ACTA UNIVERSITATIS LODZIENSIS
FOLIA SOCIOLOGICA 25, 1994

Mieczyslaw Galuszka, Kazimierz Kowalewicz

NOWA MUZYKA 1 JEJ ODBIORCY. SLUCHAJAC UTWORU
B. SCHAFFERA PT. QUATTRO MOVIMENTI

Obysmy w dniu powszednim tez nie byli glusi.

B. Taborski, Pozegnanie Edynburga

1. WPROWADZENIE

W ciagu ostatnich kilkunastu lat socjologia muzyki coraz wyrazniej
objawiala swoja badawcza samodzielno$¢, co z czasem powinno nadac wigksza
klarownos¢ jej zwigzkom z innymi dyscyplinami probujacymi opisaé¢ zjawisko
dzwigkowe!. Przez dlugi okres kierowane pod adresem socjologii muzyki
oczekiwania czy tez zadania rodzily si¢ glownie za sprawa pewnego uprosz-
czonego obrazu tej dyscypliny, ktory sila przyzwyczajenia trwa w niektérych
ujeciach muzykologicznych po dzien dzisiejszy. Ze wzgledu na dominacjg
muzykologii wsréd dyscyplin zainteresowanych muzyka ma to swoje dalsze
implikacje. Jednocze$nie latwo dostrzegalna okazjonalnos¢ w kontaktach
migdzy socjologia a muzykologia dodatkowo wzmacnia uproszczony wizeru-
nek daznosci i mozliwosci socjologii w zakresie analizy zdarzenia muzycznego.
Nie jest przeciez sprawa przypadku, ze po obu stronach za kwesti¢ najwazniej-
sza dla analizy socjologicznej uznawano zazwyczaj zagadnienie zaleznosci
miedzy ,,produkcja” muzyczng a globalnymi procesami spoleczno-ekonomicz-

1 Zob. K. P. Etzkorn, On the Sociology of Musical Practice and Social Groups,
,.International Social Science Journal” 1982, vol. 34, nr 4, s. 555-569; G. Filipiak, Muzyka jako
przedmiot badah socjologii. (Przeglad problematyki), ,Studia Socjologiczne” 1988, nr 4,
s. 195-208.
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nymi w obrgbie danej zbiorowosci. Jest oczywiscie prawda, ze niemal
jednoczesnie podejmowano rézne ,,wysubtelniajace’ zabiegi, by powyzszemu
zadaniu sprostac jak najlepiej. Ale przeciez nie jest tajemnica, ze zazwyczaj
wszystko konczylo si¢ przejsciem na ,,stare””, dobrze znane pozycje, co jak si¢
wydaje, od poczatku jest wpisane w samo zamierzenie. Historyczne egzemp-
lifikacje tych zaszlosci nie sa specjalnie wyszukane i nawet lepiej bytoby o nich
nie pamigta. Moze rzeczywiscie trudno si¢ od nich oderwacl, jesli ciagle
powracaja, mimo zmienionej formy.

Kiedy w polowie lat siedemdziesiatych znakomity muzykolog C. Dahlhaus
podjal zagadnienie socjologicznych analiz dziela muzycznego, przedmiotem
swego zainteresowania uczynil dorobek T. W. Adorno. Podsumowujac swoje
uwagi tak ocenil socjologiczne zamierzenia autora Filozofii nowej muzyki:
»Sceptycyzm budzi zardwno idea socjologicznego »rozszyfrowywania« in-
dywidualnych dziel muzycznych, jak tez postulat analizowania tworu muzycz-
nego jako skladnika spolecznego »procesu« czy socjalnej struktury”?. Zauwaz-
my, ze Dahlhaus doszedl do powyzszego wniosku po analizie dzieta filozofa
i socjologa muzyki, ktéremu trudno byloby zarzuci¢ latwe ideologiczne
serwituty i brak dostatecznej subtelno$ci w postgpowaniu analitycznym. Jesli
zatem w tak korzystnej sytuacji i przy widocznych staraniach o pozytywny
wynik rzecz cata konczy si¢ ,,po staremu”, to nalezaloby si¢ zastanowi¢ nad
wyborem innej drogi. By¢ moze racjg maja badacze wspominajacy o potrzebie
nowego M. Webera, ktéry odwaznie zaradzitby powstalym problemom?.

Ale jak to czgsto bywa, poszukiwane rozwigzanie moze nadejs$¢ z dowolne;j
strony, tym bardziej ze socjologia powoli traci charakter osobliwej mikstury
laczacej estetyke, filozofig spoleczna i ideologig¢ stajac si¢ dyscypling akademic-
ka z jej wszystkimi wadami i zaletami. Jako taka musi si¢ ustosunkowac do
historycznych dokonan, a jednocze$nie zachowaé otwarto$¢ na to, co manifes-
tuje si¢ wspolczesnie. W szczegdlnosci chodzi o wszystkie impulsy, ktore
socjologia zawdzigcza nurtowi fenomenologicznemu oraz tzw. socjologii
interakcji. Tego rodzaju sugestia jest o tyle zasadna, ze wérod nowszych prac
z zakresu socjologii muzyki nietrudno odnalezé takie, ktore przynaleza do
socjologii fenomenologicznej, pozostale zas mieszcza si¢ w obrebie socjologii
interakcji*. Wspomniane prace reprezentujace nurt fenomenologicznie zorien-

2 C. Dahlhaus, Idea muzyki absolutnej i inne studia, Krakéw 1988, s. 420.

* R. Lilienfeld, Music and Society in the 20th Century: G. Lukacs, E. Bloch and T. Adorno,
»The International Journal of Politics Culture and Society” 1987, vol. 1, nr 2, s. 143.

* Zob. S. Gilmore, Coordination and Convention: The Organization of the Concert World,
,»Symbolic Interaction” 1987, vol. 10, nr 2, s. 209-227; D.J. Hatch, D. R. Watson, Hearing the
Blues: An Essay in the Sociology of Music, ,,Acta Sociologica™ 1974, vol. 17, nr 2, s. 162-178;
D. Hatch, S.Millward, From Blues to Rock: An Analytical History of Pop Music, Manchester
1987; G. Lewis, The Meanings in the Music and the Music's in Me: Popular Music as Symbolic
Communication, ,, Theory, Culture and Society” 1983, vol. 1, nr 3, 5. 133-141; A. Pearson, The
Grateful Dead Phenomenon: An Ethnomethodological Approach, ,,Youth and Society” 1987, vol.
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towanej socjologii muzyki wiele zawdzigczaja inspiracji A. Schutza, jego
analizom bezposrednio po$wigconym muzyce®.

Jest swoistym paradoksem, ze publikacje, w ktérych upatrujemy zrédet
impulséw do odnowienia socjologii muzyki, dotycza tzw. muzyki popularne;.
To jednak nie powinno wywolywa¢ niechgci i wyzwala¢ dazenia do ogranicza-
nia wplywu tak zorientowanych opracowan na caloéé subdyscypliny. Tak si¢
bowiem sklada, ze pewne kwestie teoretyczne sa wazne réwniez wtedy, gdy
zamierzamy analizowa¢ muzyke o duzej prawomocnosci kulturowej. Zaréwno
w przypadku muzyki popularne;j, jak i utworéw reprezentujacych druga grupe,
dla socjologa muzyki wazne jest pytanie o mozliwosé doswiadczania okreé-
lonych realnosci®. Postulowane otwarcie si¢ na postulaty socjologii fenomeno-
logicznej ma jeszcze inne przyczyny. W latach siedemdziesigtych i osiem-
dziesiatych wyraznie przybylo studiéw z zakresu semiotyki muzyki. To wlasnie
w jej obrebie orientacja fenomenologiczna podwazylta dominujaca pozycje
paradygmatu lingwistycznego. Przedstawiciele nurtu fenomenologicznego
w semiotyce muzyki (Faltin, Clifton, Burrows) traktuja ja jako obiekt
konstytuowany przez ludzkie dzialanie’. Znaczenie wyplywa ze $wiadomego
doswiadczania przedmiotu. Poszukujac przejscia od semiotyki do ujecia
fenomenologicznego nie spos6b pominaé prac R. Ingardena. Jak starata si¢
pokazaC A. Szczepanska, istnieje zbiezno$¢ miedzy stanowiskiem Ingardena
a postulatami semiotyk6w. Dla Ingardena dzieta sztuki to twory intencjonalne
dzigki aktom $wiadomodci tworcy lub odbiorcy. Ten ostatni dokonuje procesu
konkretyzacji dzieta, ktére jest tworem schematycznym. Majac na uwadze 6w
proces Ingarden pisal: ,,Okreslone pod wieloma wzgledami przez najnizsze
odmiany jakosci zawiera w sobie przeciez charakterystyczne luki w swym
okresleniu, czyli — jak moéwig — miejsca niedookreslenia. Po wtore, nie
wszystkie jego skladniki lub wilasnoéci znajduja si¢ w stanie aktualnosci.
Niektore z nich sa w stanie potencjalnosci, zaleznie od dziela i od jego typu raz
te, raz inne. Dzielo sztuki domaga si¢ przeto pewnego czynnika istniejacego
poza nim samym, mianowicie perceptora, ktéry — jak si¢ wyrazam — je
»konkretyzuje«®. Wypelniajac schematyczng budowe dziela, czytelnik, widz

18, nr 4,5.418-432; D. Sudnow, Talk’s Body. A Meditation Between Two Keyboards, New York
1979; D. Sudnow, Ways of the Hand. The Organization of Improvised Conduct, London-Sydney
1981.

5 Np. A. Schutz, Fragments on the Phenomenology of Music, ,,Music and Man” 1976, vol. 2,
nr 1-2, s. 5-71; A. Schutz, Making Music Together. A Study of Social Relationship, ,,Social
Research” 1951, vol. 18, nr 1, s. 76-97; A. Schutz, Mozart and the Philosophers, ,,Social
Research™ 1956, vol. 23, nr 2, 5. 252-273.

® M. Czyzewski, Spoleczne wytwarzanie doswiadczenia. W strone socjologii fenomenologicz-
nej, ,,Kultura i Spoleczeristwo™ 1985, vol. 29, nr 1, 5. 95-100.

"WgR.S.Hatten, G. A. Henrotte, Recent Perspectives on Music Semiotics, [w:] Semiotic
Web. 1987, red. T. A. Sebeok, J. Umiker-Sebeok, Berlin-Amsterdam 1988, s. 428-432.

® R. Ingarden, Studia z estetyki, t. 3, Warszawa 1970, s. 267.
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czy shuchacz usuwa, wedtug Ingardena, cz¢$¢ luk, a jednocze$nie przeobraza to,
co potencjalne w aktualne, ,,skonkretyzowane”. Dzigki konkretyzacji dzielo
,,Samo przejawia si¢ naocznie” — czytamy w pracy O dziele literackim®.

Stanowisko Ingardena w podstawowych rysach wyrazone w latach 30.1i do
$mierci autora systematycznie wzbogacane, nadal zachowuje swoja Zywotnosc,
wykazujac pewna zbiezno$¢ z ustaleniami semiotykéw. A. Szczepanska tak
okreslita t¢ wspdlnot¢ dazen: ,,Podobnie wigc jak to si¢ dzieje we wspolczes-
nych kierunkach semiotycznych Ingarden sadzi, Zze przedmiot przezycia
estetycznego jest wytworem aktéw S$wiadomosci podmiotu uczestniczacego
w procesie odbioru, takze sens dziela — wedle jego koncepcji — w kazdym
przypadku [jest] wspblkonstytuowany przez odbiorcg”!°. Ingarden, ktory
w swej koncepcji przedmiotéw intencjonalnych odrzucatl psychologizm, zblizat
si¢ do uje¢ semiotycznych, traktujacych dzielo sztuki jako co§ roéznego od
przezyC i intencji tworcy, a takze przezyC i wyobrazen odbiorcy. Przedmiot
intencjonalny moze mie¢ r6zne nosniki fizyczne, podobnie jak znak, sktadnik
komunikacji artystycznej. Szczepanska stwierdzala w zwiazku z tym: ,,Pewna
analogia migdzy koncepcja Ingardena a stanowiskiem semiotycznym narzuca
sie takze w zwigzku z traktowaniem przez semiotykow jako podstawowej danej
wyjsciowej nie przedmiotowo rozumianego dzieta, lecz samego procesu
komunikacji artystycznej”!!. Stalo si¢ jasne, ze sfera nalezaca do obszaru
spotkania migdzy dzielem a odbiorca nabrala istotnego znaczenia dla analizy
zjawisk artystycznych. Dzielo jest obiektem otwartym na dopelnianie, oczeku-
jacym konkretyzacji, ktére moga by¢ dos¢ odmienne, gléwnie za przyczyna
spolecznych oddzialywan i determinacji. Chociaz Ingarden nie badat blizej
charakteru tych zaleznosci, zdawal sobie sprawg z ich istnienia. Pisat m. in.:
,,W dotychczasowych badaniach traktowalem dzielo literackie jako przedmiot
odrebny dla siebie i usitowalem przyjrze¢ si¢ jego swoistej budowie. Roz-
wazalem je w oderwaniu od zywego obcowania z psychicznymi indywiduami,
a zatem i od atmosfery kulturalnej oraz rozmaitych pradéw duchowych
rozwijajacych si¢ w toku dziejow”12.

W przypadku dziela muzycznego sytuacja jest szczegOlnie cickawa ze
wzgledu na istnienie partytury. Partytura muzyczna powoluje cala wielos¢
twor6w muzycznych na swoj sposob powiazanych przynaleznoscia do tego
samego tworu schematycznego, jakim jest nutowy zapis utworu: ,,Faktyczne
wykonania dziela moga nie wyczerpywac wszystkich mozliwosci okreslonych
przez dzielo w sensie schematu wyznaczonego przez partyturg. Moga nawet nie
realizowa¢ wlasnie »najlepszych« mozliwych postaci dziela, jezeli jednak tylko

° R. Ingarden, O dziele literackim, Warszawa 1960, s. 415.

10 A, Szczepafiska, Estetyka R. Ingardena, Warszawa 1989, s. 256.
11 Tamze, s. 259.

12 R. Ingarden, O dziele..., s. 409.
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ujawniajace si¢ w wykonaniu podloze dzwigkowe dziela jest zgodne z tym, co
okresla partytura, jezeli nadto cala reszta wlasciwoéci dziela, ukazywana
w wykonaniu, nie wykracza poza mozliwosci przynalezne do dzieta-schematu,
wtedy wszystkie wykonania spelniajace te warunki sa »poprawne, jakkolwiek
nie wszystkie z nich pokazuja réwnie warto$ciowe postaci dziela i jakkolwiek
pokazuja takie jego postaci, jakich moze sam autor nie przewidywal’3,
Dziela muzyczne traktowane jako schematy maja mozliwo$¢ wytwarzania
konkretnych, wartoSciowych artystycznie wlasnych postaci. Istotne znaczenie
maja tutaj przede wszystkim dopelnienia wyznaczone przez miejsca niedook-
re§lenia. Warto$¢ estetyczna poszczegblnych wykonan wplywa na ,,zycie”
dzieta. Niektore z nich, o wigkszej wartosci estetycznej, majq szanse licznych
wykonan w réznych epokach. Wedlug Ingardena: ,,Proces historyczny rzeko-
mych przemian dziela muzycznego jest de facto jedynie procesem wykrywania
i konkretyzowania coraz to nowych mozliwosci odmiennych postaci dzieta
i przechodzeniem od uznawania jednej z nich za szczegblnie wartoSciowa
i »jedyna« do analogicznego traktowania innej postaci dziela w nastgpnej
epoce, w ktorej ta nowa postac cieszy si¢ wyjatkowym prestizem” !4, Analiza
pojawiania si¢ roznych konkretnych postaci dzieta nie uwzglgdniata sposobow
stuchania i percypowania dziel muzycznych, a wigc tego, jak konkretyzacja
dzieta dokonuje si¢ w przypadku poszczegélnego stuchacza. Ingarden wyraznie
zaznacza: ,,U dwu obok siebie siedzacych stuchaczy moze ona byé bardzo
rézna. Lecz ta wlasnie konkretyzacja »tego samego« wykonania pewnego
dzieta muzycznego jest bezposrednig rzeczywisto$cia muzyczna, z ktora kazdy
shuchacz dla siebie na Zywo obcuje i na podstawie ktorej formuje sobie swe
prze§wiadczenia o danym dziele”!S. Znaczenie dziela nie jest indentyczne dla
wszystkich shuchaczy. Wedlug Schutza dzigki réznym zasobom wiedzy i od-
miennemu do$wiadczeniu biograficznemu poszczegélne osoby w roézny sposéb
wykorzystuja wspomnienia w trakcie shuchania utworu's, Poshuguja si¢ zara-
zem odmiennymi typifikacjami, ugruntowanymi w praktycznych wymogach
realnego $wiata codziennego. Pewien wplyw zachowuja takze podniety i przy-
padkowe doznania. Znaczenie przedmiotéw, jak wynika z analiz Schutza,
uksztaltowane jest przez typifikacje. Inaczej méwiac: ,,Znaczenie zatem jest dla
Schutza oparte na sieci podstawewych typifikacji wyksztalconych i uzgod-
nionych w procesie osadzania si¢, sedymentacji dos§wiadczenia spolecznego™'’.

¥ R. Ingarden, Studia z estetyki, t. 2, Warszawa 1966, s. 300.

14 Tamze, s. 305.

15 Tamze, s. 303.

16 V.A.Malhotra, Adorno and Schutz: Towards a Dialectical Phenomenology of Music, [w:]
Contribution to the Sociology of the Arts, red. E. Nikolov, Sofia 1983, s. 238.

" M. Czyzewski, Socjolog i zycie potoczne. Studium z etnometodologii i wspolczesnej
socjologii interakcji, ,,Acta Universitatis Lodziensis. Folia Sociologica” 1984, nr 8, s. 29-30.



92 Mieczystaw Gatuszka, Kazimierz Kowalewicz

Rozumiane w taki sposob znaczenie zachowuje intersubiektywny charakter
i jest wlaczone w proces komunikacji artystycznej. O jej charakterze nie
przesadzaja wyznaczniki spoleczno-ekonomiczne. Jest raczej odwrotnie: wszel-
kie formy ekspresji semiotycznej moga si¢ uwolni¢ od wskazanych czynnikéw
i nacisku realnego statusu uczestnikow aktu komunikowania na ksztalt
procesu nadawania i odbierania znaczen'®. Tym samym analizy spolecznego
nacechowania porzucaja balast, ktory tak negatywnie wplynal na badania
spolecznego nacechowania sztuki. Jak pamigtamy nawet Adorno uwiklat si¢
w zwigzane z tym faktem klopoty. Dlatego znacznie wazniejsze jest badanie
intersubiektywnego istnienia dziet muzycznych. Kazde wykonanie utworu
stwarza okazj¢ do tego typu badan. Pewnych sugestii moga dostarcza¢ sytuacje
eksperymentalne z wykorzystaniem nagran plytowych czy kaset. Tak bylo
w przypadku stuchania utworu B. Schéffera Quattro movimenti.

2. KOMPOZYTOR I KRYTYCY O QUATTRO MOVIMENTI

B. Schiffer, ktory tworzy od wczesnej mtodosci, po ukonczeniu nauki
kompozycji u A. Malawskiego i studiow muzykologicznych przez pare
pierwszych lat byt znany glownie ze swej tworczosci pisarskiej poswigconej
muzyce. Dzialalnosci tej nie zaprzestal po dzien dzisiejszy. Jednocze$nie
tworzyl dzieta przedstawiane na konkursach kompozytorskich. W 1959 r.
otrzymal nagrod¢ za koncert na fortepian i orkiestr¢ pt. Quatiro movimenti.
Utwor ten dopiero w 1968 r. doczekat si¢ prawykonania w czasie VI Festiwalu
Polskiej Muzyki Wspolczesnej. Zgloszenie i przyjecie kompozycji powstalej
w 1957 r. $wiadczy o zmianach, jakie zaszty w sytuacji kulturowej nowej
muzyki czy nawet wigcej — o ,,akceptacji dzi§, w 1968 r.” — jak napisat jeden
z krytykow?®. Fakt ten nie byl chyba zaskoczeniem dla kompozytora, ktory
dos¢ wczesnie byl przekonany, ze utwor ,,jako produkt komponowania jest
rzecza autonomiczng, rzecza, ktora »tlumaczy sig« o wiele podzniej po czasie
swego powstania”?%, W tworczosci Schiffera taka sytuacja zdarzala si¢ dosc
czesto. Po latach, w jubileuszowej rozmowie z T. Kaczynskim, kompozytor
mogt wyznaé: ,,Moje utwory wykonywane byly po kilkunastu czy nawet

8 A. Ktoskowska, Jakosciowa i ilosciowa analiza kultury symbolicznej, ,,Kultura i Spote-
czenstwo™ 1984, vol. 28, nr 2, s. 41.

19T, Kaczynski, Wroclawski Festiwal Polskiej Muzyki Wspdlczesnej. Po raz szésty — bez
sukcesu, ,,Ruch Muzyczny” 1968, nr 5, s. 10.

20 B. Schiffer, Maly informator muzyki XX wieku, Krakow 1975, s. 204.
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kilkudziesigciu latach. Pokaz mi takiego kompozytora wéréd najwybitniej-
szych”?1,

Od poczatku swojej dzialalnosci kompozytorskiej Schiffer, najogoélniej
mowiac, byl zainteresowany tworzeniem nowej muzyki. S. Kisielewski nie
zawahat si¢ w pewnym momencie napisa¢: ,,Schaffer to rzeczywiscie awangar-
dysta wierny, wrgez zawodowy ™22, Jego dzialalno$¢ nie ograniczala si¢ jedynie
do pisania 0o muzyce i komponowania. Uczestniczyl takze w innych dziala-
niach tworczych. Partytury Schiffera moga byé¢ rozpowszechniane jako
kompozycje graficzne. Kompozytor byl takze organizatorem i uczestnikiem
pierwszych happeningdéw w kraju. Na wielu scenach w Polsce i za granica
wystawiane s3 sztuki teatralne jego autorstwa?®. Czg$¢ z nich byla takze
prezentowana na ekranie telewizyjnym. Wielo§¢ i roznorodnoéé manifestacii
tworczych, a takze fakt prezentacji czgéci z nich jedynie poza granicami kraju
sprawia, ze uprawnione jest stwierdzenie: ,,Twoérczo$¢ Schiffera nie jest
nikomu w calosci znana™?*. Gdyby nawet ograniczy¢ si¢ jedynie do dziatalno-
Sci muzycznej tego tworcy, klopotéw byloby niewiele mniej. Znawczyni jego
tworczosci pisala: ,,Schiffer — jako jeden z nielicznych wéréd tworcow
wspolczesnej awangardy muzycznej — uprawia niemal wszystkie gatunki nowej
muzyki. W jego twoérczosci jest i muzyka elektroniczna i konkretna, muzyka
z towarzyszeniem tasmy i solowa muzyka instrumentalna, koncerty instrumen-
talne; sa w niej utwory jazzowe (specjalnie skomponowane, nie improwizacyj-
ne), utwory muzyki graficznej, muzyki akcji, wizualnej i teatru instrumental-
nego, sa utwory pisane dla aktorow oraz kompozycje typu happeningowe-
go”?s. Zakres tych dzialan jest jednym z czynnikéw, ktére przekreslaja
mozliwo$¢ objecia przez wzglednie wyrobionego stuchacza calosci dorobku
kompozytora, traktowania jej jako znanej sobie calosci.

Sugerowali$my juz, ze mamy do czynienia z tworca §wiadomym proceséw
zachodzacych zaréwno w historii muzyki, jak i w historii kultury i doskonale
rozumiejacym okolicznosci, w ktorych przyszio mu tworzyé. Odpowiedzia na
rozmaite uwarunkowania jest konkretna tworczo$¢, poszczegblne dziela muzy-
czne, ale takze ich recepcja. Wystarczyé nam musza w tym momencie slowa
krytyka: ,,Zlozono$¢ muzyki Schiffera, jej szeroka i réznorodna problematy-
ka, stylistyczna odrgbnos$¢ i niezalezno$é, a przede wszystkim nowatorstwo
i trudnosci wykonawcze sprawiaja, Ze jest ona na razie znana tylko fragmen-

2 T. Kaczynski, B. Schaffer [rozmowa], Trzynascie wcielern B. Schiffera. Polemiki
Jubileuszowej czes¢ I, ,,Ruch Muzyczny” 1990, nr §, s. 4.

22 8. Kisielewski, Muzyka i mézg, Krakéw 1970, s. 40.

23 1. Latus, Schdffer jako dramatopisarz, ,,Ruch Muzyczny” 1986, nr 11, s. 6-7.

2 J. Hodor, Tworczo$é kompozytorska B. Schiffera, ,,Miesigcznik Literacki” 1979, nr 5,
5. 72

25 Tamze, s. 73.
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tarycznie, trzeba sporo czasu na dojrzala interpretacje i mozliwos¢ »zaist-
nienia« tej tworczosci’?,

Nawigzania kontaktu ze stuchaczami nie ulatwia sytuacja calej wspolczes-
nej muzyki. Juz wiele lat temu kompozytor méwit: ,,Swiat nie potrzebuje
naszej tworczodci, my si¢ z niag wlasciwie narzucamy, tyle tylko, ze przez sam
fakt, iz przedmiotem naszego dzialania jest sztuka, ma ona swoja doniosto§é
spoleczna’’?’.

Zgodziwszy si¢ z ta diagnoza trzeba by jednocze$nie okresli¢ powinnosci
tworcy we wspolczesnym §wiecie. Schiffer przedstawia swoje oczekiwania
w tym zakresie: ,,Dzisiejszego artyst¢ wyobrazam sobie w nowym zupelnie
ujeciu: jest to czlowiek skoncentrowany na samym dziele, pozostajacy chetnie
w swoim wnetrzu, pokazujacy na zewnatrz czgéé tego, czym faktycznie zyje,
dzialajacy na zewnatrz gtownie estetyka wlasna, moze w sferze wychowawczej,
kulturologicznej, nie dbajacy od razu o rozpowszechnienie swego dziela,
znajacy na tyle prawa artystycznego rynku, by nie mie¢ ztudzen co do tego, iz
nawet lekki odcien komercjalizmu jest w stanie zdusi¢ to, co najbardziej
tworcze, w samym zarodku”?8, Kompozytor staral si¢ zrealizowaé wiele
pomystéw, wyprobowujac réznorakie mozliwosci, ktére niesie muzyka. Zo-
rientowany na analiz¢ wielu probleméw, w efekcie urzeczywistnial swoja wizje
muzyki. Ale nie jest tez tak, jakby chodzilo wylacznie o rozwiazanie jakiego$
problemu. Schiffer unika oceny swoich utworéw w kategoriach absolutnych,
wyznal nawet: ,,poszczegblne utwory nie przedstawiaja dla mnie niczego,
wazna jest calo$¢™?,

W praktyce krytycznej i koncertowej przewaza jednak nastawienie na
poszczegoOlne dziela. Obecnie znakomita wigkszo§¢ koncertow filharmonicz-
nych wypelniaja pojedyncze dziela r6znych kompozytoréw, grane w trakcie
jednego wieczoru. Wyjatkiem sa oczywiscie koncerty monograficzne. Takze
prezentacje festiwalowe czgsto ograniczaja si¢ do wyboru pojedynczych
kompozycji danego tworcy. Tak bylo réwniez z prawykonaniem Quattro
movimenti w 1968 r. we Wroclawiu. Kilka lat wczesniej, tuz po otrzymaniu
nagrody za kompozycj¢, Schiffer tak mowit o swoim utworze: ,,Stylistycznie
Quattro movimenti — ukonczone w ubieglym roku — sa wczesniejsze i opieraja
si¢ na technice — jakby mozna powiedzie¢ — syntezy redukcyjnej, syntezy
srodk6w wybranych. W tym utworze chodzilo mi o wyzyskanie do§wiadczen
techniki pierwszej polowy naszego stulecia w zakresie barwy, konstrukcji,
struktur formalnych i rytmu. Poszczegélne czesci sa jakby kompozytorskim

26 J. Hodor, O twdrczosci B. Schiffera, ,,Zycie Literackie” 1979, nr 25, s. 15.

7 Podajg za: J. Cegietla, Szkice do autoporiretu polskiej muzyki wspélczesnej, Krakow 1976,
s. 47.

28 B. Schiffer, Socjologia muzyki wspélczesnej, ,,Forum Musicum™ 1971, nr 11, s. 22.

29 Patrz J. Cegietla, op. cit., s. 49.
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rozprawieniem si¢ z tymi problemami. Ale tez w calo$ci kompozycja ta jest
pozegnaniem si¢ z muzyka poprzedniej polowy wieku’’3°.

Jak stwierdzita J. Hodor, kompozytor w swych pierwszych dokonaniach
tworczych mial pociagg do dwoéch technik, tonalnosci wyrazistego typu
dur-moll i atonalnodci. Od tej ostatniej tylko krok do dodekafonii. Jednakze
po poznaniu metody kompozytor postanowil ja zarzuci¢, a w kregu jego
zainteresowan znalazt si¢ poweberowski serializm. ,,Serializmu kompozytor nie
stosowal zbyt wiele, cho¢ uwaznie analizujacy jego muzyke badacz mégiby
odnalez¢ wiele probek tej techniki w utworach fortepianowych, kameralnych,
a nawet jeszcze w koncercie Quattro movimenti’!. Podobnie jak wczeSniejsza
wypowiedz kompozytora, takze ten cytat pozwala umiescié utwér na tle
historii muzyki XX w. Dla wigkszej przejrzystosci nalezy Quattro movimenti
usytuowa¢ w obrebie tworczosci samego Schéffera z korica lat pigédziesiatych
i poczatku lat sze$¢dziesigtych. I tym razem material egzemplifikacyjny
zaczerpniemy z analiz J. Hodor: , Tworczo§é Schiffera, zwlaszcza z lat
pigédziesiatych i pierwszych lat sze$¢dziesigtych znakomicie ilustruje stopniowe
formy odchodzenia od dodekafonicznej scistosci az po najbardziej niewiarygo-
dna dla rozwoju muzyki rzecz, jaka sa formy otwarte (typu Kwartet 2+ 2 czy
Open form). Przejs¢ t¢ droge oznaczalo dla Schiffera przej$é wszystkie mozliwe
techniki, wyprzedzi¢ muzyke o lat kilkadziesigt™32

Cytat ten obrazuje, w jakiej sytuacji znalezli si¢ krytycy i stuchacze, kiedy
wreszcie w 1968 r. odbylo si¢ prawykonanie Quattro movimenti. Kompozytor,
a zarazem krytyk muzyczny, S. Kisielewski, tak wowczas napisat: ,,W grupie
»utworéw zamknigtych« narzucily si¢ publiczno$ci z jak najbardziej i jak
najniespodziewaniej zdecydowana konkretnoscia inaugurujace festiwal Quat-
tro movimenti na fortepian z orkiestra B. Schiffera (prawykonanie). Byl to
Schiffer zupelnie niebywaly i blyskotliwy, wrecz kokieteryjny, z energia
rytmiczng, barwnoscia instrumentalna, miejscami z symetryczng po prostu
fraza (czterotakty), ba — pogardzana motoryka' 3.

W. Dzieduszycki w recenzji pisanej w formie sprawozdania — listu do
zaprzyjaznionej milo$niczki muzyki, tak ocenial utwory przedstawione na
festiwalu: ,,Przede wszystkim B. Schiffera Quattro movimenti na orkiestre
i fortepian. Utwor niestychanie precyzyjny, logiczny, bardzo jasno ukazujacy
zamierzenia tworcy w czterech krotkich epizodach tworzacych architekture
muzyki: Barwa, Konstrukcja, Struktura, Rytm. A stucha si¢ tego, Pani Aurelio,
z najwyzsza emocja”3*. Ten sam krytyk wyrazal nastgpnie przekonanie, ze

3 T. Wysocki, Rozmowa z B. Schifferem, ,Ruch Muzyczny” 1959, nr 17/18, s. 9.
31 ). Hodor, Twdrczosé..., s. 74.

32 Tamze, s. 74-75.

33 8. Kisielewski, op. cit., s. 69.

3 W. Dzieduszycki, Trgby Jerychonskie, ,,Odra” 1968, nr 3, s. 73.
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w przyszlosci utwor wejdzie do repertuaru niejednego pianisty wykonujacego
muzyke wspolczesng. Wracajac raz jeszcze do oceny kompozycji Dzieduszycki
nie zawahal si¢ wyznac: ,,Przyznam si¢, ze bylem zaskoczony komunikatyw-
noscia tego koncertu fortepianowego”?s. Obydwaj krytycy zwrocili uwage na
czas, jaki uplynal miedzy prawykonaniem a powstaniem kompozycji. Inny,
dobrze zorientowany w tworczosci Schiffera, napisal: ,,Quattro movimenti to
utwor znacznie mniej zaawansowany technicznie niz utwory Schéffera z lat
sze$cdziesiatych, ale na pewno od nich nie gorszy. Movimenti sa by¢ moze
najlepsze, a na pewno najciekawsze z punktu widzenia kolorystyki i instrumen-
tacji. Dziwia troch¢ tytuly nadane przez kompozytora poszczegblnym czes-
ciom: Barwa, Konstrukcja, Struktura, Rytm. Zwlaszcza ten ostatni, sugerujacy
szczegOlne bogactwo rytmiczne odnosnej czgsci, nie pokrywajacy si¢ z rzeczy-
wistoscig, pod tym wzgledem jest ona najubozsza, wr¢cz jednostajna. Charak-
ter poszczegblnych czgsci nasuwa tytuly neostylistyczne: Neoromantyzm,
Neobarok, Neododekafonia, Neoklasycyzm [...], ale kompozytor pewnie by tego
nie zaakceptowal. Lecz mniejsza o tytuly, skoro utwor dobry”?,

Trzy fragmenty wypowiedzi krytycznych daja pewien wglad w reakcje na
dzieto Schiffera os6b przygotowanych do odbioru nowej muzyki. Obok nich
w prawykonaniu uczestniczyla jeszcze grupa tzw. zwyklych stuchaczy. Znaczna
czgSC sposrod nich byla, przynajmniej w pewien sposob, zainteresowana
muzyka wspoélczesng. W swej tworczosci Schiffer stara si¢ unikac¢ réznego
rodzaju gestow w stron¢ tzw. masowej publicznosci, nie ulega jej mitowi,
obrazowi potrzeb i zainteresowan tego typu stuchaczy. Zapytany dla kogo
pisze, kto jest odbiorca jego muzyki, kompozytor odpowiedzial: ,,Dla siebie
przede wszystkim. Odbiorca przypadkowy, masowy nie interesuje mnie’’?’.
Inne wypowiedzi pozwalaja lepiej pozna¢ poglady Schiffera w tej sprawie:
,,Dostosowywanie si¢ do innych, do odbiorcow, byloby identyfikowaniem si¢
z nimi. To jednak w sztuce jest niemozliwe. Dopoki sztuki nie tworzy
zbiorowos¢, dopoki tworzy ja poszczegblny artysta, dopOty nie ma sensu
wszelka proba utozsamienia autora z odbiorca”3®. W drugiej polowie XX w.
sytuacja muzyki zaczela si¢ zmienia¢ wraz z nasileniem si¢ produkcji piyt,
wejsciem takze muzyki powaznej w obreb tzw. kultury masowej. Plyty,
a nastgpnie kasety w pewnym momencie staly si¢ bardzo waznym s$rodkiem
przekazu — no$nikiem muzyki. Awangardowy tworca musial zareagowac na
zaistniala sytuacj¢. Schéffer tak pisal: ,,Muzyka wspolczesna skazana jest
w naszych czasach na autoreprodukcje. Ona si¢ sama powiela i mnozy, bo
dzieto nagrane nie jest przeciez jedynym egzemplarzem, lecz od razu pomys-

3 Tamze, s. 73.

36 T. Kaczynski, Wroclawski Festiwal..., s. 10.

37 Podajg wg W. Jamroziak, Rozmowa z B. Schifferem, ,Nurt” 1977, nr 7, s. 17.
38 Patrz: J. Cegiettla, op. cit., s. 48.
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lane jest w calej skali swojego potencjalnego zwielokrotnienia i rozpowszech-
nienia. Zauwazmy, ze rozprzestrzeniajac sztuke dewaluujemy ja dwojako: raz
przez to, ze nie trafiamy do wlaSciwego adresata, drugi raz przez to, ze
pozbawiamy ja tak waznej pierwotnej aury, z jakiej wyplynela (idea kom-
pozytora, krag §rodkéw, ktore uwazat za wlasne, autentyczne, raz tylko »w
uzyciu« mozliwe)”,

Niezaleznie od szlachetnosci tego protestu procesy kulturowe rozwinely sie
w przeciwnym kierunku. We wspolczesnym spoleczenistwie industrialnym
stuchanie nagran jest rzecza réwnie powszechna i zwykla, jak shuchanie radia
czy czytanie prasy. To prawda, Ze zgodnie z obserwacja W. Benjamina
przedstawienie utworu w postaci nagrania plytowego pozbawia go aury. Ale
jednoczesnie tylko w tej formie dzielo moze dotrze¢ do znacznej liczby
stuchaczy. Dzigki technice cyfrowej materiat dzwigkowy uzyskuje niespotykane
dotad walory. Jednoczesnie nagrania pozwalaja w miarg swobodnie, w wielu
sytuacjach (takze badawczych) dysponowaé¢ odpowiednim wykonaniem utwo-
ru. Wiadomo takze, ze powstaja utwory, ktére nigdy nie zostana wykonane na
zywo, sa przeznaczone jedyniec do nagran studyjnych, rozpowszechnianych
nastepnie za posrednictwem plyt i kaset. Dzieje si¢ tak zaréwno w przypadku
muzyki powaznej, jak i utworéw popularnych. Wyjasnienie natury komunika-
¢ji muzycznej nie moze dokonaé si¢ przy pominigciu kwestii spolecznego
obiegu muzyki za posrednictwem dostgpnych srodkéw jej przenoszenia*C.

3. PRZEBIEG BADANIA I WSTEPNA CHARAKTERYSTYKA
SEUCHACZY

Utwor B. Schéffera pt. Quattro movimenti przegrany z plyty (Muza SX
1594) na tasme¢ magnetofonowa przedstawiono 128 studentom 16dzkich
uczelni (UL, AM) podczas zajeé poswigconych kulturze wspolczesnej, w trak-
cie realizacji programu z socjologii. Nagrania stuchano przewaznie w grupach
10-15 osobowych. Wybrana kompozycje odtwarzano kazdorazowo dwukrot-
nie. Studenci od poczatku znali swoje przyszle zadania. Zgodnie z przyjeta
zasada postgpowania, kilkakrotnie wyprébowang przez autoréw, poproszono
stuchajacych o pisemne wypowiedzi na temat utworu, by w ten sposéb osoby,
ktore nie stuchaly nagrania (np. nieobecne) mogly sie zorientowac, jakiej
muzyki stuchano. Po zakoriczeniu tej fazy eksperymentu zazadano wypisania
pigciu przymiotnikéw, ktére zdaniem poszczegdlnych oséb najlepiej charak-
teryzuja utwér. Poza opisem i przymiotnikowa charakterystyka utworu

3 B. Schiffer, Socjologia muzyki..., s. 21.
4 P. Gronow, Music, Communication, Mass Communication, ,Degrés” 1987, nr 52,
s. ¢ 14— 21.
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oczekiwano od uczestniczacych w badaniu odpowiedzi na kilka pytan dotycza-
cych kontaktéw z instytucjami muzycznymi, stuchania muzyki prezentowanej
w srodkach masowej komunikacji, a takze wlasnych upodoban i preferencji
w odniesieniu do muzyki. Odpowiedzi na powyzsze pytania pozwolily stworzyé
choéby czgsciowy obraz aktywnosci kulturalnej badanych oraz okreslié
charakter upodoban muzycznych tej grupy stuchaczy.

W naszym przypadku odwolanie si¢ do osob ze srodowiska studenckiego
bylo jedynie prostym zabiegiem praktycznym, od dziesiatkéw lat stosowanym
na calym S§wiecie w przedsigwzigciach eksperymentalnych. Nie miata to byé
grupa wyselekcjonowana ze wzgledu na jakiekolwiek wybrane cechy. Jedno-
cze$nie nie musialo to oznaczaC, ze aktywno$¢ kulturalna tych oséb i ich
upodobania nie beda odbiega¢ od wynikéw uzyskanych w trakcie innych
badan prowadzonych w sSrodowisku studenckim, czy danych dotyczacych
aktywnosci kulturalnych dorostych obywateli*!.

Po zestawieniu odpowiedzi okazalo sig, ze co druga sposrod badanych oso6b
(49,3%) w okresie odbywania studiéw wyzszych (stuchacze II i III roku) nie
uczestniczyta w koncercie filharmonicznym na zywo. Czg$¢ z tych os6b (20%
ogohi) miala pewien kontakt z instytucjami muzycznymi wyzszego typu
i muzyka powazna z racji udziatu w przedstawieniach operowych. Nieco wigcej
niz 1/3 ankietowanych (34,9%) przynajmniej jeden raz w ciagu studiow
przekroczyla prog filharmonii lub innego miejsca, gdzie odbywal si¢ koncert
muzyki powaznej. Istniala tez pewna grupa studentow, ktorzy mieli czestsze
kontakty tego typu. Tak bylo w przypadku 16% ankietowanych. Jest to
prawie o 6 punktow procentowych wigcej, niz w przypadku reprezentatywnych
badan ogolnopolskich. Na przetomie lat siedemdziesiatych i osiemdziesiatych
w duzych miastach 10% studentow wzglednie czgsto stuchato koncertow
muzyki powaznej ,na zywo’ 42

Wiadomo, ze sfer¢ swoich doznan muzycznych mozna poszerzy¢ korzys-
tajac z nagran radiowych czy telewizyjnych. Wéréd uczestnikow eksperymentu
8,5% ankietowanych sporadycznie korzystalo z takiej mozliwosci, stuchajac
koncertéow transmitowanych przez radio lub telewizje. Warto zauwazyé, ze
niecale 16% studentéow okreslito swoj stosunek do muzyki powaznej jako
niechetny lub bardzo niechgtny. Pewna czgs¢ (11%) uczestnikow eksperymentu
starala si¢ zachowac neutralnos¢, nie wypowiadajac si¢ ani za ani przeciw
muzyce powaznej. Muzyka tego rodzaju posiada duza prawomocno$é kul-
turalng i dlatego zapewne w S§rodowisku studenckim jest odrzucana przez
niewielka grup¢ przeciwnikow. Niemniej poczuciu prawomocno$ci muzyki

“1 Por. E. Wnuk-Lipiniska, Uczestnictwo studentéw w kulturze, Warszawa 1981,
s. 158-159; L. Adamczuk, Uczestnictwo w kulturze podstawowych warstw spolecznych w latach
1972-1979, ,Kultura i Spoleczenistwo™ 1986, nr 3, s. 243.

42 E. Wnuk-Lipinska, op. cit.,, s. 158-159.
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powaznej nie odpowiada relatywnie duze natgzenie aktywnosci kulturalnej
zwigzanej z jej recepcja.

Dla poszerzenia kontekstu analizy dodajmy, Ze prawie powszechnie
akceptuje si¢ tzw. muzyke rozrywkowa, a jej przeciwnicy pojawiaja sig
marginalnie (2% odpowiedzi). Uzylismy okreslenia ,muzyka rozrywkowa”,
ale nalezy wyjasni¢, ze poza réznymi odmianami rocka, muzyki country,
wymieniano takze tzw. piosenk¢ aktorska oraz utwory kabaretowe. Upodoba-
nia studentéw w zakresie muzyki rozrywkowej nie wykazywaly jakiej$
jednorodnosci, przywigzania do okrelonego twércy czy tez rodzaju muzyki.
O takiej jednorodnosSci mozemy moéwié z kolei w przypadku zainteresowar
muzyka powazng. Bez watpienia odbija sia tutaj wpltyw duzej prawomocnosci
kulturalnej tego rodzaju muzyki. Najczgsciej badani wymieniaja nazwiska tych
kompozytoréw, ktorych utwory do dzi§ wypetniaja programy filharmonii i sa
najczesciej nagrywane i odtwarzane w muzycznych audycjach radiowych.
Utwory te naleza do kanonu kultury §wiatowej i narodowej. Chodzi przede
wszystkim o utwory Bacha, Beethovena, Mozarta, Chopina, Schuberta,
Schumanna, Ravela, Vivaldiego, J. Straussa. Nietrudno dostrzec, ze zaintere-
sowania muzyka powazna w tej grupie ograniczaja si¢ do do$wiadczen nie
przekraczajacych tego, co w dziedzinie muzyki zaproponowali wielcy tworcy
romantyzmu (jeSli pominag¢ Ravela). Wydaje si¢, ze dla Schiiffera to ze-
stawienie nie byloby niczym zaskakujacym. Wielokrotnie stwierdzal, ze
muzyka minionych wiekow dominuje nad wspolczesna i otaczaja nas zewszad
pozostalosci muzyki dawnej, romantycznej. Inaczej mowiac, ,,muzyka muzeal-
na” (sformulowanie Schiffera) wypiera t¢ naprawde wspolczesna®s. Jest
oczywiste, Ze to, co okreslono jako dziedzictwo romantyzmu, w duzym stopniu
odnosi si¢ rowniez do gustow i oczekiwan poszczegblnych uczestnikow
eksperymentu. Fakt ten determinuje reakcje odbiorcy na wszelkie manifestacje
nowej muzyki. Stad czgsto spotykamy si¢ nie tylko z niezrozumieniem intencji
twoércy, czy ,,ztym” rozumieniem, ale wrecz z odrzuceniem tego, co nowe.
Roéwniez w badaniu odnalezliSmy przejawy tego rodzaju postawy, uzasad-
nianej badz brakiem odpowiedniego przygotowania badz aktualnym stanem
psychicznym. Poniewaz negatywna postawa wobec kompozycji wyrazana byla
w dos¢ skrotowej formie, trudno o jaka$ rozbudowana analiz¢ tego rodzaju
odruchu. Nie obylo si¢ bez skrajnie negatywnych okrelen, wystarczajaco
obrazujacych stosunek danej osoby do przedstawionego utworu, np. ,,okro-
pne, ohydne, fatalne, odrazajace, beznadziejne” (protoké! nr 118)*. Od-
rzucenia stanowia 8,2% zebranych wypowiedzi. Choé nie zawsze byly utrzy-

43 Zob. W. Jamroziak, op. cit., s. 17.

* Nawigzujemy do okreslenia protokét czytania, jakie przyjat R. Scholes idac Sladem
J. Derridy, zob. R. Scholes, Eco's Limits, ,,Semiotica™ 1992, vol. 89, nr 1-3, s. 83-88. Raz
uzywamy okreflenia protokél recepcji, innym razem protokét shichania, a czasem po prostu
protokot.
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mane w tonie zaprezentowanym w powyzszym cytacie, odmowa podjecia
interpretacji byla wyrazna. Czasem takze ujawniala si¢ zyczliwo$¢ i inter-
pretacyjna bezradnosc.

4. RECEPCJA QUATTRO MOVIMENTI

Przedstawiajac utwor Schéffera grupie miodziezy o dos¢ roznych dodwiad-
czeniach muzycznych i odmiennych oczekiwaniach nalezalo zalozy¢ pojawienie
si¢ mozliwie szerokiego spektrum reakcji. Na jednym biegunie mieszcza si¢
niewatpliwie wspomniane wyzej akty odrzucenia kompozycji i wyrazany przy
tej okazji brak zainteresowania tworczoscia podobnego rodzaju. Prawdopodo-
bnie tylko szczeg6lna sytuacja instytucjonalna — stuchanie z kolegami i kole-
zankami w grupie ¢wiczeniowej — powstrzymata czgs§¢ oséb od ,.fizycznej”
rezygnacji z udzialu w badaniu. Inni, cho¢ takze czesto mieli negatywne
doznania, byli gotowi trwa¢ w sytuacji eksperymentalnej, starajac si¢ wywigzac
z zadania zgodnie ze swymi umiejgtnosciami i najlepsza wola. Reszta
zachowala swego rodzaju neutralno$¢, podobnie starajac si¢ o jak najlepsze
wykonanie zadania. Dlatego tez tak malo wyraznie rysuje si¢ drugi biegun
kontinuum - akceptacja. Nikt nie wyrazal bardzo zdecydowanie swego
uznania, czy tez akceptacji dla srodk6w uzytych przez kompozytora. Parokrot-
nie jednak ,Slady” akceptacji wystapity.

O tym, jak rozne byly reakcje stuchaczy, mozna si¢ dowiedzie¢ analizujac
nie tylko same wypowiedzi, lecz przede wszystkim dolaczona do nich liste
5 przymiotnikow. Co prawda nie wszyscy stuchajacy wykorzystali mozliwosci
uzycia 5 dowolnych przymiotnik6w dobrze charakteryzujacych dzielo Schif-
fera. W paru przypadkach dopiero w trakcie analizy nadano uzytym okres-
leniom form¢ przymiotnikowa. Poniewaz uzycie poszczegblnych przymiot-
nikéw bylo swobodna decyzja stuchacza, ich uklad jest szczegOlnie wazny.
Wiele przemawia za sama zasadno$cia uzycia w badaniu metody okre$lania
utworu za pomocg przymiotnika. Wiadomo, ze koncepcja pola semantycznego
ma w badaniach jezykoznawczych dhlugoletnig tradycje*s. Rowniez we wspol-
czesnej semiotyce pojawiaja si¢ proby eksperymentalne, ktére oparte sa na
zbliZzonym pomysle*s. M. Imberty, ktérego studium na temat znaczenia
w muzyce zaliczane jest do wazniejszych opracowan z zakresu fenomenologii,
wykorzystal przymiotnik jako narzedzie do badania tej problematyki. Naj-

45 Zob. P. Giruad, Semantyka, Warszawa 1976; G. Helbig, Dzieje jezykoznawstwa
nowozytnego, Wroctaw 1982; H. Weinrich, Ogélna semantyka metafory, ,,Teksty” 1981, nr 3, s.
61-75.

4 Zob. R. S. Hatten, G. A. Henrotte, op. cit., s. 428-431.
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pierw przedstawiono badanym Preludia na fortepian C. Debussy’ego. Byly to
osoby niewyksztalcone muzycznie. Stuchajacy udzielali odpowiedzi pisemnych,
korzystajac z przymiotnikéw. 240 uzytych stéw wyrazalo ruch fizyczny,
symbolik¢ badZ emocje. Na podstawie opisu przymiotnikowego kazde prelu-
dium bylo traktowane jako $rodek cigzkosci przestrzeni, ktéra przymiotniki
definiowaly. Z pomocy przymiotnikbw korzystat takze P. Faltin w swoich
badaniach nad syntaksa w muzyce. Mozna oczywiscie traktowaé te ekspresje
przy uzyciu przymiotnikéw jako wyraz indywidualnych psychicznych postaw,
ale dzigki przymiotnikowi docieramy réwniez do wymiaréw jezyka, ktore
niewatpliwiec maja charakter spoleczny. Jezyk bowiem — jak pisza Berger
i Luckmann — czyni nasza subiektywno$é ,,bardziej rzeczywista” nie tylko dla
innych, ale takze dla nas samych*’. Poszukujac uzasadnien dla wykorzystania
przymiotnikéw warto tez przytoczy¢ stowa A. Zagajewskiego, poety i eseisty,
ktory napisal: ,,Pamigé zrobiona jest z przymiotnikéw™*8, Niewatpliwie
przymiotnikowe okreslanie utworu wiazalo si¢ z tym, jak trwal on w pamigci
shuchajacych. Uzyte przez badanych przymiotniki zostaly przedstawione
ponizej w porzadku alfabetycznym, wraz z podaniem w nawiasie czgstotliwosci
pojawiania si¢ okreslenia: agresywny (7), baletowy (1), bez koncepcji (1),
beztadny (1), beznadziejny (1), bezsilny (1), bez wyrazu (1), brzydki (1),
budujacy refleksj¢ (1), budujacy strach (1), burzliwy, chaotyczny (17), cieka-
wy (4), cigzki (5), czysty (1), denerwujacy (5), diugi (4), dobitny (1), dobry (3),
draznigcy (3), drazacy (1), dekadencki (1), demoniczny (1), dynamiczny (4),
dramatyczny (1), dysharmoniczny (3), dzwigczny (1), ekspresyjny (8), energicz-
ny (1), fatalny (1), filmowy (1), formalny (1), fragmentaryczny (1), glosny (5),
goraczkowy (1), grozny i chmurny (1), grozny (4), gwaltowny (2), harmonij-
ny (1), ilustracyjny (1), intelektualny (1), interesujacy (1), irrealny (1),
jekliwy (1), kakofoniczny (1), katastroficzny (1), krzykliwy (2), lekki (1),
Igkliwy (1), lagodny (3), makabryczny (1), mechaniczny (1), melancholijny (1),
meczacy (10), monotonny (4), nastrajajacy (2), nastrojowy (1), nerwowy (1),
nieciekawy (1), niejednoznaczny (1), niemonotonny (1), niepokojacy (10),
niepopularny (1), nieprzyjemny (1), niesamowity (1), niezharmonizowany (1),
nieskoniczony (1), niespojny (1), nieuporzadkowany (1), nieustabilizowany (1),
nowoczesny (1), nudny (4), nuzacy (2), obrazowy (2), odrazajacy (2), ohyd-
ny (1), okropny (1), okrutny (1), orkiestrowy (1), odzwierciedlajacy niepo-
koj (1), patetyczny (1), pelny obaw (1), pesymistyczny (4), plagiatowy (1),
podniosly (1), ponury (2), porywczy (2), posepny (1), powazny (10), przegada-
ny (1), przenikliwy (1), przerazliwy (1), przerazajacy (6), przygnebiajacy (11),
przytlaczajacy (6), refleksyjny (3), rezolutny (1), rozpaczajacy (1), rozpacz-
liwy (2), sferyczny (1), zharmonizowany (1), skomplikowany (2), staby (1),

“7 P. L.Berger, T. Luckmann, Spoleczne tworzenie rzeczywistosci, Warszawa 1983, s. 74.
‘8 A. Zagajewski, Dwa miasta, Paryz-Krakow 1991, s. 161.
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smetny (2), smutny (5), spokojny (2), straszny (2), symfoniczny (3), szybki (3),
tajemniczy (4), tragiczny (2), trudny (10), trzymajacy w napieciu (1), twar-
dy (1), urozmaicony (1), uspokajajacy (1), wartki (1), wieloznaczny (1),
wybuchowy (1), wyimaginowany (1), wysublimowany (1), zlowieszczy (1),
zywy (1).

W sumie uzyto 124 przymiotniki, wigkszo$¢ z nich byla uzywana przez
pojedyncze osoby lub powtarzata si¢ tylko parg razy. Najczesciej w wyborach
stuchaczy pojawiat si¢ przymiotnik ,,chaotyczny” (17 razy). Byé moze jest to
efekt opacznego zrozumienia zalozeri kompozytora, ktéry pragnat wyzyskaé
do$wiadczenia techniki I pol. XX w. w zakresie barwy, konstrukcji, struktur
formalnych i rytmu. Podjgcie tych czterech probleméw w jednym utworze
moglo niektérym ze sthuchaczy kojarzyé si¢ z chaosem uzytych $rodkéw. Inne
najczgSciej uzywane przymiotniki to: przygnebiajacy (11), burzliwy (10),
meczacy (10), niepokojacy (10), powazny (10), trudny (10), niespokojny (9),
ekspresyjny (8), agresywny (7), przerazajacy (6), przyttaczajacy (6), ciezki (5),
denerwujacy (5), gtosny (5).

Latwo zauwazyc, ze kilka z tych przymiotnikéw odnosi si¢ do emociji, ktore
utwér wywoluje. Sa to stany emocjonalne zwykle traktowane jako emocje
negatywne: przygnebienie, niepokoj, przerazenie, zdenerwowanie, zmeczenie,
agresywnos$¢. Nie tyle muzyka wyraza te stany, ile wywoluje je stuchanie
kompozycji. Dwa inne przymiotniki, czesto uzywane, odnosza si¢ do kwalifi-
kacji ,formalnej”’ przedstawionej muzyki — jest to muzyka powazna i eks-
presyjna. W przeciwienstwie do wystgpujacych licznie przymiotnikéw sugeru-
jacych emocje negatywne okreslenia majace pozytywny wydzwigk pojawiaja sie
znacznie rzadziej. Przyklady pozytywnych okreslen to: ciekawy (4), dobry (3),
tagodny (3), pulsujacy (2).

Przedstawiona lista przymiotnikoéw ukazuje pewien zakres muzycznych
doznan, te za§ sa ksztaltowane przez liczne kody. U podstaw obu reakcji
(odczucia pozytywne i negatywne) leza ogolne kody, przy uzyciu ktérych
uczestnik danej kultury odbiera i interpretuje kazde doznanie*. Dzialaja tu
zmystowo-percepcyjne schematy, pozwalajace klasyfikowaé np. dzwiek jako
wysoki, twardy, zimny itp. Dotycza naszych doznan przestrzennych, dotyko-
wych, termicznych, ruchowych i wielu innych. W podobny sposob objawia si¢
zdolno$¢ do logicznego porzadkowania do$wiadczenia i ujmowania np.
dzwigku w kategoriach ciagtosci, tozsamosci, podobiefistwa, symetrii. Waznym
wymiarem tej ogolnej (general) kompetencji sa kategorie, ktore uczestnik danej
kultury wypracowuje i przyswaja sobie w toku codziennego zycia, odnoszace
si¢ do obiektéw otaczajacego $wiata, ich egzystencji, sposobu powstawania itp.
Inaczej mowiac: wkraczamy w §wiat kategorii zycia codziennego. Jesli
przyjmujemy taka postawe, to: ,, Wszystko, co jest, jest »typowe«, ustalone raz

% G. Stefani, 4 Theory of Musical Competence, ,,Semiotica” 1987, vol. 66, nr 1-3, s. 9-11.
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na zawsze i niezmienne, tak jak »typowy«, ustalony raz na zawsze i niezmienny
jest wschod storica rankiem i zolty kolor dojrzewajacego zboza; bol w nodze
staje si¢ natychmiast »reumatyzmemg, burzliwa wymiana zdan z matka zony
— dobrze znana »klotnia z teSciowa«, a przykre doznanie nocne — zwyklym
»snem po zbyt obfitej kolacji«, co nasuwa rownie typowe, ustalone raz na
zawsze 1 niezmienne recepty (»natrzeé¢ spirytusem«, »teSciowej nikt nie
dogodzi«, »sen mara, Bog wiara«), zwalniajac nas od trudu roztrzasania spraw
i samodzielnego podejmowania decyzji’**°. To wlasnie owe rzeczy zrozumiale
same przez si¢ stanowig podstawg naszej orientacji w $wiecie. Napotykajac
nowe doznania czlowiek probuje je oswoi€, przeksztalcic w sobie znane.

Trudno si¢ dziwi¢, Zze w przypadku nieznanego utworu reprezentujacego
nowa muzyke stuchajacy prébowali podjaé interpretacijg, uzywajac okreslen ze
spektrum, ktére im podsuwato doswiadczenie codziennego §wiata. Siggajac do
ogolnej kompetencji, kazdy z bioracych udzial w eksperymencie probowal
znalez¢ w utworze Schaffera jakie$ bliskie sobie elementy i odnie$c¢ je do innych
doéwiadczen. Poniewaz jednak obycie stuchaczy w dziedzinie nowej muzyki nie
bylo jeszcze dostatecznie spetryfikowane, uzyta w sytuacji eksperymentalnej
glowna (general) kompetencja pozwalala na wzglednie réznorodne postrzega-
nie i percepowanie Quattro movimenti. W tej sytuacji jest rzecza zrozumiala, ze
pewne okre§lenia mogly nawet sytuowac si¢ opozycyjnie wobec siebie, np.
monotonny (4) — dynamiczny (4), lagodny (3) — twardy (1), dobry (3)
— staby (1), denerwujacy (5) — uspokajajacy (1), niezaleznie od rozkladu
ilo§ciowego przymiotnikobw po obu stronach opozycyjnych par.

Przedstawiajac pelng list¢ przymiotnikow nieco zatarlismy mozliwosé
$ledzenia indywidualnego charakteru recepcji utworu B. Schiffera. Przede
wszystkim nie jest mozliwe przedstawienie w tym miejscu calego zestawu
dokonanych wyboréw i pol semantycznych budowanych poprzez wybor pigciu
przymiotnikow. Zdajemy sobie sprawe, ze obowiazuja pewne prawa seman-
tyczne i zgodnie z nimi ,,znaczenie stowa nalezacego do pola semantycznego
zalezy od liczby i rozmieszczenia wszystkich innych stow tego pola”si.
ZwracaliSmy juz uwage, ze nie wszyscy piszacy rygorystycznie przestrzegali
instrukcji i nie zawsze wpisywali Zadang ilo§¢ przymiotnikow. W kilkunastu
przypadkach ograniczono si¢ do 4 przymiotnikow. Wedtug zalozen teorii pola
zmniejszenie liczby przymiotnikow jest jednoczesnym zaakcentowaniem nega-
cji w jego obrgbie.

Zauwazmy, ze w chwili obecnej szczegélowe okreslenie granic pola
semantycznego ciagle nie jest mozliwe. Z drugiej strony z ukladu przymiot-
nikéw w poszczegblnych wypowiedziach nie sposob nie odczyta¢ wyraznego

S0 T. Hotowka, Myslenie potoczne, Warszawa 1986, s. 166.
$1 H. Weinrich, op. cit., s. 72.
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odrzucenia, zanegowania kompozycji. Negacja ta jest niejako ,,wpisana”
w wybor kolejnych wyrazéw. Odnotujmy wiec, ze w przypadku najczesciej
uzywanego przymiotnika ,,chaotyczny” w jego otoczeniu pojawiaja si¢ inne,
raczej negatywne okreslenia, np. ,,niespokojna”, »hatasliwa”, ,agresywna”,
,»chaotyczna”; , agresywna”, nieustabilizowana”, ,,niespokojna’, ,,hatasliwa”,
,,chaotyczna”.

a) Quattro movimenti i nieliteracki styl odbioru

Nasze dotychczasowe rozwazania byly oparte na analizie uzytych przymio-
tnikéw i pomijaty zasadnicze zrédlo czy dokument recepcji albo protokét
odbioru, jakimi byly pisemne wypowiedzi. Swoja uzyteczno$¢ zachowuje tutaj
wprowadzone przez M. Glowinskiego pojecie ,,stylu odbioru”, choé stosujemy
wlasne wyrézniki i nazwy dla poszczegblnych stylow zaznaczajacych sig
w zebranych wypowiedziachs?. Uzyte przez nas okreélenie nieliteracki styl
odbioru ma swoje uzasadnienie. Po pierwsze, juz ze wzgledu na swoja nazwe
jest bardzo wyraznie przeciwstawiany stylowi literackiemu, co mozna uznaé za
dopuszczalne przynajmniej dla podstawowego korpusu protokoléw don
dolaczonych. Po drugie, wlasnie nieliterackosé jest, jak si¢ zdaje, najogolniejsza
cecha tych wszystkich wypowiedzi. Dopiero w obrebie tego stylu daja sie
wyr6zni¢ pewne ,,podstyle”, czy tez nawet wlasne nacechowanie stylistyczne
czgsci protokotéw. Przyjecie innego wyrdznika jako opozycji wobec manifes-
tacji literackiego stylu odbioru moze byé mylace. Pewne cechy ujawniaja si¢
»czastkowo” i nie zawsze daloby si¢ méwié o ,,estetycznym” czy ,,muzykologi-
cznym” stylu odbioru.

Najogélniej biorac przejawy nieliterackiego stylu odbioru odnajdujemy
w 79 protokolach recepcji (62% ogétu odpowiedzi). Wérdd nich nieco ponad
1/3 wypowiedzi ujawniala prawie wylacznie emocje, ktére wzbudzala wy-
stuchana kompozycja. Nalezy zauwazyé, ze choé z zalozenia samo wyliczenie
przymiotnikéw miato si¢ dokonaé w drugiej fazie eksperymentu, to jednak
nicktérzy sposrod piszacych juz w pierwszej czesci bardzo chetnie korzystali
z przymiotnikéw, by daé wyraz swoim emocjom doznawanym w trakcie
stuchania. Okazalo si¢ takze, ze w wielu przypadkach istniata duza zgodnosc¢
W uzyciu przymiotnikéw w swobodnym opisie i oczekiwanym zestawieniu
w drugiej fazie badania. Poniewaz cze$é pisanych komentarzy nie jest
rozbudowana, moze to oznaczaé, ze oczekiwania kompozytora przekraczaty
mozliwosci interpretacyjne tej czgsci shuchaczy. Chociaz nie zdecydowali si¢ na
catkowite odrzucenie kompozycji, dostrzegli w niej gtdwnie pierwiastki negaty-

2 M. Gtlowinski, Style odbioru, Krakéw 1977.
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wne. Opisujac wlasng reakcj¢ odwolywali si¢ do odpowiedniego elementu
kulturowego zasobu dos$wiadczenia, ktory pozwalal im rozpoznaé, czym jest
to, co si¢ aktualnie dzieje w $wiecie dzwigkéw. Rozpoznaniu towarzyszyly
przewaznie doznania odbiorcze o charakterze negatywnym. Wydaje sig, ze ta
grupa badanych nie tylko nie chciala, ale i nie mogla przyjaé wobec
kompozycji bardziej aktywnej postawy. Taka postawe niewatpliwie zaprezen-
towali pozostali stuchacze, ktoérych protokoly recepcji zostaly takze wlaczone
do nieliterackiego stylu odbioru. Wedlug Schiffera — jak to kiedy$ napisal
— aktywne shuchanie jest ,,pierwszym i najwazniejszym warunkiem odbierania
muzyki”3, Niejako w odpowiedzi na to oczekiwanie kompozytora we
fragmencie jednego z protokoléw czytamy: ,,Slyszac tego rodzaju muzyke
natychmiast wylaczam radio i wilasciwie pierwszy raz podczas pisania tego
wystuchatam calosci utworu™ (protokét nr 50). Kto§ inny, méwiac o kom-
pozycji Schiffera, dodaje: ,,Zmusza ona do aktywnosci, do stuchania, nie
pozwala muzyka ta pozosta¢ biernym, chyba, ze chce si¢ ja z gory odrzucié”
(protokét nr 10). Ale nawet ograniczona postaé aktywnego sthuchania nie
zawsze oznaczala, ze dana osoba akceptowala utwor czy tez byla pozytywnie
nastawiona do nowej muzyki. Wielokro¢ zdarzalo si¢, ze przedstawiony
material dZzwigkowy nie odpowiadal oczekiwaniom stuchaczy, choé nie bylo to
jednoznaczne z odrzuceniem utworu. W tej grupie protokotéw wspomina si¢
jednoczesnie o negatywnych doznaniach odbiorczych, uczuciach lgku, za-
grozenia. Jest to wyrazne przenoszenie uczué shuchaczy na twory muzyczne, co
czgstokro¢ prowadzi do falszowania dzielas+.

Sladem pojawienia si¢ aktywnego odbioru moze by¢ uzycie w protokotach
terminéw zwigzanych z technikami muzycznymi i praktyka spoleczna, w ob-
rebie ktorej muzyka si¢ pojawia czy ktorej towarzyszyS. Mimo woli ujawnit sig
stosunek badanych do tzw. jezyka muzyki. W potocznym doswiadczeniu ma
on bardzo heterogeniczny i, co zrozumiale, do§¢ ograniczony charakter, odnosi
si¢ tylko do niektorych jakosci wspottworzacych dzielo muzyczne. Uprasz-
czajac mozna powiedzie¢, ze w protokolach wiaczonych do nieliterackiego
stylu odbioru kody nalezace do technik muzycznych sa tylko dodatkiem do
gléwnych (general codes), stad tez nie zawsze sa czytelne reguly okreslajace
wspolzalezno$¢ ekspresji i tresci. Za czeste uznajemy odwolania do pewnych
wyodrgbnionych praktyk spolecznych albo okreslonej dzialalnosci kulturowej
(film, balet). Ponizej przyklad takiego postepowania:

Groza, narastajace niebezpieczenstwo, muzyka kojarzy mi si¢ z horrorem, muzyka skom-
ponowang do tego rodzaju filméw. Uczucie niepewnosci (zwlaszcza poczatek, uczucie tego, ze za

% B. Schiffer, W poszukiwaniu muzyki absolutnej, [w:] Horyzonty muzyki, red. J. Patkow-
ski, A. Skrzynska, Krakow 1970, s. 44.

% R. Ingarden, Studia z estetyki, t. 2, s. 58.

55 G. Stefani, op. cit., s. 9-14.



106 Mieczystaw Gatuszka, Kazimierz Kowalewicz

chwilg ma si¢ co§ stac. Stale narastanie napigcia przed koficowym rozstrzygnigciem. Jako sama
muzyka stuchana nie podoba mi si¢. Ale jak juz powiedziatem, jest trafna jako podkiad muzyczny
do jakiego$ filmu. (Protokét nr 18).

Dopiero poprzez powigzanie z innymi formami aktywno$ci muzyka staje
si¢ znaczgca calofcig. Jak widzimy, tego typu dzialanie jest préba odniesienia
aktualnych doznan dzwickowych do znanych sobie typowych doswiadczen
i rozpoznawania tego, co si¢ styszy. Nalezaloby stwierdzi¢, jakie sa reguly czy
metody ujmowania danego utworu jako mozliwej ilustracji obrazu filmowego
albo programu baletowego*®. Mozna by w ten sposob pokazaé, jak réine
warianty nowej muzyki sa rozpoznawane jako nadajace si¢ do spehienia
okreslonego zadania w obrgbie pewnej praktyki spolecznej (koncert, produkcja
filmu itp.). T¢ ostatnia uwage nalezy zreszta rozszerzyé i odnie$¢ do catosci
problem6w zwiazanych z recepcja muzyki wspolczesnej, metod rozpoznawania
danej kompozycji jako dziela nalezacego do repertuaru nowej muzyki,
manifestacji wspolczesnej muzyki. Badanie stylow odbioru moze byé swego
rodzaju przygotowaniem do opisu wspomnianych wyzej metod radzenia sobie
z materialem dzwigkowym.

Wydaje si¢, ze dalsza analiza zebranych protokoléw recepcji, mimo
ograniczonego korzystania przez piszacych z terminologii muzycznej czy
estetycznej, pozwala uzna¢ czg§C z nich za przejaw estetycznego sposobu
stuchania. W tych wypowiedziach pierwiastki intelektualne mieszaja sie
z uczuciami. Ponad 50% protokoléw zaliczonych do nieliterackiego stylu
odbioru manifestuje estetyzujacy sposéb stuchania’’. Jeden z przykladéw
przytaczamy w calosci.

Utwér muzycezny zaczyna si¢ cigzka, przytlaczajaca melodia, ktora jednak szybko przechodzi
w melodig 1zejszq dla ucha. Ale nastréj, jaki wydobywa si¢ z poszezeg6lnych dzwiekéw od samego
poczatku utworu zapowiada co§ pesymistycznego, co§ co kojarzy mi si¢ z wielkim zagubieniem,
groza, a w zwigzku z tym z czyja§ wyimaginowana walka przeciw temu zagubieniu. Nastroj,
a raczej atmosfera utworu, staje si¢ coraz bardziej napigta. Potgguja ja bardzo wyeksponowane
w utworze akordy instrumentéw klawiszowych, kiére zjawiaja si¢ co pewien czas w utworze.
W pewnym stopniu roztadowuja to napigcie partie skrzypiec albo wytonowanie akordéw pianina.
Po tych chwilach grozy w muzyce zjawiaja si¢ fragmenty mniej draznigce emocje i nie
wprowadzajace takiego uczucia grozy. Ale po chwili znéw stycha¢ przejawiajace sie napiecie,
niepokéj. Utwor nie ma jakiej$ prostej linii melodycznej. Po jego wyshuchaniu nie potrafitabym
zanucic jakiego$ gléwnego tematu muzycznego. Caly oparty jest na dysonansach, szybkiej zmianie
instrumentéw prowadzacych (z wyjatkiem sola instrumentéw klawiszowych, skrzypiec), bardzo
bogatym instrumentarium oraz ciekawej aranzacji. Muzyka nie jest ,rozwlekla”, ale brzmi
zdecydowanie. (Protokoét nr 21)

Jak nietrudno zauwazy¢, w cytowanym protokole recepciji element intelek-
tualny przeplata si¢ z uczuciami, przewaznie niepokoju, zagrozenia.

%6 M. Czyzewski, op. cit., s. 95-110.
T M. Glowitiski, Style odbioru, s. 131-132.
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W paru wypowiedziach bedacych manifestacja estetycznego sposobu
stuchania pojawily si¢ pozytywne opinie o utworze, bedace wynikiem wlasnych
doznaf w trakcie jego prezentacji: ,,Konstrukcja tego utworu jest na pewno
calkiem inna od budowy tych, ktére akceptujemy, specjalnie si¢ nad tym nie
zastanawiajac, ale po wstuchaniu si¢ poczué mozna prawdziwe zadowolenie’
(protokét nr 23). Postawa aktywna przyniosta w tym wypadku konkretne
efekty poznawcze, estetyczne. Pewnemu, choéby ,wstepnemu” stopniowi
zrozumienia utworu odpowiadala pozytywna emocja, a nawet jaka$ postaé
akceptacii.

W. Tatarkiewicz zaproponowal rozrdznienie dwoch mozliwych reakcji
wobec dziela sztuki, tj. postawg skupienia i marzenia®®. Podejmujac ten watek
powiedzie¢ mozemy, ze w obrgbie estetycznego sposobu odbioru kompozyciji
Schiffera pierwsza z nich pojawiala si¢ znacznie wyrazniej niz druga. Trudno
orzec, w jakim zakresie byl to wynik obcowania z utworem nalezacym do tzw.
nowej muzyki. Z kolei postawa marzeniowa nieco wyrazniej wystepuje
w ostatniej grupie protokoléw wiaczonych do nieliterackiego stylu odbioru.
Tym razem stuchacze od poczatku przyjeli postawe marzeniowa, ale wkroétce
okazywalo si¢, ze trudno w niej wytrwac¢ do konca. Pojawialy si¢ negatywne
emocje. Badani wskazywali, ze potrzeba przygotowania, by zasadnie zinter-
pretowac utwér. Ponad 15% protokoléw nalezacych do nieliterackiego stylu
odbioru zdominowatla postawa marzeniowa. Nietrudno w nich takze odnalezé
pewne elementy bliskie ,tresciowemu” opisowi dziela. Ostatecznie krok ten
nigdy nie nastgpuje, dlatego pozostajemy ciagle w obrebie nieliterackiego stylu
dobioru.

W zakodczeniu tego fragmentu pragniemy wskazaé na réznice miedzy
wyodrebnionymi wyzej sposobami odbioru: pierwszym i trzecim. Otéz w pier-
wszym przypadku emocje sa wynikiem postawy skupienia nie zawsze w pelni
widocznej, w drugim postawa marzeniowa jest pierwotna i ona whasciwie
»»blokuje” mozliwo$¢ skupienia. Marzeniowosé graniczy z literackoscia.

b) Quattro movimenti i literacki styl odbioru

Czgs¢ shuchajacych kompozycji Schéffera, mimo czgsto negatywnych
odczué, w inny sposéb probowala uporzadkowaé swoje doznania. Zgodnie
z ciagle obecnym w kulturze przekonaniem grupa ta starala sig odnalezé
literackie czy obrazowe odpowiedniki uslyszanych dzwigkow. Jest jasne, ze
tego rodzaju daznos$¢ pozostawala w jaskrawej sprzecznosci z zamierzeniami
kompozytora, ktéry wielokrotnie dawal wyraz wlasnemu, odmiennemu od
powyzszego, rozumieniu muzyki. Tworzone przez Schiffera dziela to tzw.
muzyka absolutna. Tego rodzaju tworczosé jest gestem na rzecz tzw. auto-

8 W. Tatarkiewicz, Skupienie i marzenie, Krakéw 1951.
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nomii muzyki. W jednej ze swoich wypowiedzi kompozytor stwierdzal:
»Muzyka ma by¢ muzyka. Co wigcej: muzyka ma wyraza¢ muzyke, nic wigce;j.
Takie sa zalozenia ideowe i estetyczne muzyki autentycznie absolutnej”s°.
Utworowi nie nalezy wigc przypisywac zadnych pozamuzycznych tresci, dzieto
muzyczne nie jest komunikatem przekazujacym okreslone tresci. Schiffer
zdecydowanie odrzuca mozliwo$¢ komponowania tego rodzaju muzyki: ,,Wo-
bec wspolczesnych $rodkéw ewokujacych wyobrazenia muzyka roszczaca
sobie pretensie méwienia o czymkolwiek poza muzyka musi si¢ wydaé
historyjka w obrazkach, komiksem lub czym$§ z tego rzedu watpliwych
i ulatwionych rozrywek”®. Cho¢ stanowisko kompozytora jest wyrazane
zdecydowanie, to praktyczne zastosowanie pojecia autonomicznosci nie jest
w wielu przypadkach proste. Przyjmijmy wstepnie, ,,ze jezeli warto§¢ utworu
odkrywana jest na podstawie tych zalozen interpretacyjnych, ktére ze wzgledu
na swa wazno$¢ dla calej muzyki lub jej czeSci sa ogblnie przyswojone
i stosowane w odbiorze, to utwor taki bgdzie uznawany za autonomiczny”s!.
Tak rozumiana autonomiczno$¢ jest powiazana nie tylko z istniejacymi
konwencjami odbiorczymi, lecz przede wszystkim z r6znymi kodami skladaja-
cymi si¢ na kompetencj¢ muzyczng w sensie semiotycznym©?. Szczegdlnie
wazng rol¢ zdaja si¢ odgrywaé wspomniane przez nas kody gléwne (general
codes), wplywajace na rozpoznanie diwigkowych zdarzen®. Jednocze$nie
nalezy u$wiadomic¢ sobie, ze w chwili obecnej nie jest mozliwe pojmowanie
dziela muzycznego jako skoriczonego, gotowego produktu dzwickowego.
W tworczosci wspolczesnej wazna role odgrywa sama idea twércza badz
doznania psychiczne odbiorcow. Stad tez w wielu wypadkach, by nadal
postugiwac si¢ terminem autonomiczno$é, trzeba wprowadzié kryteria czast-
kowe. Prawdopodobnie nie dotyczy to utworu Schiffera, ktéry zasadnie
mozna zinterpretowaé na podstawie zalozen, ktore ,,53 ogblnie przyswojone
i stosowane w odbiorze”%. Nim jednak przystapimy do analizy protokoléw
wiaczonych do literackiego stylu odbioru, warto przypomnie¢ stowa krytyka
muzycznego: ,,Muzyk¢ sama w sobie mozna sobie wyobrazi¢ tylko teoretycz-
nie i ta — by¢ moze — nie ma Zzadnej tresci, jest czysta gra dzwigkow, ktorej
uroda jest funkcja konstrukcji, wewnetrznej logiki i harmonii wspéldziataja-
cych elementéw. Ale muzyka w polaczeniu z czlowiekiem, ktéry jej stucha,
nieuchronnie wypelnia si¢ trescia. Ta treécia staja si¢ réznorodne psychiczne

%9 B. Schiffer, W poszukiwaniu..., s. 44.

% Tamze, s. 44.

% J. Szerszenowicz, Treici pojecia dziela muzycznego i ich obenosé we wspdlczesnych
zjawiskach muzycznych, ,Acta Universitatis Lodziensis. Fola Scientiae Artium et Litterarum”
1990 nr 1, s. 265.

62 G. Stefani, op. cit., 5. 7-22.

63 Tamze, s. 11.

5 Por. J. Szerszenowicz, op. cit., s. 265-266.
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reakcje stuchacza’%. Jednak protokoly wlaczone do literackiego stylu odbioru
nie sa zapisami, ktore sugerowalyby pewna jednoznacznosé tresciowa doznan.
Laczy je jedynie pewien nastr6j — atmosfera grozy, zagrozenia, niepewnosci,
katastrofy. Zaré6wno wypowiedzi, ktére probuja opisaé sytuacje ,,kreowane”
przez muzyke, jak i te sugerujace, ze muzyka spelnia rol¢ ilustracyjng, sa
utrzymane w ,ciemnej” tonacji. Po analizie nieliterackiego stylu odbioru
i uwzglednieniu powyzszych spostrzezen czym$ oczywistym wydaje si¢ niezbed-
no§¢ ukazania metod interpretowania, rozumienia pewnych dzwigkéw jako
,ciemnych”, , katastroficznych” itp. Méwigc jezykiem etnometodologii, cho-
dzi o metody, przy pomocy ktoérych poszczegélne jednostki czynig dany uklad
,»wytlumaczalnym”. Dotyczy to zaréwno postgpowania zwyklych widzow,
krytykow, jak i tworcow. Za przyklad niech postuza stowa B. Schiffera:
,,Wszelkie badania empiryczne stosowane wobec niej [wobec sztuki] nie
trafiaja w sedno rzeczy — moze wlasnie dlatego, ze sam obiekt jest plynny,
nieuchwytny, tajemniczy, nieodgadniony”%. I w tym wypadku wskazana jest
eksplikacja metod, ktére czynia dzielo muzyczne czyms$ ,.tajemniczym” czy
,,nieodgadnionym”. Protokoly sa raczej wynikiem dzialania owych metod, nie
odstaniajacym glebiej, jak one dzalaja, jak ,,pracuja”. Jakie ,metody”
uwiklane sa w ,,treSciowa” recepcij¢ dzieta muzycznego? Wigkszos¢ protokotéw
(3/4) wlaczonych do literackiego stylu odbioru pozwala stwierdzié, ze recepcja
dziela Schiffera laczyla si¢ z przyjeciem postawy marzeniowej. ,,Odwzorowa-
ne” w poszczegdlnych wypowiedziach ,muzyczne §wiaty” sa do$é rozne.
Przedstawmy jeden z ,,protokolow”:

Utwor powazny — kojarzy mi si¢ na poczatku z majacym nastapié¢ niebezpieczeristwem. Jakas
osoba samotna, mioda przebywajac w odosobnionym miejscu wspomina sobie jakie§ chwile
przyjemne z Zycia, a gdzie§ ktos obok szykuje na nig zasadzkg — chce ja porwaé czy co§ w tym
rodzaju. My§li tego kogo$ okrutnego s zle. Jest on przebiegly, koniecznie chce zrealizowaé swoj
plan. Mioda osoba, nie przeczuwajac nic zlego, jest w $wietnym humorze, bawi sig, marzy,
wspomina to, co bylo pigkne w przeszto$ci. Az tu nagle jakby przyroda chciala jg ostrzec przed
niebezpieczeristwem, takze zwierzgta, jakby chcialy co§ powiedzieé, drzewa si¢ kotysza, kwiatki
jakby wyciggaly swoje fodyzki, a dziewczyna zapatrzona na nie nic nie rozumie, co one chcialy
powiedzie¢. Wkolo jest niezmienna cisza, od czasu do czasu jakie§ zwierzg zaghuszy te cisze, a tak
to zwierzgta sa spokojne. (Protokoét nr 37)

Nielatwo jest orzec, czy stuchajacy w ten sposéb mogliby odrzucié wlasny
styl odbioru i zblizy¢ si¢ do tego typu shichania, ktéry L. Erhardt nazywa
bezposrednim. By¢ moze nieco latwiej daloby si¢ naklonié do takiego
postgpowania tych stuchaczy, ktérzy w akcie recepcji ustanawiali wytacznie
pewna relacj¢ migdzy kompozycja Schiffera a innymi dzielami sztuk przed-
stawiajacych. W tym wypadku bowiem, w czgéci zachowujac swoja autonomieg,

S5 L. Erhardt, Sztuka diwigku, Warszawa 1980, s. 92.
% B. Schiffer, Socjologia muzyki..., s. 18.
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dzielo muzyczne bylo czynnikiem ,strukturyzujacym” dana manifestacje
artystyczng®. Jako pole juz ukonstytuowane, posiadajace okreflona strukture
narzuca ja np. obrazem filmowym, gdyz miedzy obu dzietami istnieje
s»mimowolna” zgodno$¢ struktur. Nie trzeba dodawaé, ze i w tym wypadku
wazny jest opis réznych metod osiggania strukturyzujacej wspétzaleznodci czy
tez zgodnosci struktur. Inaczej osiaga si¢ owa zgodnosé w profesjonalnej pracy
montazysty filmowego, inaczej w trakcie swobodnej wypowiedzi zwyklego
odbiorcy, ktéry ogranicza si¢ do wlasnych odczué i nie musi liczy¢ sig
z ,techniczng” wiedza o organizacji strukturalnej poszczegblnych dziet.

Wypowiedzi ankietowanych wlaczone do ostatniej grupy manifestacji
literackiego stylu odbioru wykorzystuja potoczne przekonania na temat
funkcji okreslonego rodzaju muzyki. Inaczej méwigc: stuchacze »nauczyli sig”
taczyé pewne tresci z tego typu ,,nowoczesna” muzyka.

5. ZAKONCZENIE

Przystgpujac do badania recepcji staralismy si¢ ulokowaé zadanie badaw-
cze w kontekscie pewnego rozumienia probleméw socjologii muzyki. W tym
celu do§¢ wyraznie zaakcentowaliSmy pozytywne strony zwracania si¢ socjo-
logii muzyki jako calosci w strong socjologii fenomenologicznej. Jednoczesnie
mamy $wiadomosé, ze nawet jednostkowe badanie pojedynczego utworu nie
powinno czy wrecz nie moze pomijaé pytania o miejsce sztuki, w tym muzyki,
w $wiecie wspolczesnym. Nierzadko méwi sie przede wszystkim o tym, co jest
zagrozeniem dla autentycznej tworczosci. Wedlug wielu autoréw jest nim
postawa konsumpcyjna rozbudzana przez nastawienie na produkcje tzw. débr
kultury®. Widoczne dazenie do masowego powielania produktéw sprawia, ze
odbiorca-stuchacz jest kim§ anonimowym, do$¢ dowolnie dobranym ad-
resatem w procesie komunikacji muzycznej. W tej sytuacji ,,rozmywaja si¢”
kryteria oceny, w do$¢ uproszczony sposob pojmuje si¢, interpretuje s ZAWAT-
to§¢”, ,,tre$¢” lub ,,sens dzieta”. T¢ niekorzystna tendencj¢ wzmacnia jeszcze
jeden czynnik. W wielu spoleczeristwach ludzie coraz czesciej w miejscach
publicznych s3 atakowani przez wszechobecna muzyke, w ktorej ze szczegdl-
nym nasileniem objawiaja si¢ cechy ,,wykwintnego towaru”. W tym wypadku
muzyka staje si¢ rodzajem tla dzwickowego, ktorego przemocy kazdy musi
doswiadczyc®. Otoczeni przez te¢ wszechobecna muzyk¢ ludzie z czasem

$7 G. Stefani, op. cit., s. 8.

% T. W. Adorno, O spolecznej sytuacji muzyki, [w:] Szkola frankfurcka, t. 2, cz. 1, red.
J. Lozinski, Warszawa 1985; B. Schiffer, Maly informator...

% P. Tagg, Musicology and the Semiotics of Popular Music, ,Semiotica” 1987, vol. 66,
nr 1-3, 5. 279-298.
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przestaja zwracaé uwage na warto§¢ znaczeniowa dzwigku wykreowanego
przez artyst¢. Stuchajac muzyki powoli przestaja ja styszec.

Jest oczywiscie kwestia dyskusji okreslenie, w jakim stopniu procesy,
o ktérych mowa zaznaczaja si¢ w obrebie naszej kultury. Niemniej ich wplywu
poming¢ nie mozna. W badaniu uwidocznila si¢ rola ogoélnej sytuacji
kulturowej, w szczeg6lnosci funkcja, jaka w niej pelnig tresci popularne.
Obecne w jej obrebie schematy pozostawily swoj §lad w zebranych protokotach
odbioru. W efekcie w kilku wypowiedziach muzyke Schiffera okre§lono jako
ilustracj¢ do filméw grozy. Trudno orzec, jakie cechy, w opinii odpowiadaja-
cych, zblizaja Quattro movimenti wlasnie do muzyki tego typu. Na pewno
jednak wyraznie postrzegano jej ,,strukturalng” odmienno$¢ od pozostatych
typow muzyki filmowej, ktéra powodowala, ze zestawienia dzwigkowe za-
proponowane przez kompozytora wzbudzaly w czgsci stuchaczy okreslona
reakcj¢ emocjonalng — przezycie strachu, niepokoju, zagrozenia. Jednocze$nie
zblizaly kompozycj¢ Schiffera do rozpoznawanego przez tych shuchaczy
ukladu cech strukturalnych wlasciwych muzyce w filmach grozy. Stuchajacy
nie przedstawili jednak nawet zarysu ukladu tych cech, swoja opini¢ tworzyli
w oparciu o wlasne odczucia i doznania.

Emocjonalne przezywanie muzyki szczeg6lnie wyraznie manifestowato si¢
w protokolach wiaczonych do nieliterackiego stylu odbioru. W czgéci z nich
opis reakcji emocjonalnej wyczerpywat calo§¢ wypowiedzi stuchajacych. Z tego
tez powodu kontrastuja one wyraznie z zacytowanymi recenzjami. W przypad-
ku tych ostatnich analiza utworu poprzedzala uwagi o emocjach, jakie
wzbudzal. Piszacy protokoly tylko w ograniczonym zakresie odwolywali si¢ do
wiedzy o technice muzycznej i jej wlasciwych kodach. Temu ograniczonemu
nastawieniu analitycznemu odpowiada postawa skupienia, jaka wyr6znit
W. Tatarkiewicz’. Jednak zastosowana przez Schiffera technika syntezy
redukcyjnej wymagala znacznie wigkszej dozy wiedzy o technice muzycznej
i wykroczenia poza obiegowe wiadomosci. Nie bylo to jednak w zasiggu
mozliwosci tej grupy sluchaczy. Niemniej na muzyke skomponowana z mysla
o niej samej stuchacze w czgsci odpowiedzieli przyjeciem wlasciwej postawy
— postawy skupienia. Jednak i w tym przypadku bardzo wyraznie zaznaczaly
si¢ w protokolach emocje, wszystkie o zblizonym charakterze, nacechowane
negatywnie. Nie zawsze w trakcie lektury protokoléw latwo jest rozstrzygnaé,
na ile jest to wyraz okreslonych tradycji europejskiej kultury muzycznej, na ile
za$ pewien rys osobowosci samych stuchaczy’’. Emocje podobnego rodzaju
objawily si¢ takze w tych wypowiedziach, ktére wlaczone do nieliterackiego
stylu odbioru byly jednak bliskie postawie marzeniowej. Manifestowaty si¢
dostatecznie wyraznie w przypadku literackiego stylu odbioru. Wszystko to

° W. Tatarkiewicz, op. cit.
" L. Erhardt, op. cit., s. 88.
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wskazuje, ze wymienione doznania s3 tworem kulturowym uksztattowanym
przez wiedz¢ potoczna™. Niezbedna wigc staje si¢ eksplikacja spolecznych
regul wiedzy potocznej, ktére umozliwiaja konkretne, indywidualne doswiad-
czenie. Ewentualna eksplikacja tych regul wprowadzi nowy wymiar do badan
kompetencji muzycznej i réoznych kodéw wyodrebnionych w jej obszarze™.
Pozwoli takze w inny spos6b formulowaé odpowiedz na pytanie, co to znaczy
by¢ kompetentnym stuczaczem nowej muzyki.
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NEW MUSIC AND ITS RECEIVERS. LISTENING TO B. SCHAFFER’S
WORK QUATTRO MOVIMENTI

The presented text is an attempt to introduce the study of the reception of certain concepts
borrowed from phenomenological sociology. For this purpose 128 ,protocols of reception” were
analyzed, and $wo styles of reception were distinguished (M. Gtowiriski). The first one was defined
as a non-literary reception style, and the second one as the opposing was called a literary reception
style. Moreover some characteristic ways of listening were distinguished within each of this two
styles. Initially, a reference was made in the analysis to the concept of musical competence in its
semiotic sense (G. Stefani). However, at a certain moment it appeared that it would be useful to
refer to the perspective of phenomenological sociology, which seaks to explicate social rules of
common sense knowledge. As emotional experiencing of music was clearly visible in all protocols
an important role could be played by determining the ,methods” of ascribing emotional
characteristics and showing how emotions are generated. In this way, a semiotic perception of
competence should be enriched by new theoretical — analytical dimensions.

72 M. Czyzewski, op. cit.,, s. 198-199.
73 G. Stefani, op. cit.



