepcji rewolucji naukowych nie da si¢ bezposrednio przenie$¢ do nauk nie-
Scislych. Np. w fizyce odkrywanie zgodnosci paradygmatu z naturag odbywa si¢
zaréwno przez redukcje dokonywang na poziomie szczegdtowym, a z drugiej strony
dzieki udoskonalaniu teorii polegajacym na zwickszaniu i potwierdzaniu jej
uogolniajacej mocy.

Niepozbawione podstaw jest twierdzenie o tym, ze przedstawiciele nauk spole-
cznych kierowani poczuciem metodologicznego niedosytu staraja si¢ skutecznie
przeja¢ metodologiczne procedury nauk scistych. Nie mozna z pewnoscig powiedziec,

10 Tbidem, s. 132.
1 Tbidem, s. 122.
12 Ibidem, s. 123.
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ze socjologia nie postuguje si¢ zadnym paradygmatem, co za chwilg zaprezentowane
zostanie na przykladzie interesujacej nas socjologii muzyki. Chociaz zaleta parady-
gmatéw jest to, ze pozwalajg na dokonywanie odkry¢, to w przypadku nauk
spolecznych redukcja elementow rzeczywistosci do modelu $wiata spotecznego moze
zupelnie zmienia¢ sens badanej rzecz. Sens to pojecie niedostepne naukom Scistym,
funkcjonujace jedynie w prywatnej tworczosci naukowcow, zaktadajace przyjecie
innego niz technologiczne a priori.

Chociaz refleksja w socjologii jest bardzo rozbudowana (mozna by wrecz méowic
o swoistej ,filozofii socjologicznej” obecnej w prawie kazdym wspdlczesnym
podreczniku), to weigz pozostaje niewystarczajaca. Poza ta refleksja socjolodzy sami
siebie sprowadzaja na ,,socjologiczng ziemi¢”. Marian Golka stwierdza pragmatycznie:
,fakt artystyczny jest faktem spolecznym [...] a to, ze nie jest wylacznie nim, to juz
zmartwienie przedstawicieli innych dziedzin badawczych”!®*. W tych stowach Golka
okresla naczelng zasade paradygmatu dla socjologii sztuki. W slad za tym podaje pola
zainteresowan socjologii sztuki: socjologia obiegu i obecnosci, muzyczne zycie
artystyczne, a nade wszystko ,badanie i refleksja nad odbiorem sztuki, nad
mechanizmami nim rzadzacymi, charakterem i rodzajami publicznosci, nad jej
spotecznymi zachowaniami, przywodcami opinii artystycznych, nad oddziatywaniem
sztuki na odbiorcow, jej wartosciowaniem i kryteriami tego warto$ciowania™!4,

W prowadzonej tu refleksji metodologicznej najwazniejsze jest, by zidentyfikowac
pewne paradygmaty panujace w badaniach recepcji muzyki. Identyfikacja ta ma jednak
stuzy¢ nie tyle ukazaniu niewyrazonych zatozen danej metodologii, ale zwrocenie
uwagi na to, co dane podejscie metodologiczne ignoruje.

Wezmy na przyktad pojecie stuchania. Barbara Jabtonska we wstepie do Socjologii
muzyki odnoszac si¢ do wybranych stanowisk filozoficzno-spotecznych dokonuje
refleksji na temat spolecznego znaczenia muzyki: ,,Aby dzwigki staly si¢ dla ludzi
muzyka i aby mogla ona stac¢ si¢ dla nich znaczaca, musza si¢ oni nauczy¢, w jaki
sposob stysze¢”!S. Wydaje si¢ tylko pozornie, ze ,styszenie”, ktorym mialaby sie
interesowa¢ socjologia muzyki, to kwestia zdolnosci do odczytywania jezyka
muzycznego. Wtedy jednak weszliby$my na teren teorii muzyki i oddalili od kwestii
spotecznych.

Funkcja socjologii muzyki wyznacza jednoczesnie przedmiot jej badan. Ziemowit
Socha stara si¢ wyznaczy¢ ostra granice miedzy polem zainteresowania muzykologii
a socjologii muzyki. Uwaza on, ze socjologia muzyki wchodzi na teren muzykologii
tylko w tym zakresie, w jakim muzyka jest ,,dziataniem spotecznym”. Dla socjologii
muzyki ,,muzyka nie jest li tylko abstrakcja dzwickowa, lecz wytworem kooperacji

13 M. Golka, Socjologia kultury, Warszawa 2008, s. 269.
14 Ibidem, s. 270.
15 B. Jablofiska, Socjologia muzyki, Warszawa 2014, s. 27.
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jednostek™'®. Socha wyraza tu i jednocze$nie uzasadnia paradygmat socjologii muzyKki,
ktéra ma petni¢ ochrone przed badaniami recepcji skupionymi na czysto ,,technicznych
dzwigkowych abstrakcjach”. Mozna si¢ zgodzi¢, ze ,,wysterylizowane” z danych
empirycznych autoteliczne rozwazania humanistow niewiele mowia o recepcji.
Jednakze nalezy sie komentarz do stwierdzenia, ze socjologia muzyki dostarcza
muzykologom narzedzi empirycznych (ilosciowych i jakosciowych) pozwalajacych im
,.studiowa¢ recepcje dziet muzycznych posrod roznorodnych audytoriow™!’.

Chocby nie wiadomo jak dobrodusznie brzmialy te zapewnienia, to socjologia
muzyki sama w sobie bada¢ bedzie tylko spoleczny kontekst, a nie samg recepcje.
Ewentualne dane na temat recepcji moze przynies¢ analiza badan jakosciowych pod
warunkiem, ze nieujawnione zalozenia metodologiczne nie sprowadza badacza na
bledny tor refleks;ji.

Ziemowit Socha odstania paradygmat socjologicznych badan muzyki, ktora ulega
,urokowi” urynkowienia kultury. Jesli faktycznie ,,muzyka daje wglad w przemyst,
rynki, technologie, kulture”'®, to po prostu zajmuje si¢ innym przedmiotem badan,
ktéry zaiste ,moze by¢ bardziej interesujacy [...] niz badanie kwestii bardziej
abstrakcyjnych™', lecz nie jest badaniem recepcji.

Zarowno w socjologii ogolnej jak i w socjologii muzyki ,,popularny” jest
paradygmat struktury spolecznej. Badania prowadzone w jego duchu dajg wyniki
mowiace o strukturze spotecznej, ale niewiele méwia na temat recepcji. Mozemy sig
jedynie dowiedziec, ze jakis typ recepcji jest adekwatny dla danej klasy spoteczne;j, ze
okresla jej status.

Socjolodzy sztuki postugujacy sig¢ takim ,,stratyfikacyjnym” paradygmatem moga
jedynie ustali¢ ,,chlonno$¢” odbioru, a nie jego zawartosé, tak jak to czynit w swoich
badaniach Pierre Bourdieu®. Ponadto paradygmat taki jest w $wietle najnowszych
badan juz troche nieaktualny, gdyz nawet jesli przyjmowac, ze preferencje danych
gatunkow i stylow muzycznych sg wigzace dla badan nad recepcja sztuki, to — jak
Socha cytuje za van Eickiem — , klasy wyzsze charakteryzuje pewien kosmopolityzm
muzyczny [zas] warstwy nizsze sa mniej tolerancyjne muzycznie™!. Badania skupiaja-
ce si¢ na preferencjach sa nieistotne dla recepcji dziet kultury artystyczne;j.

Koncentracj¢ na preferencjach Ziemowit Socha tlumaczy tym, ze nastgpit ,,spadek
prestizu tzw. muzyki powaznej [wigc] socjologébw bardziej zajmuje badanie muzyki

popularnej”??>. W tym samym fragmencie Socha sugeruje, ze socjologia muzyki

16 7. Socha, op. cit., s. 3.

17 Ibidem, s. 5.

18 C. Clark, Music sociology course a big hit, ,,Emory report” 2008, nr 2 (61), s. 6.

19°Z. Socha, op. cit., s. 7; Socha nawiazuje tu do teorii $redniego zasiegu Roberta K. Mertona.
20 p. Bourdieu, Dystynkcja. Spoteczna krytyka wiladzy sqdzenia, Warszawa 2005.

21 Z. Socha, op. cit., s. 5.

22 Tbidem, s. 3.
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zawdzigcza swoj rozwdj wzrostowi ekonomicznego znaczenia i rozpowszechniania
muzyki popularne;.

Socjologia muzyki, podobnie jak wszelkie inne nauki utrzymane w duchu
pozytywnego empiryzmu, jako naukowe dane traktuje to, co moze zosta¢ objasnione
zgodnie z interesem czlowieka. Wszystko co wymyka sie takiemu ujgciu jest
ignorowane jako przedmiot metafizyki. ,,Socjologia muzyki dyskutuje z romanty-
cznym indywidualizmem”, ktory prowadzi¢ moze do ,,ateizmu metodologicznego™?.
Jest to postawa ze wszech miar racjonalna, gdyz proby wytlumaczenia recepcyjnego
znaczenia muzyki na gruncie pozytywistycznie zaadaptowanej nauki o estetyce
przynosily efekty tylez ,,poetyckie”, co dziwaczne.

Jednakze socjologiczny redukcjonizm przyjmuje model, ktéry tylko pozornie
odzwierciedla obiektywny stan rzeczy, czyli pojecie natury z ktora uzgadnia si¢
paradygmat. Socjologia bada model, ktdry juz zostal stworzony przez technologiczny
typ upowszechniania kultury. Mozna powiedzieé, ze taki model... to tez model, ale
trzeba zapytaé: czy rzadzona technologia, utowarowiona kultura jest wcigz kulturg
ludzi czy kultura technologii? Czy czlowiek jest podmiotem czy raczej przedmiotem
badania — tak jak chciat tego August Comte, ktory potozyt fundament pod pozytywizm
i socjologi¢?®. Czy zatem socjologia muzyki bada model utworzony przez ludzi czy
raczej bada ludzi ksztalttowanych przez (wlasne) modele?

Pionier socjologii muzyki Ivo Supi€i¢ uwaza, ze ,,przez socjologie¢ muzyki nalezy
rozumie¢ nauke zwigzang z rozpatrywaniem faktow spotecznych, nie za$ amalgamat
wszystkich elementow pozamuzycznych otaczajacych muzyke, ktore w wyniku
niewlasciwego rozszerzenia zakresu pojecia nazywano niekiedy socjologia™®. Supigié
juz na poczatku zauwazyt jednak, ze socjologia pomimo tego, iz wywodzi si¢ z historii
muzyki, to powinna inaczej okresli¢ swoj przedmiot badan: ,,Historia muzyki [...]
poruszyla wreszcie kwesti¢ stosunku publicznosci do muzyki. W ten sposdb postawita
problem o charakterze socjologicznym, ktorego zresztg sama nie mogta wystarczajaco
wyjasni¢™?. Socjologia muzyki musiata wiec ,,wyemancypowac si¢” z muzykologii,
co jednak rodzilo pewne obawy przed pomniejszeniem faktu artystycznego. Supicic¢
przyznawal, ze obawy te mogly by¢ uzasadnione w przypadku socjologicznego
ujmowania muzyKki, ktore eliminuje z niej autonomiczng i specyficzng warto$¢?’. Autor
Wstepu do socjologii muzyki patrzyl na perspektywy nowej dyscypliny optymistycznie
i obawy te rozpraszal tym, ze socjologia muzyki nie ma si¢ zajmowaé tym co

2 Ibidem, s. 4.

24 Patrz:. N. Postman, Technopol. Trumf techniki nad kulturqg, Warszawa 1995, s. 66.
25 1. Supici¢, Wstep do socjologii muzyki, Warszawa 1969, s. 9.

26 Tbidem, s. 11.

27 Ibidem, s. 12.
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muzykologicznie pojmowana spoleczna historia muzyki, gdyz obie te dyscypliny po
prostu roznig sie od siebie przedmiotem badan?®.

Socjologia muzyki od czaséw pionierskiej pracy Supificia znacznie bardziej
rozwineta swoj aparat metodologiczny oraz interdyscyplinarng refleksje. A jednak
socjologia wciaz pragmatycznie trzyma si¢ z daleka od ujmowania zagadnien
estetycznych, wchodzi zaledwie na ich przedpole. Socjologia muzyki nie bada recepcji
muzyki samej w sobie, a jedynie caly proces przygotowujacy jednostke do tej recepcji.
Bardziej niz stuchaniem socjologia muzyki interesuje si¢ ,,sytuacja stuchania™?.

Socjologia muzyki podobnie jak wszystkie nauki pozytywne redukuje wymiary
nieprzydatne dla osiagniecia realizacji wyznaczanego przez metodologie celu.
Socjologia muzyki nie interesuje si¢ wnikaniem w estetyke czy aksjologie — ukazuje
jedynie droge ku nich lub przez nie. Paradygmat socjologiczny realizuje si¢ w tym, ze
muzyka jest zaledwie ,,markerem” funkcji i zjawisk spotecznych. Zreszta bardzo
dobrze, ze tak jest, bo inaczej socjologia wchodzitaby na pole dziatania innych
dyscyplin nie mogac poczynié¢ zadnych ustalen.

W jeszcze bardziej pragmatyczny sposéb niz Marian Golka na ten temat
wypowiedziat si¢ Stanistaw Ossowski: ,,Dla socjologa sprawa obiektywnosci w oce-
nach estetycznych nie przedstawia si¢ groznie: «obiektywna» hierarchia wartosci
estetycznych, to hierarchia przyjeta w srodowisku spotecznym do ktérego nalezy ten,
kto w obiektywnos¢ danej hierarchii wierzy. Gdy estetyk pyta: kto jest kompetentny do
wydawania waznych sagddw estetycznych, socjologa interesowaé moze tylko, kogo si¢
w danym $rodowisku uwaza za kompetentnego do wypowiadania takich sgdow™°.

Jesli cheieliby$Smy uwrazliwié socjologie muzyki na zagadnienia interdyscyplinarne
musimy liczy¢ si¢ z pewnymi metodologicznymi niebezpieczenstwami. Okazuje sig,
ze pojecie recepcji jest zawlaszczone przez przemyst kulturowy, ktory dokonuje
wstepnego ,.sformatowania” wzorow recepcyjnych, aby sprzedawaé swoje produkty.
Swoje zdanie na ten temat wygtasza Theodor Adorno:

,Ukrytym aksjomatem pogladu, ktéry socjologi¢ sztuki chciatby skoncentrowac na
badaniu recepcji, jest to, ze dziela sztuki odstaniajg si¢ calkowicie w subiektywnych
refleksach na nie rzucanych. [...] Model ten pasuje w najszerszym sensie do masowych
srodkow przekazu, ktore kalkulowane sa wedtug recepcji i ksztattowane wedhlug od-
dzialywan presumptywnych. [...] Ale nie ma to waloru powszechnej waznos$ci. Auto-
nomiczne dziela sztuki kieruja si¢ immanentna prawidlowoscia, tym, co je organizuje
jako spdjne i sensowne. Intencja oddziatywania moze tu gra¢ role dodatkowg™!.

Adorno zwraca tu uwage na rozréznienie miedzy prawdziwg a falszywa recepcja.
Recepcja przemystu kulturowego jest czyms$ sterowanym, wzbudzanym w odbiorcach,

28 Tbidem, s. 16.

2 Patrz: B. Jabtonska, op. cit., s. 28.

30'S. Ossowski, U podstaw estetyki, Warszawa 1966, s. 371.

3U'T. W. Adorno, Tezy na temat socjologii sztuki, (w:) Idem, op. cit., s. 24.
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tj. nieautonomicznym. Wspomniane prawdziwe refleksy Adorno przedstawia jako
momenty majace duchowy charakter, ale nie odrzuca mozliwosci ich badania. Badanie
recepcji jest badaniem kompleksu oddzialywania, na ktory skladaja sie¢ zardwno
zawartos¢ dziet jak ich duchowe okreslenie przejawiajace sie w refleksach. Adorno
jednak krytykuje podejscie socjologiczne, ktore chciatoby odseparowaé wartos¢ dziet
sztuki i ich funkcje spoteczno-krytyczne. Niesie to za soba zagrozenie prostej tautologii
dla przebiegu procesu, w ktérym kierujacy prawomocnymi instytucjami kultury
decydujg o tym co upowszechniaé, a czego nie*2.

Ostatecznie takie segregacyjne ujecie socjologii sztuki prowadzi do pozbycia sie
komunikacji i wymiaru poznawczego z rozwazan na temat procesu przezycia estety-
cznego. Na skutek wspomnianej tautologii odbiorcy w takim ujeciu nie wchodza w re-
lacje komunikacji z dzietami sztuki, a jedynie w proste przystosowanie. Dla Adorna
tres¢ upowszechniania jest najwazniejsza i wyraza on troske o to, czy dzigki nowo-
czesnym osiggnigciom w dziedzinie komunikacji jej masowos¢ nie znieksztalca i nie
oddala od nas komunikowanych tresci.

Ale to przeciez nie wina socjologii sztuki, ze wspolczesne stuchanie obywa si¢ bez
komunikacji. Jesli jest jakas wina, to taka, ze socjologia nie daje jasnych sygnatow dla
decydentow i kierujacych instytucjami prawomocnego upowszechniania kultury.
A instytucje te zostaly zarazone sposobem upowszechniania przeniesionym wprost
z przemyshu kulturowego.

Zmiana paradygmatu powinna nie tyle polega¢ na przejsciu od pozytywizmu do
stanowiska bardziej metafizycznego, tj. postugujacego si¢ kategoriami a priori —
oczyszczonymi z kompleksu uleglosci wobec $cistosci nauk pozytywnych. Badania
recepcji sztuki mniejsza wage powinny przypisywaé metodom ilosciowym jak rowniez
czysto opisowym metodom jakosciowym. Wychodzac od zalozen filozofii kultury,
ktére m.in. Ernst Cassirer zarysowal w swojej Logice nauk o kulturze, trzeba ponownie
zwroécic sie do kategorii znaczenia komunikacji symboliczne;j.

Cassirer pisze, ze ,,forma uczestnictwa w kulturze jest zupehie inna niz w przypad-
ku $wiata fizycznego™®. Dlatego tez badanie kultury nie moze kierowa¢ si¢ parady-
gmatem nauk pozytywnych, ktére odkrywaja w przyrodzie ukryte prawa. Zasadnicza
réznica migdzy przyroda a kultura polega na tym, ze przyroda jest czyms$ zastanym
(chociaz moze by¢ przeksztalcona czy naruszona przez kulturg), a kultura jest czyms
ciagle stwarzanym. Cassirer powtarza za Platonem, ze ,,nie mozna w sposdb naukowy
wniknaé w to, co sie staje”*.

To ,,ciggle stwarzanie” odnosi si¢ takze do historycznie przyjetych kanondw sztuki
jakie mozna spotka¢ w programach repertuarowych filharmonii. Milczaco przyjmuje
sie zalozenie jakoby repertuar ten byt czyms w rodzaju eksponatu muzealnego, ktérego

32 Ibidem, s. 26.
33 E. Cassirer, Logika nauk o kulturze, thum. P. Parszutowicz, Kety 2011, s. 96.
34 Ibidem, s. 82.
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znaczenia zostaly juz dawno poznane i jako takie mogg by¢ teraz tylko lepiej lub gorzej
na nowo eksponowane. Jednoczesnie tez prozno szuka¢ w tych repertuarach (zwlaszcza
prowincjonalnych osrodkéw) pozycji bardziej wspolczesnych niz wspdtczesnosé
sprzed wieku.

Na temat, ktory zostanie tu poruszony pisal juz dawno Theodor Adorno, lecz wydaje
si¢, ze nie tylko nie zostal uslyszany, ale tez, ze jego Tezy na temat socjologii sztuki
staly sie de facto antytezami, ktdre dzi$ tym fatwiej pozwalajg badaczom unikac¢ innego
podejscia metodologicznego w ramach analizy recepcji sztuki.

Badanie recepcji sztuki nie moze by¢ tylko domena teorii sztuki z jednej strony,
a z drugiej socjologii sztuki. Z pewnoscia nie moze opiera¢ si¢ na powszechnie
stosowanym empirycznym paradygmacie badawczym. Adorno pisze: ,,Nie mozna
ogranicza¢ [socjologii sztuki] do jakiegos dowolnego aspektu, na przyklad spotecznego
oddzialywania dziel sztuki. [...] Oznaczaloby [to] zastapi¢ jej rzeczowe
zainteresowanie [...] preferencja metodologiczng, a mianowicie preferencja dla
empirycznych metod badan spofecznych, w przekonaniu, ze te metody pozwalaja
ustala¢ i kwantyfikowaé recepcje dziet”.

Metoda badania kultury wysokiej, ktdora jest przeniesieniem metod uzytkowanych
na potrzeby przemystu kulturowego, nie tylko nie méwi nam o sprawach istotnych dla
tej kultury, ale tez zupelnie zmienia jej sens. Sztuka wysoka poprzez pozornie
obiektywna, bo socjologiczng metod¢ badania odbiorcéw, staje si¢ socjologicznym
modelem. W rezultacie odbiorcy — widownia, stuchacze, uczestnicy — sa przedmiotem,
a nie podmiotem zainteresowania, tj. zaledwie elementem spotecznego oddzialywania
poprzez sztuke. Jest to pozorna obiektywnos$¢, bowiem nie tylko nie traktuje ona sztuki
jako ztozonego uktadu symbolicznego komunikowania dostosowujac jej wizje do
zastosowanej metody, ale wlasnie przez to dostosowanie przyczynia si¢ na gruncie
naukowym do reifikacji znaczenia sztuki. Oznacza to traktowanie oferty instytucji
kultury jako produktéw przemystu kulturowego. Przyktady badan kultury wysokie;j,
ktére za chwile tu omowimy, wciaz skupiaja si¢ na przed-technologicznym ujeciu
afirmacyjnej funkcji sztuki*®. Powoduje to, ze zamiast skupiaé si¢ na przebiegu
kontaktu z tresciami dziel, cata uwaga przenosi si¢ na analizowanie tego jak dana grupa
spoteczna afiliuje sie¢ badz to przy danym typie uczestnictwa, badz to przy danych
dzietach, badz przy innych poza-artystycznych faktach i fetyszach. Te czynniki nie
powinny by¢ przedmiotem zainteresowania badan nad poznawczym znaczeniem
recepcji sztuki.

Herbert Marcuse bedacy swego czasu ikong studentéw podczas wydarzen paryskich
7 1969 roku, przedstawit program rewolucji estetycznej, ktéra miataby zdeprecjonowac

35 T. W. Adorno, Tezy na temat socjologii sztuki, w: Sztuka i sztuki, Warszawa 1990, s. 21.

36 O odzyskaniu post-burzuazyjnej afirmacyjnoséci sztuki dla spoleczernstwa przemystowego
pisze Herbert Marcuse. Patrz: H. Marcuse, Czlowiek jednowymiarowy, Warszawa 1991,
s. 92.
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doswiadczenie estetyczne na rzecz doswiadczenia libidalnego. Po czasie jednak
zmienil swoje stanowisko. Rewolucja nie tylko si¢ nie udata, ale stworzyla grunt dla
sil anty-rewolucyjnych, czyli dla racjonalizacji procederu pozbawiania sztuki
znaczenia poznawczego. Wynika to zaréwno z niezrozumienia autonomicznych
wlasnosci sztuki, ale tez z celowego dzialania. Mozna by powiedzie¢, ze wczesny
Marcuse ,,wypuscit dzina z butelki” i idea rewolty rozlata si¢ po swiecie. Efekty
rozprzestrzenienia si¢ idei ,libidalnego doswiadczenia” podsumowuje Beata
Frydryczak:

,Ogloszona przez kontestatorow $mier¢ muzeow i galerii sprowadzila sztuke do
poziomu rzeczywistosci, [sztuka stala si¢] czgscia zabawy i spontanicznosci, ktorych
wyrazem stala si¢ «sztuka zycia». Lecz jednoczesnie [awangardowa sztuka] nie byta w
stanie nawigzac na tyle rzeczowego dialogu z rzeczywistoscia, aby udato jej si¢ unikna¢
samozniszczenia. Na takie pozycje przeszta obecnie sztuka konceptualna i sztuka
komputerowa (z drugiej strony barykady), ktore, owszem, wykazaly efemeryczny
charakter dziela sztuki, lecz jednoczesnie wyalienowaly si¢ ze spoleczenstwa, ze Swiata
zycia spolecznego™.

Przypisywanie ,,winy” za ,,zepsucie” sztuki wylacznie samym artystom i ideologom
rewolucyjnej zmiany jest niesprawiedliwie. Najistotniejsze wydaje si¢ jednak to, ze
proba ocalenia sztuki przed zasadg wydajnosci po prostu nie mogla si¢ powiesé. Ale
gdyby nie naukowe zaplecze pewnych ultra-liberalnych pradow myslowych, to by¢
moze upowszechnienie obowigzujacego paradygmatu nie przesztoby az tak gladko.
By¢ moze dlatego hasta w rodzaju ,,otwieranie si¢ na widza” czy ,,wychodzenie do pu-
blicznosci” sa dla nas dzis tak oczywiste i tak tatwo je ,,lykamy”. Nie tylko umyka nam,
Ze sg one zapozyczone z jezyka reklamy, ale tez uwierzyliSmy, ze jezyk ten w przypadku
sztuki wysokiej jest jak najbardziej ,,na miejscu”. Zresztg, kiedy powszechnie przyjmuje
si¢ hasto ,,wszystko jest dla ludzi”, to antagonizm miedzy kulturg wysoka a popularna
musi znikna¢. Problem w tym, ze zanik ten jest tylko postulowany, a nie faktyczny,
przynajmniej tak dlugo, jak rodzi¢ si¢ i ksztalci¢ beda artysci i tak dlugo, jak —
przynajmniej z nazwy — istnie¢ beda filharmonie, muzea i galerie sztuki.

Przyklad 1: Studium przypadku filharmonii Warminsko-Mazurskiej
Przyktadem ideologicznego charakteru niektdrych badan ,klientow” instytucji

kultury jest raport pn. Studium przypadku filharmonii Warminsko-Mazurskiej®, ktory
przeprowadzono w roku 2014 w ramach projektu ,Laboratorium kultury” przy

37 B. Frydryczak, Nowa wrazliwosé czy estetyka recepcji? Filozoficzne przestanki dwoch
koncepcji oddzialywania sztuki, w: Czlowiek i spoleczenstwo, t. 9. Konteksty sztuki, Poznan
1992,s.61.

38 M. Chelminski, D. Olko, Studium przypadku Filharmonii Warmirisko-Mazurskiej, [2014] s. 13.
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Centrum Edukacji i Inicjatyw Kulturalnych w Olsztynie. Studium bylo czgscia badania
pn. Kultura i klasy spoleczne na Warmii i Mazurach®.

Olsztynski CEilK — podobnie jak filharmonia — jest instytucja podlegla samorzadowi
wojewddztwa warminsko-mazurskiego. Wymienione Studium nie moze by¢ traktowane
jako metodologicznie obiektywne, gdyz oprocz nielicznych wypowiedzi mieszkancow
przytaczane sg tam w dlugich fragmentach cale wypowiedzi dyrektora filharmonii,
a takze pracownikéw Urzedu Marszatkowskiego. Znajduja si¢ tam nawet stowa bylego
marszatka wojewddztwa. Trudno traktowaé to badanie jakie obiektywne i bezstronne.
Odniesiemy si¢ jednak do niektorych wypowiedzi, sa bowiem manifestacja pewnego
z gruntu blednego okreslenia problemu.

Autorzy wydaja si¢ zachlysnieci socjologia sztuki Pierre'a Bourdieu, ktora o ile jest
wartosciowa dla socjologii, to jednak sztuke traktuje tylko jako wskaznik przyna-
leznosci klasowej. Autorzy pisza: ,,Nowy sposob dzialania [filharmonii] jest bardziej
demokratyczny — uwzglednia oczekiwania szerszych grup odbiorcéw. Nie opiera si¢ na
zatozeniu, ze istnieje elita definiujaca granice kultury prawomocnej i decydujgca, co
w zwigzku z tym powinno znalez¢ si¢ w repertuarze instytucji”*.

Tym samym wigc autorzy przyznaja, ze kultura traci swoj prawomocny charakter.
Ujawnia si¢ w tym nieprzyjazny stosunek do archaicznie pojmowanych elit, ktory to
stosunek niestety przeniknal rowniez do klasy decydentow. Wida¢ to w wypowiedzi
pracownika Urzedu Marszatkowskiego: ,,Do tej pory filharmonie byly muzeami.
Zarowno w muzeum, jak i w filharmonii, [prowadzacy je] sami traktowali to, co robili,
jako cos elitarnego, skierowanego tylko do znawcow, do jakiego$ waskiego wycinka
spoteczenstwa. A nie o to chodzi. Bo zarowno muzeum musi by¢ otwarte zarowno dla
dziecka, dla laika, bo po to jest, zeby propagowac kulture, sztuke, historie. Tak samo
filharmonia — nie moze stawia¢ na jeden typ dzialalnosci. Polityka prowadzona przez
obecng dyrekeje filharmonii wychodzi naprzeciw oczekiwaniom spotecznym™!.

Przy czym jesli chodzi o ,.typy dziatalnosci” to rozméwcey maja tu na mysli dziata-
Ino$¢ inna niz organizowanie koncertdw symfonicznych. ,,Wyjscie naprzeciw oczeki-
waniom spolecznym” rozumiane jest jako poszerzanie repertuaru. Owo poszerzanie
taczy sie rownoczesnie z uwzglednianiem w nim pozycji dla wyrafinowanych meloma-
ndw oraz wyrobionych odbiorcow.

Wszystkie te praktyki tylko pozornie wydaja si¢ godne pochwaty. W rezultacie nie
prowadzi to jednak do postulowanego likwidowania barier wynikajacych z réznic w za-
sobach kapitatu: kulturowego, spolecznego i ekonomicznego **. Rezultatem tak
rozumianego ,,poszerzania” jest ograniczenie oferty do klasy odbiorcéw, ktorzy tworza

3 M. Gdula, M. Lewicki, P. Sadura, Kultura i klasy spoteczne na Warmii i Mazurach, Olsztyn
2014.

40 M. Chetminski, D. Olko, op. cit., s. 15.

4! Ibidem; Zapis oryginalny.

42 Ibidem, s. 19.
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elitarno$¢ nowego rodzaju. Pisza o tym sami autorzy nadrzednego nad Studium raportu
pn. Kultura i klasy spoteczne na Warmii i Mazurach:

»Zmiany, ktére zaszty w Filharmonii nie zlikwidowaty barier dostepu do niej, a je-
dynie je przesunely: jak pokazaly nasze badania z oferty Filharmonii nadal catkowicie
(samo)wykluczona pozostaje klasa ludowa. Po drugie o ile samo korzystanie z oferty
instytucji nie moze by¢ juz dystynktywne dla klasy wyzszej taki charakter moga mie¢
decyzje dotyczace wyboru poszczegolnych pozycji z repertuaru: rézne rodzaje wyda-
rzen i rézne ich elementy (np. break dance i muzyka powazna) nie majg rownorzednego
statusu. Same kierownictwo instytucji nadaje im rézne znaczenie: jedne sa wartosciowe
same w sobie, a inne stanowig zaledwie srodek do celu, jakim jest edukacja odbiorcow
i oswojenie ich z instytucja. Inng sprawa jest to, czy regionalna klasa wyzsza z tej
mozliwosci odrézniania si¢ korzysta. [...] Natomiast rozmowcy o najwyzszym kapitale
kulturowym okazywali dystans wobec calej oferty instytucji”*.

Autorzy wiec mimo ,,propagandy sukcesu” i zaleznosci od zlecajacej instytucji
wydaja sie widzie¢ problem. Jako jedng z rekomendacji proponuja specjalizacje, a nie
homogenizacje:

,Zachowanie zroznicowanego ukladu instytucji kultury w wojewddztwie winno
wigzaé si¢ z identyfikacja tych z nich, ktore najbardziej odpowiadaja poszczegdlnym
klasom oraz tych, ktoére maja potencjat stawania sie platformami uczestnictwa réznych
klas. Sa instytucje, ktére ewidentnie sprzyjaja dyspozycjom poszczegdlnych klas:
swietlica czy «Orliki» — klasie ludowej, osrodki kultury, kina, lokalne muzea — klasie
sredniej, a galerie oraz teatry (cho¢ pod pewnymi warunkami) — klasie wyzszej.
Zapewne trudno byloby abstrahowac¢ od klasowego profilowania, jednak na poziomie
koordynacji dziatan, a takze dystrybucji srodkow, czy tworzenia strategii rozwoju
polityk kulturalnych, warto dba¢ o réznorodnos¢ ofert na poziomie lokalnym™*,

A wiec ostatecznie autorzy wydaja si¢ postulowaé pozostanie przy pozycji instytucji
kultury, ktora segreguje swoich odbiorcéw. To racjonalne podejscie, ale zauwazmy, ze
w tej rekomendacji pominigto filharmonie. O ile tatwo przyporzadkowuja oni dane
klasy do odpowiednich instytucji, to z filharmonia nie odwazaja si¢ na takie odniesienie.

Opisanie powyzszego Studium pokazuje dwa aspekty nieadekwatnosci jego celow
wzgledem istoty dzialalnosci artystycznej filharmonii i specyfiki kontaktu z muzyka.
Po pierwsze, badanie wlasciwie nie odnosi si¢ do muzyki, lecz do instytucji muzyczne;j,
ktérg traktuje zaledwie jako s$rodek do zaspokajania swoich metodologicznych
preferencji. Po drugie, u podstaw zalozen przyjeto, ze instytucje kultury odgrywaja
znaczacg role w demokratyzacji i egalitaryzacji dostepu do kultury.

Whbrew deklaracjom o motywach przyswiecajacych powstaniu studium, ktérymi
byla m. in. che¢ poznania recepcji proponowanej oferty*, trudno jest nazwac to, co

4 M. Gdula, M. Lewicki, P. Sadura, op. cit., s. 45.
4 Ibidem, s. 85.
4 M. Chemminski, D. Olko, op. cit., s. 1.
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znajduje si¢ w transkrypcjach odpowiedzi jako opisy recepcji programu. To raczej
ogolne stwierdzenia, albo wrecz zyczenia. Ponadto zastosowana technika
poglebionego wywiadu ze wzgledu na ograniczenie kregu respondentéw do o0séb
bezposrednio zwiazanych z filharmonig jawi si¢ nie jako badanie, lecz raczej
specyficzny — bo naukowy — tekst sponsorowany.

Przyklad 2: Ewa Zwolinska, Spoleczne znaczenie muzyki

Temat pracy Ewy Zwolinskiej z pozoru stawia sprawe jasno i pragmatycznie, czyli
tak, jak widzi to Marian Golka: ,,fakt artystyczny jest faktem spotecznym™¢. Zwolinska
zgodnie z tytulem skupia si¢ na spolecznym znaczemiu muzyki. Wzorem innych
nowoczesnych prac socjologicznych autorka dokonuje wstepnej refleksji zanim
przejdzie do opisu metodologicznego. Istotne znaczenie w jej rozwazaniach ma teoria
uczenia si¢ muzyki Edwina E. Gordona. Autorka dochodzi do konkluzji, ze o ile ,,teoria
uczenia si¢ muzyki jest uzyteczna w rozpatrywaniu ludzkich interakcji [to] wywoluje
takze dysonans poznawczy, czyli stan napiecia, ktory motywuje do jego redukcji”,
ktéra polega na tym, ze ,,w procesie rozwoju audiacji pojawiaja si¢ niezgodnosci
psychologiczne (logiczne i intuicyjne), wynikajace z rozbieznosci miedzy postrzegang
rzeczywisto$cig brzmieniowg a rzeczywistym doswiadczeniem™?’.

Badania opisane w Spofecznym znaczeniu muzyki Zwolinskiej byly prowadzone na
trzech grupach studentéow kierunkéw zwigzanych z wychowaniem muzycznym. Byly
to zatem badania ludzi, ktorzy przeszli do$¢ specjalistyczny proces wspomnianej
audiacji w ramach swojej edukacji muzycznej. Jednakze w odniesieniu do ludzi
niewyksztatconych muzycznie autorka sama stwierdza:

,Niestety, ludzie w wiekszosci nie maja wyksztatconych zdolnosci audiacyjnych,
wigc nie myslg racjonalnie, a bez Swiadomosci poznawczych ograniczen nie mozna ich
przezwyciezy¢. Na przyktad, jesli nie uSwiadamiamy sobie, ze oceniamy muzyke na
podstawie zjawisk muzycznych, co jest bezrefleksyjnym przyjmowaniem opinii o emo-
cjonalnym zabarwieniu, to korygowanie bledéw nie jest mozliwe™*®. W konkluzji do
tego pada stwierdzenie, ze zazwyczaj sluchacze interpretuja przekazy muzyczne odwo-
hujac sie do przekonan i kategorii, kierujac si¢ preferencjami, stereotypami i ulegajac
sytuacjom spolecznym lub reakcjom psychicznym o charakterze automatycznym.

Skoro tak, to dlaczego badaniu poddano grupe, ktéra dzieki wyksztalceniu
muzycznemu jest w stanie shuchaé aktywniej i wyjs¢ poza schematy? W czesci
podsumowania dotyczacej sposobu spotecznego poznawania muzyki czytamy: ,,Kiedy
postugujemy si¢ schematami w interpretacji muzyki, to ich tres¢ zalezy od kultury,
w ktdrej zyjemy. Przeprowadzone wywiady ujawnily, ze osoby dorastajace w srodowi-

46 M. Golka, op. cit., s. 269.
4T E. Zwolinska, Spoteczne znaczenie muzyki, Bydgoszcz 2015, s. 67.
48 Ibidem, s. 38.
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sku muzycznym majg lepiej rozwinigte schematy dotyczace muzyki ze wzgledu na jej
szczegblne znaczenie w ich kulturze™.

Schematy osob dysponujacych wyksztatlceniem muzycznym i obeznanych w muzy-
ce powaznej sg w stanie ,,wylapywac¢” wartosci muzyki popularnej, ktérej odbiodr nie
wymaga az tak rozbudowanych zdolnosci percypowania. Dysproporcja ilosciowa
preferencji takich os6b wzgledem muzyki lekkiej wynika¢ moze jedynie z tego, ze
nawet najbardziej ambitna rozrywka nie zaspokaja ich poznawczych potrzeb — nie
wypetnia poszerzonej dynamiki aksjologicznej wewnatrz-muzycznych znaczen
zawartych w muzyce powaznej. Przemyst kulturowy prébuje odwréci¢ nasza uwage od
tej dynamicznej wolnej przestrzeni ,,spuszczajac z niej powietrze” — pozbawiajac sity
artystycznej prawdy i sprowadzajac jej wartosci do roli fetyszéw oferowanych jako
mozliwe do nabycia towary konsumpcyjne.

,Utwor muzyczny zyskuje znaczenie tylko na podstawie systemu oczekiwan i na-
wykéw odbiorcow™, Te stowa wyrazajace pozornie obiektywny stan rzeczy repreze-
ntuja specyficzny psycho-spoteczny paradygmat w jakim toczy si¢ teoretyczna narracja
Spolecznego znaczenia muzyki. Odpowiada ona ideologii przemystu kulturowego.
Mimo dos$¢ szerokiej refleksji i deklaracji szacunku wobec autonomicznych wiasciwosci
dziet muzycznych w istocie autorka nieSwiadomie przyjmuje, ze odbiorcy sa poznawczo
obojetni wobec specyficznej aksjologii przekazu muzycznego. Istota tego badania nie
jest recepcja muzyki tylko co$ ,,zastepczego” — spoteczne znaczenie muzyki. Jest to
wigc — wspomniana przez sama autorke — iluzoryczna korelacja, czyli ,,dostrzeganie
zwiazku tam, gdzie naszym zdaniem powinien by¢, cho¢ w rzeczywisto$ci go nie ma™"'.

Iluzorycznej korelacji nie koryguja wywiady epizodyczne. Pomimo tego, iz w czg-
$ci metodologicznej mowa jest o triangulacji w prezentowaniu wynikoéw badafn®?, to
jednak w rzeczywisto$ci cze$¢ jakosciowa to odrebny material®, stanowigcy jedynie
dodatek do wynikow ilosciowych.

Pytania i hipotezy badawcze maja za zadanie odpowiedzie¢ na gtowne zagadnienie
jakim jest spoleczne znaczenie muzyki. Wsrdd pytan szczegolowych znalazly sie
pytania o: 1) warto$¢ muzyki, 2) preferencje, 3) aktywno$¢ muzyczng>*. Generalna
hipoteza potwierdzona w koncowej konkluzji pracy Zwolinskiej mowi, ze wszystkie te
trzy elementy zaleza w najwickszym stopniu od preferencji: ,, Wartos¢ muzyki podczas
stuchania, podejmowane decyzje oraz aktywno$¢ w dziataniu majg zwigzek z
preferencjami w tym zakresie, ktore sg odmiennie uksztaltowane u réznych oséb™.

4 Tbidem, s. 214.

S0E. Zwolifiska, op. cit., s. 39.

5! Ibidem, s. 43.

32 Ibidem, s. 108-110.

33 Ibidem, rozdziat VII, wypowiedzi studentéw, s. 169-188.
4 Ibidem, s. 103.

3 Tbidem.
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W odrdznieniu od badania z przykladu pierwszego, Ewa Zwolinska wykonata
rzetelne badanie o charakterze jakosciowym. Interesujace dla znaczenia recepcji maja
wypowiedzi studentéw na temat odbioru stuchanej muzyki*®. Co prawda w niektorych
wypowiedziach przewazaja fragmenty o charakterze biograficznym, ale odnajdujemy
tam tez osobiste opisy rozumienia muzyKki.

Przyklad 3: Rafal Lewandowski, Osobowosciowe uwarunkowania preferencji
muzycznych w zaleznosci od wieku

Badanie zaleznosci miedzy cechami osobowosci a preferencjami muzycznymi,
ktére przeprowadzil Rafal Lewandowski ma charakter $cisle psychologiczny. Celem
jego pracy jest ,,sprawdzenie zaleznosci wystepujacych miedzy cechami osobowosci
wyodrebnionymi przez Cattela a preferencjami muzycznymi oraz sprawdzenie sily tej
relacji w trzech grupach wiekowych”*’. Efektem tego badania ma by¢ zbudowanie
modeli, za pomoca ktorych mozna by przewidywac preferencje. Mogloby wiec
powsta¢ w ten sposdb narzedzie pomagajace dostosowywac oferte¢ muzyczng do gustu
odbiorcow. Z tego juz prosta droga do wdrozenia go w tryby przemystu kulturowego.

Paradygmat ,,unoszacy si¢” w badaniach Rafata Lewandowskiego mozna okresli¢
jako ,,mechanicyzm psychologiczny”. Badane sa tu preferencje do czegos$, czego zawa-
rtos¢ aksjologiczna nie zostala tak naprawde okreslona, a jedynie skategoryzowana.
Muzyka jest tu tylko bodzcem, ktory zostat skwantyfikowany do 14 okreslonych kate-
gorii muzycznych wg (zmodyfikowanego przez Lewandowskiego) Krotkiego Testu
Preferencji Muzycznych (ang. Short Test of Music Preferences — STOMP)*. Katego-
ryzacja ta zostala wytoniona z wiekszej puli gatunkow m. in. przez pracownikow sieci
sklepow muzycznych®. Zatem czy badane byly preferencje stuchaczy czy raczej sto-
sunek do oferty zaproponowanej przez rynek?

Do opisu 14 wybranych gatunkéw tworey testu STOMP zastosowali model cztero-
czynnikowy, ktory dzielit muzyke na cztery ,,wymiary”: 1) refleksyjna i zlozona, 2)
intensywna i buntownicza, 3) optymistyczna i konwencjonalna, 4) energiczna i
rytmiczna®. Warto zauwazy¢, ze muzyka klasyczna zostala ,,wrzucona” do pierwszego
wymiaru razem z bluesem, jazzem i folkiem. Jesli sugerowaé si¢ uzasadnieniem
takiego przyporzadkowania kategorii, to muzyke klasyczng mozna by przypisa¢ do
kazdej z nich. To, ze tak nie jest wynika tylko i wylacznie z przyjetego modelu.

6 Ibidem, s. 174—178.

S7R. Lewandowski, Osobowosciowe uwarunkowania preferencji muzycznych w zaleznosci od
wieku, Impuls, Krakéw 2011, s. 110.

38 Ibidem, s. 115.

% Ibidem.

%0 Ibidem.



Paradygmat badan recepcji muzyki powaznej 103

Autor we wstepie teoretycznym tlumaczy, ze .,preferencje moga mie¢ swoje zrodio
w biologicznej konstytucji cztowieka, [...] kultura zas moze formowa¢ sady estetyczne
dotyczgce okreslonych struktur dzwigkowych™!, jednak wydaje sie, ze zastosowana
metodologia redukuje muzyke do przedmiotu, ktéry moglby zosta¢ zastapiony przez
dowolny inny przedmiot. Psychologia dostarcza paliwa tym, ktérzy poszli za
watpliwosciami Kanta, ktory zastanawial si¢ nad tym, czy muzyka oddziatuje aby tylko
,.na zasadzie mechanicznej asocjacji”®.

Skoro oddzialywanie muzyki w ramach paradygmatu psychologicznego ma polegaé
tylko na wyzwalaniu pewnych mechanizméw zaprogramowanych w czlowieku, to
wlasciwie mozna by te mechanizmy wyzwoli¢ za pomocg innego srodka, jak to trafnie
ujal Roman Ingarden:

,,Wszystkie te nasze emocje nie nadbudowuja si¢ nad jakosciami samego dziefa,
lecz sa od niego jakby oderwane. [...] Sa jedynie czyms, dla czego rozgrywajace si¢
przed nami dzielo bylo tylko zewnetrznga pobudka, srodkiem do wywolywania
podniecenia, ktory mdglby zosta¢ zastgpiony jakimkolwiek innym, sztuce catkiem
obcym, srodkiem podniecajgcym (np. morfing)”®.

Przyklady — podsumowanie

Redukcja estetycznej tresci muzyki do waskich i nieprzenikalnych kategorii jest
daleko posunigtym modelem rzeczywistosci artystycznej, ktora przeciez w swej estety-
cznej istocie jest nierzeczywista. Przytoczylismy kilka przykladéw badan, ktore ,,orbi-
tuja” wokot zagadnienia recepcji dzieta muzycznego. To, co je taczy to skupienie na
wymiarze preferencji. Preferencje muzyczne sg jak samonapedzajace si¢ kolo gustu,
ktdre na gruncie wyznawanego paradygmatu — parafrazujac stowa inzyniera Mamonia®
— ustanawia tautologiczna zasade, ktdra glosi, ze shuchane jest to tylko, co jest stuchane.

Naczelny mechanizm przemyshu kulturowego, ktorym jest standaryzacja, zostaje
zalegalizowany poprzez odnoszenie si¢ do gatunkéw muzycznych i postulat zniesienia
terminu ,,kultura wysoka”. Nic nie moze by¢ zbyt wysoko, wszystko musi by¢ dostepne.
Przemyst kulturowy wychodzi od potrzeb odbiorcéw, ale kwantyfikuje je do postaci
preferencji. Nie chodzi w tym pojeciu tylko o gatunki czy style muzyczne. Preferencje
to pewien zamierzony i ciggle utrwalany model recepcji. Przemyst kulturowy nie bylby
w stanie rozpowszechniaé¢ swoich produktéw, gdyby recepcja pozostawata tak samo
rozproszona jak w samosterujacej si¢ kulturze. Dotyka to w rownym stopniu muzyki
powaznej, jak tez muzyki produkowanej na masowa sprzedaz. Cigzko mowi¢ o

¢! Tbidem, s. 78.

62 1. Kant, Krytyka wtadzy sqdzenia, thum J. Galecki, Warszawa 1986, s. 264.

3 R. Ingarden, Przezycie — dziefo — wartos¢, Krakow 1966, s. 24-25.

% Chodzi o posta¢ grang przez Zdzistawa Maklakiewicza w filmie Rejs z 1970 r., w rezyserii
Marka Piwowskiego.
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prawdziwej recepcji jesli nie ma tak naprawde prawdziwych potrzeb, bo ,,gdy $miata
«adaptacja» frazy Beethovena odbywa si¢ wedle tej samej metody, co filmowa
«adaptacja» powiesci Tolstoja [to] powolywanie si¢ na spontaniczne zyczenia
publicznosci jest watta wymowka”®.

Praktyka i metodologia badawcza recepcji muzyki uleglta wplywowi przemystu
kulturowego. Adorno juz dawno przestrzegal przed uznaniem doniostosci przemystu
kulturowego, gdyz ,uznanie jakiej$ rzeczy, nawet gdyby dotyczyla ona zycia
niezliczonych ludzi, nie jest jeszcze rekojmia jej rangi”®®. W czasie kiedy Adorno pisal
te stowa badania kultury muzycznej w formie przedstawionej powyzej raczkowaty lub
byly w fazie przygotowania teoretycznego. A jednak po uplywie czasu wartosé
spostrzezen Adorna wciaz jest aktualna. Po co przeprowadza si¢ badania spoteczne,
jesli nie dotyczg tak naprawde spofeczenstwa, lecz technologii panowania nad nim?
Preferencje muzyczne sg technologia panowania nad stuchaczami. Jest to doskonaly
wynalazek przemystu kulturowego — idealny model, ktéory wdrozono w Zzycie. Nie
powinien on by¢ jednak naczelna kategorig metodologiczng nauki o sztuce. Jeszcze raz
Adorno ostrzega: ,,Doniostos¢ przemystu kulturowego w duchowym budzecie mas nie
zwalnia, a juz najmniej nauke we wlasnym mniemaniu pragmatyczna, od przemyslenia
swojej obiektywnej legitymizacji czego$, co stanowi jej «samo w sobie»; raczej zmusza
ja wiasnie to tego™’.

Zakonczenie

Dotychczasowe metodologiczne podejscie do zagadnienia recepcji muzyki powaznej
albo nie dotykato samej recepcji, albo byto niewystarczajace w stosunku do statusu jaki
muzyka powazna posiada. Wynika ono ze wspolczesnych uwarunkowan kulturowych,
umasowienia kultury, poddania jej procesom cywilizacyjnym i rynkowym. Uwarunko-
wania te w rownym stopniu ksztattuja sam nowoczesny przemyslt kulturowy, jak tez
prawomocny nurt kultury wysokiej. Kultura wysoka zachowuje potencjat do tworzenia
takiego kontaktu ze sztuka, w ktorej odbiorca zachowuje autonomi¢ poznawczg.

Mimo krytyki kultury masowej nalezy zauwazy¢, ze faktycznie ma ona pewne
zastugi w upowszechnianiu sztuki o artystycznym charakterze. Wtracajac swoje
prywatne ,,preferencje” autor chcialby w tym miejscu przytoczyé fragment z ksigzki
Stefana Riegera o jednym z najbardziej intrygujacych pianistow XX wieku, ktorym byt
Glenn Gould®®. Artysta ten w pewnym momencie zrezygnowal zupehie z wystepow

% T. W. Adorno, M. Horkheimer, Przemyst kulturowy, (w:) Idem, Dialektyka o$wiecenia, thum.
M. Lukasiewicz, Warszawa 1994, s. 140.

% T. W. Adorno, Podsumowanie rozwazan na temat przemystu kulturowego, (w:) Idem, Sztuka
i sztuki. Wybor esejow, thim. K. Krzemien-Ojak, Warszawa 1990, s. 16.

7 Ibidem, s. 17.

8 S, Rieger, Glenn Gould czyli sztuka fugi, Gdansk 2007.
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przed publicznoscia. Porzucit uznawany za tradycyjny sposob upowszechniania
kultury muzycznej na rzecz nagran ptytowych. Gould stat si¢ tym samym przedmiotem
rynku, pewna rozpoznawalng ikona, a wrecz towarem. A jednak wciaz wyrywa sie
probie wsadzenia go w forme towarowag. Co wiecej zdotal uczyni¢ z medium
oferowanego przez przemyst komunikacje o nowej jakosci — wykorzystal mozliwosci
techniki nagraniowej i zalety masowej reprodukcji do ,,ostatecznego pojednania” ze
stuchaczem. Gould — jak mozemy przeczyta¢ w opisie ksigzki Stefana Riegera —
»wierzyl w «milosierdzie technologii», ktora ludzi oddziela od siebie buforem,
eliminujac konflikty — i tym bardziej ich zbliza, rozpinajac ni¢ bezposredniej i czystej
facznosci w nieskazonych agresjg rejonach abstrakcji”®.

Trzeba jednak pamigtac, ze technologia nagraniowa to nie jedyna technologia z jaka
mamy do czynienia. Technologia — méwiac kolokwialnie — nie ,,zalatwia” nam mozli-
wosci autonomicznej refleksji danego odbiorcy. Technologia, jak wynika z przedstawio-
nego wywodu, raczej ,,urabia” potrzeby odbiorcéw niz je realizuje, a tym bardziej tych
potrzeb nie wyzwala (nie daje im wolnosci). Przemyst kulturowy skazit cate nasze
podejscie do recepcji sztuki przez upowszechniany masowo postulat osiggania swoich
potrzeb. W rzeczywistosci nie sg one naszymi potrzebami. Sztuka jednak wciaz moze
by¢ przezywana w sposdb receptywny i to wilasnie t¢ potencjalng receptywnosé
powinny zglebia¢ badania zorientowane na powazne potraktowanie poznawczego
znaczenia kontaktu z muzyka. Jeszcze raz zacytujmy Goulda: ,,Sztuka znajduje swe
usprawiedliwienie w wewnetrznym spalaniu, ktore rozzarza serce czlowieka, a nie
w swych publicznych, powierzchownych, zewnetrznych manifestacjach™’.
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Streszczenie

Artykut podejmuje problem badania recepcji muzyki powaznej. Celem roboczym jest ukazanie
paradygmatu jaki przy$wieca prowadzonym badaniom. Zaprezentowane przyktady badan beda
analizowane w celu potwierdzenia tezy na temat tego, ze do badan recepcji muzyki powaznej
bezwiednie przenoszone sa kategorie badania kultury masowej. Celem pracy jest wskazanie drogi,
ktdra powinny pojs¢ badania zorientowane na ontologiczng autonomie dziet. Mimo teoretycznego
charakteru, niniejsza praca ma shuzy¢ uzdrowieniu praktyki muzycznej. Falszywe przekonanie o
zaniku réznicy w recepcji muzyki powaznej i lekkiej ma destrukcyjny na polityke repertuarowa
publicznych instytucji kultury.

Stowa Kkluczowe: estetyka, przemyst kulturowy, socjologia muzyki, psychologia muzyki,
filozofia kultury, muzyka powazna, recepcja



