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WPROWADZENIE

Zycie muzyczne spoleczefistw jest obszarem niezwykle interesujacej, acz-
kolwiek stosunkowo rzadko podejmowanej przez wspoélczesnych badaczy re-
fleksji socjologicznej. Tematyka zwigzana z analizowaniem muzycznego wy-
miaru aktywnosci ludzkiej jest wcigz niedoceniana w polskiej socjologii,
zwlaszcza na poziomie teoretyczno-metodologicznym !. Brakuje tez opracowan,
ktore ukazywatyby mozliwosci wykorzystania spuécizny teoretycznej socjolo-
gbow zajmujacych sie muzyka i spoteczenstwem w najrozniejszych aspektach?.
Co wigcej, niedoceniana jest takze dualistycznie pojeta perspektywa, ukazujaca
sprawczg role dziatan ludzkich nakierowanych na sztuke dzwiekéw oraz zwrot-
nie oddziatujace na nie uwarunkowania strukturalne. Dlatego tez proponowane
tu Eliasowskie rozwiazania w zakresie opisu wzajemnych sprz¢zen migdzy
strukturalnym aspektem rzeczywistosci spotecznej a podmiotowymi dziala-
niami jednostek wydaja sie bardzo przydatne w konceptualizowaniu i analizo-
waniu praktyk figuracyjno-muzycznych.

Adres do korespondencji: b.jablonska@uj.edu.pl

1 O kwestiach tych pisze w monografii pt. Socjologia muzyki (zob. Jablonska 2014), w ktorej
ukazuje miedzy innymi aktualne problemy, z jakimi boryka si¢ socjologia muzyki w Polsce.

2 Oczywiscie, istnieja wybrane prace, ktére tacza teoretyczne zaplecze socjologii muzyki z wy-
branymi obszarami zycia spolecznego, wciaz jednak jest ich niewiele. Przykladem moze by¢ cho¢by
monografia Igora Pietraszewskiego (2012) pt. Jazz w Polsce. Wolnos¢ improwizowania, w ktorej autor
wykorzystuje ramy teoretyczne Pierre’a Bourdieu.
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Muzyka jest jednym z istotnych elementéw zycia spolecznego. Towarzyszy
cztowiekowi w najrézniejszych aspektach i wymiarach jego aktywnodci. Co
wigcej, zasadniczo trudno jest wskaza¢ kultury, ktére nie miatyby jakiej$ formy
zycia muzycznego. Jak twierdzi Bogustaw Schaeffer (1983, s. 17), ,w dziejach
kultury zawsze istnial $piew i zawsze istnialy instrumenty”.

Nalezy zauwazy¢, iz muzyka moze by¢ pojmowana nie tylko jako wytwor
dziatalnosci ludzkiej czy jako forma jednostkowej i zbiorowej praktyki skon-
centrowanej wokoét sztuki dzwiekéow (zaréwno na poziomie twoérczym, wy-
konawczym, jak i odbiorczym), ale tez jako proces spoleczny. Mozna na nig
spoglada¢ zaréwno w perspektywie historyczno-dziejowej, jako na przejaw
cywilizowania sie spoleczenstw, jak i przez pryzmat jednostkowych dziatan
ludzkich, warunkowanych cala gama réznorodnych determinant. Trzeba nad-
mieni¢, iz u co najmniej kilku wielkich klasykéw mys$li socjologicznej mozna
odnalez¢ historyczno-procesualne spojrzenie na zjawiska muzyczne. Taka per-
spektywe proponuje zaréwno Herbert Spencer (1904), $ledzac geneze muzyki
w spoleczenstwie, postepujace procesy jej uspolecznienia oraz jej funkcjonalne
uwarunkowania, jak i na przyklad Max Weber (2009), analizujac drobiazgowo
proces racjonalizacji muzyki w kregu cywilizacji europejskiej. Poczawszy od $re-
dniowiecznego monastycyzmu, a skofczywszy na czasach mu wspétczesnych,
Weber $ledzi przejawy standaryzacji muzyki, instrumentéw muzycznych i wy-
konawstwa muzycznego. Kontynuacje jego refleksji odnajdujemy w pewnym
sensie u Adorna (1974, 1990), w szczegolnosci jesli chodzi o namyst nad prze-
mianami tzw. nowej muzyki w kontekscie rozwoju technologicznego i proce-
sow racjonalizacji muzyki XX wieku. Historyczne ujecie analiz zycia muzycz-
nego spoleczenistw proponuje takze Pitirim Sorokin (1991), ktéry w obszarze
swych teoretyczno-badawczych rozwazan nad systemami spoteczno-kulturo-
wymi umieszcza muzyke, upatrujac w naprzemiennych cyklach zmiany muzyki
ideacyjnej i zmystowej istoty przemian dziejowych.

Réwniez u Alfreda Schiitza odnajdziemy (przynajmniej w zarysie) spoj-
rzenie na role muzyki w procesie ksztaltowania i podzielania muzyczno-spo-
tecznej matrycy, w ktérej zdeponowana jest, i przekazywana z pokolenia na
pokolenie, swoista pamie¢ muzyczna, pozwalajaca komunikowaé si¢ aktorom
spolecznym na pozasemantycznym poziomie, a takze uczestniczy¢é we wspol-
nie podzielanym §wiecie muzycznych relacji (zaréwno na poziomie twérczym,
jak i odtwérczym oraz wykonawczym). To bowiem historyczne spojrzenie na
do$wiadczenie ludzkie, praktyki, wiedze pozwala zrozumie¢ dzialania jedno-
stek i calych spoleczenstw w spoleczno-muzycznych kontekstach (zob. Schiitz
2008). Nalezy tez wspomnie¢ o niezwykle cennych uwagach Pierre’a Bourdieu,
ktéry miedzy innymi w Dystynkcji (2005) umieszcza swe przemyslenia na te-
mat zycia muzycznego spoleczenstw, w szczegdlnosci za$ proponuje analize
wzajemnych sprzezen miedzy strukturg i dzialaniami aktoréw, rozwazanych
przez pryzmat relacyjnych wzgledem siebie poje¢ pola sztuki, kompetencji kul-
turowych i wdrazanego w procesie socjalizacji habitusu. W tej perspektywie,
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okreslanej jako strukturalizm konstruktywistyczny, francuski mysliciel $ledzi
przemiany gustu muzycznego oraz jego strukturalne uwarunkowania.

Majac na wzgledzie r6znorodnoé¢ refleksji teoretycznej nad zyciem muzycz-
nym spoleczenstw, nalezy wskazaé, iz wéréd wspomnianych autoréw szcze-
golne miejsce przypada Norbertowi Eliasowi, ktéry proponuje niezwykle in-
spirujace spojrzenie na zjawiska spoleczno-muzyczne. Uwage koncentruje bo-
wiem na — jak je tu nazywam — muzyczno-spolecznych figuracjach, dzieki
ktéorym mozliwa jest identyfikacja wzajemnych sprzezen miedzy dziataniami
aktoréw nakierowanych na muzyke a warunkujacymi je czynnikami struktu-
ralnymi. Dlatego tez kluczowe wydaje sie zwrdcenie uwagi na tworcze i pod-
miotowe dzialania aktoréw uczestniczacych w praktykach muzycznych oraz na
zwrotnie oddzialujace na nie strukturalne uwarunkowania.

Celem moim jest tu, po pierwsze, scharakteryzowanie Eliasowskiej per-
spektywy spojrzenia na zjawiska i praktyki spoleczne zwiazane z muzyka.
W szczegdlnosci ukaze figuracyjne procesy wytwarzania zycia muzycznego spo-
teczenistwa poprzez wspomniane sprzezenia: dziatania jednostek i warunkujace
je uwarunkowania strukturalne. Proces ten oméwiony zostanie na przyktadzie
analizowanego przez Eliasa studium przypadku — zycia i tworczoséci Wolfganga
Amadeusza Mozarta. Po drugie, zamierzam rozszerzy¢ Eliasowska perspektywe
teoretyczno-badawczg w zakresie analizowania spoteczno-muzycznych figura-
cji poprzez ich ukazanie w wybranych obszarach zycia spolecznego. Rozwa-
zania te beda miaty zaréwno charakter odniesien historycznych, jak i sygna-
lizacji wspolczesnych zjawisk i proceséow, w ktérych wyraznie wyodrebniaja
sie spoteczno-muzyczne figuracje. Majac zatem na uwadze Eliasowski sposéb
rozumienia procesu cywilizowania si¢ spoleczenstw (zwtaszcza w kregu euro-
pejskim), skoncentruje si¢ na sposobach funkcjonowania muzyki w wybranych
obszarach zycia spolecznego.

ELIAS O MUZYCE I SPOLECZENSTWIE

Idac tropem Eliasowskiego sposobu mys$lenia nalezy zalozy¢, iz muzyke
i procesy zwigzane z muzycznym zyciem ludzi mozna pojmowac jako jeden
z przejawéw cywilizowania sie spoteczenstw. Cywilizacja to bowiem okreslony
sposéb bycia, praktyki ludzkie czy idee. Elias zauwaza, ze cywilizowanie sie
spoteczenstw oznacza wiele réznych zjawisk i proceséw, dlatego ,,[...] napotyka
si¢ zawsze pewne trudnodci, gdy sie chce uja¢ w kilku stowach ogét zjawisk,
ktoére mozna by okredli¢ terminem «cywilizacja»” (Elias 2011, s. 77). W pojeciu
tym zawiera sie jednak swoisty ,,[...] wyraz samowiedzy Zachodu [...]. Obej-
muje ono wszystko, czym spoleczenstwo zachodnie ostatnich dwéch, trzech
stuleci w mniemaniu swoim géruje nad wczesniejszymi lub wspdlczesnymi
mu spolteczenstwami «bardziej prymitywnymi»” (Elias 2011, s. 77). Mozna
wiec przyjaé, iz doswiadczanie sztuki dZwigekéw — zaréwno na poziomie twor-
czym, nadawczym, jak i odbiorczym — koresponduje z wyksztalceniem odpo-
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wiednich regul i zasad dzialania3 (oraz wspoéldziatania) ludzi. Muzyka wiaze sie
bowiem $cisle z pewnymi ustalonymi i zinstytucjonalizowanymi rytualami oraz
zachowaniami ceremonialnymi (zob. Supicic 1982), ktére wyznaczajg reguly
postepowania w okreslonej sytuacji spoteczno-muzycznej. Istotny jest rowniez
kontekst, w jakim muzyka si¢ pojawia (jest tworzona, odtwarzana i przezy-
wana). Innymi stowy, sg to réznorodne sytuacje stuchania (zob. Stockfelt 2010,
s. 120-126), powigzane z calym zespolem spoleczno-kulturowych regut okre-
$lajacych sposoby do$wiadczania i tworzenia muzyki. Z Zyciem muzycznym
spoleczenstw na przestrzeni wiekow wiaza si¢ zatem okreslone wzory dziala-
nia nakierowane na sztuke dZzwiekéw.

Eliasowska perspektywa ma, jak sie wydaje, wiele do zaoferowania, ze
wzgledu nie tylko na jej uniwersalny charakter, ale tez wszechstronnos¢ reflek-
sji na temat procesu cywilizowania sie spoleczenstw, w tym specyfiki i prze-
mian zycia muzycznego. Z pelnym przekonaniem mozna powiedzie¢, ze pro-
blematyka muzyczna jest u Eliasa szczegdlnie istotna, a co wigcej, jest ona
nie tylko przedmiotem refleksji szczegdtowej (w postaci case study na temat
zycia i twoérczosci Wolfganga Amadeusza Mozarta), ale tez inspiracja do bar-
dziej ogélnospotecznych przemyslen. Elias mial bowiem swoiste zamilowanie
do tlumaczenia zjawisk spolecznych wlasnie poprzez metafory muzyczne. Nie
tylko opisywal problematyke muzyki i spoleczenstwa, ale tez postugiwat sie
muzycznymi przyktadami, ukazujac nature zycia spolecznego jako takiego.

Warto chocby przywotaé tu metafore tanca, pozwalajaca uchwyci¢ swo-
ista istote figuracji, stanowigcych jadro teoretycznych i analitycznych dociekan
Eliasa: ,wyobrazmy sobie jako symbol spoleczenstwa — argumentuje autor —
grupe tancerzy wykonujacych tance dworskie [...], lub wiejskie tance w kole.
Kroki i ukiony, wszystkie gesty i ruchy wykonywane przez indywidualnego
tancerza sa $cisle splecione i zsynchronizowane z odpowiednimi poruszeniami
innych tancerzy. Gdyby ktéregokolwiek z tancerzy kontemplowaé w izolacji od
innych, nie sposéb byloby poja¢ funkgji jego lub jej ruchéw. Sposéb, w jaki
jednostka zachowuje sie w tej sytuacji, jest zdeterminowany przez wzajemne
relacje tancerzy. Podobnie rzecz sie ma z zachowaniami jednostek w ogdéle”
(Elias 2008, s. 26).

W innym miejscu Elias tlumaczy relacyjny charakter zycia spotecznego,
opisujac je na przyktadzie budowy melodii, w ktérej kluczowe jest nastepstwo
dzwigkow. Jak zauwaza, zeby zrozumieé zjawiska spoleczne, trzeba przestaé
mysle¢ w kategoriach czesci, a zaczaé¢ myslec relacyjnie. Muzyka jest tu do-

3 O regutach i wzorach dziatania ludzkiego na przestrzeni dziejéw, sktadajacych sie tacznie
na proces cywilizowania si¢ spoteczenstw Zachodu, Elias szczegdtowo pisze w pracy Przemiany
obyczajow w cywilizacji Zachodu (1980). Zwraca tam uwage na wielo$¢ norm i regul regulujacych
dziatania ludzkie, poczawszy od zasad zwiazanych z zyciem codziennym (w tym tych dotyczacych
wycierania nosa czy jedzenia widelcem), a skonczywszy na socjogenezie feudalizmu oraz regulach
zwigzanych z zZyciem muzyczno-dworskim nowozytnej Europy.
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skonalym przykladem — metafora. Zdaniem Eliasa (2008, s. 25): ,,nie mozna
uchwyci¢ melodii przez zastanawianie si¢ nad kazdg z jej nut z osobna, w ode-
rwaniu od pozostalych nut. Jej struktura jest takze strukturg relacji miedzy
poszczegélnymi nutami”. Tak zatem jak melodia sktada sie z powigzanych ze
soba dzwigkow, tak i spoleczenstwo sklada sie z tego, co pojawia sie¢ pomiedzy
ludZzmi — czyli relacji. Zadaniem socjologa za$ jest — jak zauwaza dobitnie
Elias (2003, s. 101) — ,,[...] badanie i pomaganie ludziom zrozumie¢ ukiady,
jakie wspdlnie tworza, nature i zmienne konfiguracje wszystkiego, co ich ze
soba wigze”.

Warto przypomnie¢, iz Elias nie zaproponowatl jakiej$ konkretnej teorii,
lecz jedynie zakreslit pewien sposéb myslenia o jednostce i spoleczenstwie
czy o ,spoleczenstwie jednostek” (zob. Elias 2008), odrzucajac réwnoczesnie
utarty w socjologii podzial na mikro i makro oraz strukture i dzialajaca w jej
obrebie jednostke. Tym samym potozyl on — jak podkresla Jerzy Szacki (2002,
s. 741-742) — podwaliny pod wymykajaca sie¢ wszelkim dogmatycznym kla-
syfikacjom i empirycznie ugruntowana socjologiczng teorie proceséw spolecz-
nych, fascynujac sie konkretnymi problemami — w tym w szczegdlnosci pro-
blemami cywilizacji i osiggnieciami Europejczykow na przestrzeni dziejow. In-
nymi stowy, Elias proponuje swoja wlasna perspektywe spojrzenia na historie
cywilizowania sie zachodniej Europy, w tym na ksztaltowanie si¢ mentalnosci
ludzkiej, okreslonych wzoréw dzialania, regut i zasad obowigzujacych w danych
kontekstach spotecznych itp. (zob. Elias 1980, s. 134 i nast.). W swych figu-
racyjnych rozwazaniach kwestionuje on zatem utartag w naukach spotecznych
opozycje miedzy dziatajaca jednostka a spoleczenstwem jako calo$cia. Zdaniem
Eliasa, cztowiek jest podmiotowoscig o charakterze sprawczym, nie za$ bier-
nym elementem procesu cywilizacji. Dzialajgcego cztowieka ograniczaja jednak
determinanty strukturalne. Tym samym Elias nie zgadza si¢ zaréwno z teoria,
zgodnie z ktoérg spoleczenstwo konstytuuje swych czionkoéw, jak i z przeciw-
stawnym zalozeniem, ze to jednostki ,wytwarzaja” spoleczenstwo. W istocie
calo$¢ Eliasowskich rozwazan ukazuje ,[...] nieadekwatnos$¢ wielu dyskus;ji
nad problemem, czy to «jednostke» nalezy umieszczaé¢ wyzej niz «spoteczen-
stwow, czy vice versa, jak gdyby rzeczywiscie istnial w tej kwestii wybor typu
albo-albo. Scisle mowiac, «jednostke» i «spoleczenstwo» mozna przeciwsta-
wia¢, jak lalki w teatrze marionetek, jedynie na czysto jezykowym poziomie”
(Elias 2008, s. 174). Innymi stowy, u Eliasa wazne jest pojecie wspoizalezno-
$ci, a raczej wzajemnych relacji dziatajacych w danym kontekscie strukturalnym
jednostek. Jak bowiem stusznie zauwaza Piotr Sztompka (2010, s. 528), ,,Elias
traktowal socjologie jako nauke dynamiczng, gleboko osadzona w erudycji hi-
storycznej, a takze empirycznych materiatach wspétczesnych, ktoérej przedmio-
tem jest proces spoleczny, nieustanny ciag regularnych zmian. Wszelkie wspét-
czesne stany spoleczenstwa majg swojg genealogie procesowo-historyczng”.

W tak rozumianych ramach konceptualnych Elias buduje swoja narracje
o zyciu i tworczosci Wolfganga Amadeusza Mozarta. Punktem wyjscia rozwa-
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zan nad figuracyjnym charakterem praktyk muzycznych jest wizja swiata spo-
teczno-muzycznego Europy drugiej potowy XVIII wieku, opisana w po$miert-
nie wydanej pracy pt. Mozart. Portret geniusza. Zawarte tam uwagi ogniskuja
sie wokot catego zespotu powiazanych problematyk szczegdélowych, poczaw-
szy od kwestii rél spolecznych muzykéw, poprzez klasowo wyznaczany smak
artystyczny, strukturalne determinanty twoérczosci muzycznej, a skonczywszy
na biograficznie i psychologicznie warunkowanych komponentach aktywnosci
artystycznej wybitnej jednostki (czyli w tym przypadku — Mozarta). Ukazujac
zwiazki miedzy indywidualnymi dziataniami jednostki oraz determinujacymi je
uwarunkowaniami spoteczno-kulturowymi i ekonomicznymi, Elias postuguje
sie kategoria figuracji, stuzacej ,[...] stworzeniu prostego narzedzia pojecio-
wego, ktére pomaga ostabi¢ spoteczny przymus takiego méwienia i mys$lenia,
jakby «jednostka» i «spoleczenstwo» byly réznymi, a ponadto antagonistycz-
nymi figurami” (Elias 2010, s. 169).

Jak juz wspominalam, proponowana przez Eliasa analiza ma charakter stu-
dium przypadku*. Nie wchodzac tu w drobiazgowo opisywane przezen kwestie,
warto wskaza¢ na dwa gtéwne watki analizy®. Po pierwsze, jest to szeroko zary-
sowany kontekst spoteczno-ekonomiczny, w ktérym dane bylto zy¢ Mozartowi
(struktura spoleczna éwczesnej Europy, pozycja spoteczna i sytuacja zawodowa
muzykéw, specyfika rynku muzycznego oraz rzadzacych nim regut). Po drugie,
jest to kontekst kulturowy zwigzany ze smakiem muzycznym éwczesnych elit
i zapotrzebowaniem na dziefa sztuki oraz sposobem ich konsumowania.

Obydwa te wymiary analizy wzajemnie sie sprzegaja i warunkuja (sa wzgle-
dem siebie relacyjne). Majac na uwadze ten pierwszy wymiar, czyli strukture
spoleczng spoteczenstw Europy drugiej potowy XVIII wieku, trzeba mie¢ na
wzgledzie jej klasowy charakter, sztywno$¢ regul wspoldziatania oraz hierar-
chie spoleczno-zawodowa, w tym te zwigzana z zyciem artystycznym i szeroko
pojmowana kultura. Trzeba przypomnie¢, iz zasadniczo jedynym miejscem ar-
tystycznej dzialalnosci muzykéw (oraz ich bytowania) byly wowczas dwory
hierarchow $wieckich i duchownych. Jak stusznie podkreéla Elias (2006, s. 22):
»az do czas6w Mozarta muzyk, ktéry chciat by¢ artysta uznanym przez spote-
czenstwo i zarazem majacym mozliwo$¢ wyzywienia siebie i rodziny, musiat
znalez¢ posade w sieci dworsko-arystokratycznych instytucji i ich filii. Nie miat
innego wyboru. Jesli czut w sobie powotanie do wielkich dokonan, czy to jako
wykonawca, czy jako kompozytor, bytlo oczywiste, ze moze osiagnaé swoj cel
tylko dzieki stalej i zapewniajacej stabilizacje zyciowa posadzie na dworze, naj-
lepiej na dworze wspanialym i bogatym”. Innymi stowy, charakter éwczesnych
stosunkow spolecznych (i miejsca muzykéw), jak réwniez struktura rynku mu-

4 O specyfice Eliasowskiej perspektywy spojrzenia na posta¢ Mozarta mozna przeczyta¢ w inte-
resujacych refleksjach Johana Goudsbloma i Stephena Mennella (1998, podrozdziat pt. ,Mozart’s
Revolt”, s. 246-251).

5 Kwestie te omawiam w monografii pt. Socjologia muzyki (zob. Jablonska 2014, s. 105-109).
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zycznego nie pozwalaly funkcjonowac artyscie w sposéb niezalezny od dwor-
sko-arystokratycznych wplywow.

W tak rozumianej strukturze nie bylo miejsca dla szeroko pojetej wolnosci
artystycznej oraz niezaleznosci ekonomicznej. Artysta muzyk nie mial bowiem
wigkszych mozliwosci samodzielnego zarobkowania, a tym samym czerpania
dochodéw ze swojej dziatalno$ci artystycznej w formie wyplaty honorariow
za koncerty i wydawania kompozycji. Jedyne, co mu pozostawalo, to hojnosé
i taskawa przychylno$¢ moznego opiekuna. Tak rozumiane uzaleznienie o cha-
rakterze spoleczno-ekonomicznym przekiadato si¢ na podlegto$¢ w dziedzinie
twoérczosci artystycznej. Uzaleznionemu od moznowladcy muzykowi narzu-
cany byl bowiem smak muzyczny elit arystokratycznych, gustujacych w okre-
$lonych gatunkach i stylach muzycznych. Jak podkreéla Elias (2006, s. 21),
byl to smak narzucany przemoca. Muzyk komponowat wiec utwory, ktore byly
zgodne z estetyka muzyczna dominujaca w danym czasie, nie za$§ z — czesto
wizjonerska i nowatorska — estetyka wyplywajaca z wtasnych talentéw, gustéw
i potrzeb realizacji artystyczne;j.

W tym miejscu dotykamy wiec drugiej kwestii, o ktérej pisat Elias, czyli
plaszczyzny kulturowo-symbolicznej, powigzanej $cisle z pierwszym, struktu-
ralnym wymiarem. Jak bowiem stusznie twierdzi Elias, muzyk, bedac na ustu-
gach pana, i pelnigc role artysty-rzemieslnika, musial realizowaé zachcianki
muzyczno-estetyczne swojego chlebodawcy. Miat tworzy¢ rzeczy nad wyraz wy-
smakowane i niezwykle wytworne, ale kryterium oceny wartosci owych dziet
nalezato do wysoko urodzonych moznowladcéw, czy szerzej ujmujac — elit.
W tym sensie mozemy méwic za Eliasem o swoistej przemocy narzucanej arty-
$cie w procesie tworczym i wykonawczym. Oczywiscie artysta mégt zbuntowac
si¢ przeciwko tak ustalonym regulom. Tak tez uczynit Mozart, ktéry nie pozo-
stawal bierny w swych dziataniach, prébujac wyzwoli¢ sie nie tylko od patriar-
chalnych zaleznosci i ekonomicznej niewoli, ale tez od przemoca narzucanego
smaku moznowtadcow. Jak wiemy jednak, ostateczne wysitki kompozytora za-
konczyly sie kleska i przedwczesna $miercia. Jej przyczyna do dzi$ pozostaje
dyskusyjna, cho¢ Elias proponuje w tym zakresie wiasng interpretacje: ,jedna
z istotnych przyczyn tragedii Mozarta bylo to, ze w zyciu osobistym, lecz takze
w swojej twoérczosci usitowal zupelnie sam i we wlasnym interesie przetamaé
bariery struktur wiadzy swojego spoleczenstwa, z ktérego tradycja smaku jego
wyobraznia muzyczna i muzyczne sumienie byly jeszcze w wysokiej mierze
zwigzane [...]” (Elias 2006, s. 24).

Eliasowskie spojrzenie na specyfike zycia muzycznego spoleczenstw osiem-
nastowiecznej Europy oraz na tworczo$¢ muzyczng artysty, Zyjacego i tworza-
cego w okreslonych ramach strukturalnych i historycznych, stanowi przyktad
niezwykle drobiazgowej analizy spoleczno-muzycznych figuracji. Kluczowe wy-
daja sie nie tylko przemyslenia na temat miejsca i roli spotecznej artysty, ale tez
relacji spotecznych, w ktére uwiktany byt muzyk. Jak bowiem zauwaza Elias,
to wlasnie owe relacje oraz szeroko pojety kontekst spoleczny pozwalajg rozu-
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mie¢ nature spoleczenistwa czy nature dzialajacych jednostek. Istotne wydaja
sie¢ takze Eliasowskie uwagi na temat narzucania przez elity arystokratyczne
smaku muzycznego. Posiadajac monopol na okreélanie tego, co jest uznawane
za sztuke, co za$ nie, utrwalaly one bowiem mechanizmy skutecznie ograni-
czajace wolnos¢ tworcza wybitnych jednostek, spowalnialy tym samym rozwdj
rynku muzycznego, ktéry powinien wychodzi¢ naprzeciw zaréwno potrzebom
tworcéw, jak i zapotrzebowaniom estetycznym szerszej publicznosci.

Rdzeniem analizy Eliasa jest wiec zwrdcenie uwagi na sie¢ wzajemnych
relacji, jakimi powiazany byt $wiat muzyczny Europy XVIII wieku, wraz z pa-
nujacymi obyczajami, gustami, hierarchig spoleczno-zawodowg i stosunkami
zaleznosci ekonomicznej. To wszystko zwrotnie wplywalo na jako$¢ i charakter
tworzonych dziet sztuki, sposobéw ich dystrybucji, odbioru i konsumowania.
Tego typu zalezno$ci pokazuja nam réwniez niezbicie, ze relacyjne rozumienie
natury zycia spolecznego stanowi wigzke wzajemnie przenikajacych sie sit i za-
leznoéci, w ktérych réwnowazy sie to, co jednostkowe, i to, co zbiorowe. Tak
pojeta Eliasowska analiza, uwzgledniajaca wiele czynnikéw, pozwala zrozumieé
i wyjasni¢ nature zycia muzycznego w okreslonych ramach historycznych, kul-
turowo-spolecznych i ekonomicznych. Spolteczno-muzyczne figuracje sa tym,
co stanowi materie, z ktorej utkane jest zycie muzyczne spoteczenistwa, wyzna-
czajac jego specyfike, ale tez powodujac jego zmiane.

Proces cywilizowania sie spoteczenstw poprzez wyksztalcanie sie kolejnych
zdobyczy i udogodnienn w zakresie tworzenia, odbioru i wykonawstwa mu-
zycznego mozna rozumie¢ znacznie szerzej, wychodzac poza historie Mozarta
i stosujac Eliasowskie ramy pojeciowe i zamyst teoretyczny do ztozonej klasy
zjawisk. Warto zatem wskaza¢ na wybrane, kluczowe wymiary zycia spolecz-
nego, w ktérych wyraznie widoczna jest transformacyjna moc spoteczno-mu-
zycznych figuracji na przestrzeni wiekdw. Figuracje te ulegaja zmianom, tak jak
zmieniaja sie kulturowe i instytucjonalne ramy do$wiadczania muzyki. Rzeczy-
wisto$¢ czlowieka bowiem, jak zauwaza Elias (1996, s. 9), ujmowana jest jako
pierwotnie historyczna, czyli jako stale zmieniajacy sie kontekst, jako znajdu-
jacy sie w ruchu uktad stosunkéw.

FIGURACJE SPOLECZNO-MUZYCZNE: WYBRANE PRZYKEADY

Jak juz wstepnie wspominatam, czytajac szerzej Eliasowskie przestanie za-
warte w ksigzce Mozart. Portret geniusza, mozna wykorzysta¢ jego socjologie
historyczng do diagnozy figuracji spoleczno-muzycznych, krystalizujacych sie
i zmieniajacych na przestrzeni wiekdéw. Majac na wzgledzie relacyjno$¢ dziata-
jacych podmiotéw, jak réwniez kontekst strukturalny ich dziatan, mozna wyod-
rebnié wiele ciekawych analitycznie i teoretycznie watkow, ktére beda stanowié
pole do dalszych poszukiwan badawczych. Istotne wydaja sie takie zagadnienia,
jak proces tworzenia si¢ nowych mentalnodci w zakresie zycia spoleczno-mu-
zycznego, przemiany obyczajéw i gustéw, role muzyczne w okres$lonych kon-
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tekstach, postepujaca racjonalizacja Zycia muzycznego, nowy charakter stosun-
koéw spotecznych w kontekstach spoteczno-muzycznych itp. W szczegélnosci
za$ interesujace socjologicznie wydaja si¢ procesy emancypowania sie muzyki
(twoérczosci muzycznej, r6l muzycznych, sposobéw odbioru muzyki) w najréz-
norodniejszych obszarach i wymiarach zycia: spoteczno-kulturowym, gendero-
wym, ekonomicznym, medialnym, politycznym czy religijnym, by wspomnie¢
tylko te najwazniejsze. Innymi slowy, Eliasowski sposéb rozumienia spote-
czenstwa, zaréwno przefiltrowany przez figuracyjny wzoér dzialan ludzkich, jak
i osadzony w szerszym, spoleczno-kulturowym kontekscie, pozwala rozumie¢
procesualny, historyczny charakter ewolucji dzialan ludzkich nakierowanych
na muzyke, a takze procesy transformacyjne i emancypacyjne, ktére w toku
dziejéw zmieniaty charakter tworczosci, wykonawstwa i recepcji muzycznej.

Jak juz sygnalizowatam, zakladajac jako punkt odniesienia Eliasowski spo-
sob myslenia teoretycznego, mozna zauwazy¢ przemiany figuracji w zyciu spo-
teczno-muzycznym na wielu plaszczyznach. Ciekawe wydaje sie w szczegol-
nosci to, jak pewne okreslone uwarunkowania spoteczno-kulturowe determi-
nuja ludzkie dziatania spoteczne nakierowane na muzyke. Jak wplywa na nie
w szczegodlnosci komponent genderowy, polityczny, ekonomiczny, religijny czy
medialny? Jak ksztaltowaly sie w tym kontekscie role spoleczne muzykoéw, ja-
kie byly ich mozliwosci, a jakie ograniczenia? Jak wiec wygladat kiedys, a jak
wyglada dzi$ proces cywilizowania sie ludzi w obszarze obcowania ze sztuka
dzwigkow? Jak wplynetly na ten proces wspolczesne zjawiska, takie jak nowe
technologie, cyfryzacja dzwieku, biznes muzyczny czy utowarowienie muzyki
w sensie Adornowskim? Gdzie widoczne sa procesy emancypacyjne, gdzie za$
aktywnos¢ zwiazana z muzyka wciaz zakotwiczona jest w sztywnych, ograni-
czajacych dziatania jednostek ramach?

Najciekawsze zas wydajg si¢ zagadnienia zwigzane z procesem stopniowego
uwalniania si¢ muzyki (dziatan ludzkich skierowanych na muzyke na poziomie
tworczym, odtworczym i odbiorczym) od strukturalnych ograniczen (nazywam
je tutaj procesami emancypacyjnymi). Zgodnie bowiem z Eliasowska perspek-
tywa, zycie spoleczne utkane jest z relacji, ze wzajemnie konstytuujacych sie
dziatan podmiotéw i warunkujacych je determinant kontekstowych, w ktérych
wprawione w ruch figuracje spoleczno-muzyczne niosa ze sobg nieustanna
zmiane, transformacje i przeksztalcenia. Oto zatem kluczowe, aczkolwiek zre-
dukowane do hasel wywotawczych zagadnienia, ktére wymagaja szczegélnego
namystu socjologicznego.

WYMIAR GENDEROWY I SPOLECZNO-MUZYCZNE FIGURACJE

Pierwsze zagadnienie, ktére chciatabym omoéwi¢, dotyczy natury figuracji
spoleczno-muzycznych w kontekscie rél piciowych i rél spoteczno-zawodo-
wych muzykéw. Fundamentalne jest pytanie o to, czy muzyka , ma ple¢”? Na
role spoteczne muzykéw mozna bowiem spojrze¢ z perspektywy genderowe;j,
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moéwiac zaréwno o zawodach muzycznych meskich i zenskich, jak i gatunkach
muzycznych meskich i zenskich czy nawet instrumentach muzycznych meskich
i zenskich. W tym kontekscie rodza sie¢ pytania: czy dzialalno$¢ artystyczna
i pelnienie roél spoteczno-zawodowych zwiazanych z muzyka sg warunkowane
plciowo? Czy pte¢ moze ogranicza¢ badz wykluczaé dostep do $wiata muzycz-
nego (zaréwno na poziomie twoérczym, jak i odtwoérczym)? Jak to byto dawniej,
a jak jest dzisiaj? Jak figuracje spoleczno-muzyczne zmienialy sie w czasie?
Czy kobietom udalo si¢ ztama¢ ograniczajace je determinanty, realizujac —
wbrew utartym schematom mentalnym, obowigzujacym regutom i zasadom
wspolzycia spotecznego — swoje muzyczne pasje?

Jak wiadomo, pewne role zwigzane z muzyka zastrzezone byty (badz wciaz
sa) dla mezczyzn, inne za$ dla kobiet. Taki podziat byt widoczny juz od czaséw
starozytnych, co rodzito swoiste nieréwnosci spoteczne. Historycznie ujmujac,
zgodnie z obyczajem i przyjetymi regulami, kobiety czesciej muzykowaty w sfe-
rze prywatnej (dla przyjemnosci, hobbystycznie), mezczyzni za$ zajmowali
sie muzyka bardziej zawodowo, najczesciej uzyskujac gratyfikacje finansowa
(zob. wiecej Gwizdalanka 1994). Dostrzegalna byta zwiaszcza nieobecno$¢ ko-
biet w muzyce kodcielnej (cho¢ ich obecno$¢ — badz nieobecno$¢ — miata
zmienny charakter, warunkowany dodatkowymi okoliczno$ciami), co kom-
pensowal $piew sopranowy kastratéw, ktérzy wykonywali partie sopranowe,
z natury przeznaczone dla kobiecych strun gtosowych. Co wiecej, od samego
poczatku ludzkiej aktywnos$ci muzycznej istnial tez do$¢ wyrazny, aczkolwiek
kulturowo zmienny, podzial na typowo meskie i typowo zenskie instrumenty
muzyczne. Jeszcze do XIX wieku niestosownoscig czy wrecz nieprzyzwoitoscia
byta gra kobiet na wiolonczeli czy instrumentach detych. Mato kobiece byty
tez skrzypce. Z kolei fortepian nalezat do instrumentéw bardziej damskich niz
meskich® (zob. Gwizdalanka 1994, 2001).

W ten sposéb narzucone reguty obyczajowe i konwenanse spoteczne bloko-
waly mozliwo$¢ rozwoju talentéw i dziatalno$ci artystycznej ze wzgledow zgota
niezwigzanych z uzdolnieniem artystycznym. Znane sa przyklady kobiet, ktore
musialy radzi¢ sobie z nieprzychylnoscia otoczenia czy wrecz ostracyzmem
spotecznym, prébujac zmienié¢ skostnialy uktad stosunkéw spotecznych, zamy-
kajacych kobietom dostep do zawodu muzyka. Byly tez takie, ktérym udato sie
zaistnie¢ w muzycznym $wiecie dzieki indywidualnym strategiom radzenia so-
bie w nieprzychylnych uwarunkowaniach, ograniczajacych kobietom dostep do
sfery dziatalnodci artystycznej. W szczegélnosdci na mysl przychodza takie wy-
bitne nazwiska artystek, jak Clara Schumann, Maria Szymanowska czy Fanny

6 Jak przekonuje Danuta Gwizdalanka, tradycja podzialu na instrumenty meskie i zeniskie wi-
doczna byta jeszcze na poczatku XIX wieku. Autorka przywoluje zdarzenie z 1830 roku, kiedy
to wygwizdano ze sceny w Oxfordzie mezczyzne tylko z tego powodu, ze gral na fortepianie. In-
strument ten uwazany byl bowiem przez Anglikdéw za typowo kobiecy (zob. Gwizdalanka 1994,
s. 14).
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Mendelssohn. Istniejgcy za czaséw ich zycia typ struktury spolecznej, konwe-
nanse, normy i reguly zycia spolecznego, a takze brak mozIliwosci realizowania
si¢ w zawodach muzycznych, uniemozliwialy kobietom zaistnienie w petni na
rynku muzycznym. Kazda ze wspomnianych artystek miata jednak swoj sposéb
przetamywania owych barier. Ciekawy jest cho¢by przypadek Fanny Mendels-
sohn, ktora wiekszoé¢ swych kompozycji wydata pod nazwiskiem stynnego
brata, Feliksa. Z kolei Maria Szymanowska — jak pisze Danuta Gwizdalanka
(2001, s. 100) — ,najpierw zdolala w pelni rozwina¢ wyjatkowe zdolnosci
pianistyczne, a potem, mimo konwenanséw swej sfery i rozlicznych trudno-
$ci potrafila przedzierzgnaé sie w zawodowego wirtuoza i zdoby¢ europejska
stawe”. Z pewnoscig pomogta jej w tym dobra sytuacja materialna, jak réwniez
— nawet po rozwodzie — brak uzaleznienia finansowego od mezczyzny”.

Powoli, z czasem, czgsto dzigki wielkiej determinacji, kobiety-artystki
przelamywaly utarte schematy myslenia, zmieniajac tym samym mental-
nos$¢ i reguly spoteczno-kulturowe przypisane wzorom muzyka. Jednak na-
wet w XX wieku znane sa przypadki utrudniania kobietom kariery zawodowej
w $wiecie muzyki. Gwizdalanka opisuje cho¢by przyktad amerykanskiej puzo-
nistki Abbie Conant, ktéra przez jedenascie lat procesowala sie z Filharmonia
Monachijskga o odpowiednie do jej uzdolnien i kompetencji miejsce w orkie-
strze (o stanowisko pierwszej puzonistki, wygrane przez nia w anonimowym
konkursie). Co wiecej, wydarzenia te miaty miejsce w latach osiemdziesiatych
XX wieku! (zob. Gwizdalanka 2001, s. 161). W tych czasach przewage w orkie-
strach europejskich stanowili mezczyzni, rzadkoscia byty kobiety — zwtaszcza
te grajace na instrumentach tradycyjnie ,,zastrzezonych” dla mezczyzn.

Jednak z czasem kobiety utorowaly sobie dostep do typowo meskich rol
muzycznych — zwlaszcza tych zwigzanych z instrumentalistyka i wykonaw-
stwem muzycznym. Najszybciej utarte schematy myslenia i bariery kulturowo-
-spoteczne przetamywaly skrzypaczki, najgorzej zas wygladalo to w przypadku
kobiet grajacych na instrumentach detych. Narzucone odgérnie ograniczenia
kulturowo-spoleczne, jakie napotykaly w swej karierze muzycznej kobiety-in-
strumentalistki, powoli ulegaly (i wciaz ulegaja) ,,rozmiekczeniu”. Trzeba jed-
nak pamietaé, ze opisywane procesy transformacyjne, w ostatnich wiekach
i dziesiecioleciach, nie doprowadzily do peinej rownowagi pici w $wiecie mu-
zyki®.

7 Zgodnie z argumentacjg Gwizdalanki: ,,Szymanowska nie chciala spedzi¢ reszty zycia na wsi
[...], a gra urozmaica¢ spotkan w rodzinnym salonie, bowiem kobiecie z jej sfery w zadnym wy-
padku nie wypadato pojawia¢ sie na estradzie publicznej. Wystapita o rozwdd, po czym koncertujac
i uczac, pracowala na utrzymanie swoje i tréjki dzieci” (Gwizdalanka 2001, s. 100). Na temat oby-
czajowosci w zakresie uczestnictwa kobiet w zyciu muzycznym zob. takze esej pt. Muzy(cz)ka dla
dam. Kobieta a muzyka kameralna na przetomie XVIII i XIX wieku (Gwizdalanka 1994).

8 Przykladem mogg by¢ dane dotyczace skiadu orkiestr europejskich pod koniec XX wieku. Po-
daje je Gwizdalanka (2001, s. 159), powolujac sie na dane z 1994 roku przytoczone w: A. Conant
(1998) Der Status von Frauen in deutschen Orchestern, ,Vivavoce”: Filharmonia Wiedenska: 149 mez-
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Nieréwnos¢ dostepu do zawodu muzyka widoczna jest do dzi§ — zwlasz-
cza w odniesieniu do roli kompozytora czy dyrygenta. Swiadczy o tym nie
tylko stosunek liczby mezczyzn i kobiet studiujacych na wydziatach kompozy-
¢ji i dyrygentury (kobiety wcigz sa w zdecydowanej mniejszosci), ale tez ich
aktywno$¢ zawodowa w $wiecie kompozycji i dyrygentury. Mocno zakotwi-
czone, kulturowo-spoteczne reguly i schematy myslenia nie pozwalajg kobie-
tom w pelni realizowa¢ sie cho¢by na dyrygenckim podium. Kobieta z batutg
wzbudza wciaz lekkie zdziwienie, mimo ze droge do emancypacji zawodowe;j
przetarly juz dawno takie wielkie osobowos$ci muzyczne, jak — na przyktad
w Polsce — Agnieszka Duczmal. Nawet jesli ich obecno$é na podium jest juz
akceptowana, wystepuja one jednak w mesko skrojonych ubiorach (z pewno-
$cig dajacych swobode ruchéw, ale tez podkreslajacych typowo meska funkcje
dyrygowania orkiestra). Trudno wyobrazi¢ sobie kobiete-dyrygenta wystepu-
jaca przed publiczno$cia w wieczorowej sukni, co przeciez nie stanowiloby
wigkszego problemu natury technicznej, ale z pewnoscia oznaczatoby przekro-
czenie kolejnej mentalno-kulturowej bariery. Jak zauwaza Gwizdalanka (2001,
s. 162): ,,skoro dopuszczenie kobiet do orkiestrowych pulpitéw wymagato po-
konywania tak wielu uprzedzen, droga na podium dyrygenckie, a wiec przejecie
roli «kaplana odprawiajacego filharmoniczne nabozenstwo» musiata sta¢ si¢ dla
nich istnym torem przeszkod. Dyrygentki z powodzeniem kierowaly chérami,
przyzwyczajano sie do ich widoku na tle damskich orkiestr, ale powierzenie
im «normalnego», w przewazajacej mierze meskiego zespotu przed diugie lata
i wielu ludziom zdawalo sie nieomal przeciwne naturze, cho¢ w gruncie rzeczy
jedynie naruszalo obyczaj”.

WYMIAR POLITYCZNO-SYSTEMOWY I SPOLECZNO-MUZYCZNE FIGURACJE

Spoteczno-muzyczne figuracje moga by¢ przedmiotem socjologicznej re-
fleksji w kontekscie zycia politycznego i politycznych uwarunkowan twor-
czo$ci muzycznej. Artysci przez wieki funkcjonowali w okreslonych ramach
spoleczno-instytucjonalnych, w ktérych peinione byly role zawodowe muzy-
kow. Trzeba pamietaé, iz muzyka od samego poczatku towarzyszyla polityce
jako sposéb na uswietnienie wydarzen politycznych, stanowigc stosowng ich
oprawe, przydajac patosu i wyjatkowosci. Na dworach monarchéw muzyka od-
grywala wazna role dekoracyjng, podkreslata range i $wietnos¢ wiadzy. Z kolei
decyzje polityczne wyznaczaly charakter i standardy muzycznej aktywnosci.
Juz od czaséw starozytnych sztuka dZwiekéw stanowila integralny element
zycia polityczno-obywatelskiego, co wida¢ cho¢by w pismiennictwie Platona
czy Arystotelesa. Réwniez pézniej, w dobie O$wiecenia, dostrzegano role mu-

czyzn i 1 kobieta, Symfonicy Wiedenscy: 124 mezczyzn i 3 kobiety, Filharmonia Czeska: 120 mgz-
czyzn i 4 kobiety, Filharmonia Berlifiska 120 mezczyzn i 7 kobiet.
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zyki w polityce. Przykladem moze by¢ przestanie Jeana Jacques’a Rousseau,
w ktérym mocno zostata zaakcentowana rola i znaczenie muzyki w procesie
ksztaltowania postaw obywatelskich i zdolnosci cztonkéw spoleczenstwa do
uczestnictwa w dziataniach nakierowanych na dobro wspdlne?. Rousseau pisat
wrecz o polityczno-muzycznym unisono obywateli, ktérzy — podobnie jak do-
brze zestrojona orkiestra — réwniez w politycznych debatach powinni umieé
zsynchronizowa¢ swoje dzialania. Istotne byly tez rozwigzania funkcjonalne,
dzieki ktérym okreslone grupy zawodowe u$wietnialy zycie polityczne (proces
sprawowania wladzy) poprzez muzyke (nadworni muzycy, orkiestry itp.).

Muzyka byta wiec istotna na dworach kroélewskich. Szczegoélng role w ak-
centowaniu potegi monarchy i jego wtadzy pelnita powstata na przetomie XVI
i XVII wieku opera, u$wietniajac wazne okoliczno$ci panstwowe i stanowiac
oprawe procesu sprawowania wladzy. Nalezy tez pamietaé, iz dworska mu-
zyka byla mocno uzalezniona od polityki monarchéw i wysoko postawionych
duchownych, o czym przekonat sie niejeden muzyk popadajacy w jakim$ mo-
mencie zycia w nielaske u swego pana (na przyklad Georg Friedrich Hindel
czy wspomniany juz Mozart). Od czaséw starozytnych na porzadku dziennym
byta wiec stuzebno$é muzykdéw wobec wiadzy politycznej. Zdarzaly sie jednak
tez przypadki odwrotne, gdy to muzyk miat realny wplyw na polityke, uzalez-
niajac od siebie monarche. Przyktadem moze by¢ stynny kastrat Farinelli, ktory
przez ponad dwadziedcia lat byl krélewskim faworytem na dworze Filipa V
i Filipa VI. Ogolnie jeszcze do drugiej polowy XVIII wieku muzycy pozostawali
na uslugach swych chlebodawcéw, umilajac czas wysoko urodzonym mozno-
wiadcom.

W XX wieku muzyka w pewnym zakresie uwalnia si¢ od kontekstu struk-
turalnego, stajac si¢ w znacznym stopniu sztuka autonomiczng. Jednak na-
dal stuzy partykularnie pojetym celom tych, ktérzy dzierzyli wtadze i usta-
lali charakter polityki panstwowej i miedzynarodowej. Skrajnym przypadkiem
byto wykorzystywanie muzyki na potrzeby ustrojéw totalitarnych, zwlaszcza
w nazistowskich Niemczech (gdzie triumf $wietowaly w znacznym zakresie
utwory Wagnera, stanowiace oprawe muzyczng hitlerowskich sukceséw mi-
litarnych)10, jak réwniez w stalinowskim ZSRR, gdzie muzycy pozostawali
na uslugach propagandy politycznej. Przykiadem mogg by¢ postaci trzech ra-
dzieckich kompozytoréw: Szostakowicza, Chaczaturiana czy Prokofiewa, kto-
rych zyciorysy pelne sa dramatycznych sytuacji i dylematéw wskazujacych
na podporzadkowanie artysty systemowi i réwnoczesnych préb wyzwolenia
sie spod strukturalnych determinant. Uwarunkowania polityczne sprawity, iz

9 Wigcej na ten temat w eseju pt. Rousseau and the Melodious Language of Freedom pisze John
T. Scott (1997, s. 803-829), ukazujac obywatelsko-spoleczny charakter muzyki w $wietle zatozen
Rousseau.

10 Interesujaco na ten temat pisze na przykltad Teresa Brodniewicz w artykule Za i przeciw hitle-
ryzmowi — muzyka w Trzeciej Rzeszy (1996, s. 19 i nast.).
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wspomniani arty$ci borykali sie z problemami natury tworczej, cho¢ kazdy na
swoj sposodb probowat ,,0swoié system” i ocali¢ swoje muzyczne powotanie.

Cho¢ wspomniani artysci przynalezeli do elity muzycznej spoleczenstwa,
réwnocze$nie podlegali strukturalnym naciskom, odczuwajac wptywy odgor-
nie narzuconych regul gry na swe zycie i wolno$¢ artystyczna. I cho¢ przy-
nalezno$¢ do elity dawata wiele przywilejéw, to wymagata — jak podkresla
Krzysztof Meyer (1996, s. 123) — ,[...] absolutnego postuszenistwa wobec re-
zymu, ktéry, postugujac sie sztuka dla celéw propagandowych, popierat przede
wszystkim dziela stuzace wyslawianiu jego wspaniatosci, a staral sie nie do-
puszcza¢ do powstawania niczego, co mogloby sta¢ w sprzecznosci z jego ce-
lami”. Wielu muzykéw, ktérzy odmoéwili wspodtpracy, zostalo zepchnietych na
margines zycia muzycznego, wielu tez stracilo swa szanse rozwoju artystycz-
nego. Muzyczne wybory okupione wiec byly dramatycznymi decyzjami. Jak
w takim kontekscie terroru, zastraszania i naciskéw mozliwa byla twoérczosé
artystyczna? Kazdy z muzykéw przyjmowat swoja wiasng strategie ,, przetrwa-
nia”, jednak , poréwnujac wplywy stalinowskiej polityki w dziedzinie kultury
na trzech najwybitniejszych kompozytoréw tych czaséw, nietrudno dojs¢ do
wniosku, ze najwieksza jej ofiarg stal sie Chaczaturian” — stwierdza Meyer
(1996, s. 137).

Jest to przykiad skrajnych determinant zycia artystycznego, warunkujacych
charakter dzialalnosci artystycznej muzykoéw tworzacych w ustrojach totali-
tarnych. Historia zna jednak takze losy emancypacyjnych dziatan muzykéw
zmierzajacych w strone wolnosci artystycznej i prawa do swobodnego wyraza-
nia siebie poprzez muzyke. Przykladem mogg by¢ losy polskiego jazzu, ktory
na przestrzeni lat wyzwolil si¢ z systemowych ram, stajac si¢ synonimem swo-
body artystycznej. Trzeba przypomnie¢ skrétowo, iz poczatki muzyki jazzowe;j
w Polsce byly zwigzane z jej niszowym charakterem. Zaraz po pierwszej woj-
nie $wiatowej jazz uprawiany byl przede wszystkim w zamknietych kregach
prywatno-towarzyskich, a po drugiej wojnie podlegatl $cistej kontroli wladz
komunistycznych. Jak zauwaza Igor Pietraszewski (2012, s. 60-61): ,totali-
taryzm komunistyczny w czasach stalinowskich nie dawal przyzwolenia dla
tych dziatan, ktére nie byly zgodne z preferowang przez wtadze ideologia:
wszelkie dziatlania musialy by¢ zainicjowane lub przynajmniej akceptowane
przez wladze. Sytuacja jazzu nie wydaje sie w tym kontekscie wyjatkowa [...].
Te lata to faza tworzenia si¢ pola jazzu i okres zalozycielski dla mitu jazzu
i jazzmanow jako opozycji, grupy przesladowanej przez wiadze”. Charaktery-
styczna pod tym wzgledem jest posta¢ Leopolda Tyrmanda, ktérego aktywnos¢
zmierzala do uwolnienia jazzu spod panstwowo-politycznej kontroli (zob. Tyr-
mand 1992).

Dopiero lata piecdziesigte, niosgce ze sobg odwilz polityczng, przyniosly
rozkwit muzyki jazzowej. W 1956 roku odbyt sie pierwszy festiwal muzyki
jazzowej w Sopocie, a od 1958 roku zaczeto organizowad festiwale Jazz Jam-
boree. Z czasem jazz w szerokim zakresie przeniknal do studenckiej kultury
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muzycznej, a w latach siedemdziesigtych i osiemdziesiatych XX wieku zazna-
czyla sie jego mocna instytucjonalizacja. Jak zauwaza Pietraszewski (2012),
od lat osiemdziesiatych XX wieku mozna zaobserwowa¢ elitarny charakter
tej muzyki. Staje sie ona swoista manifestacjag wolnosci i swobody artystycz-
nej w skostniatej strukturze spoleczno-politycznej. Zaangazowanie poszczegol-
nych jednostek, ich indywidualne strategie dziatania, pozwolily zatem syste-
matycznie transformowac spoleczno-muzyczne figuracje w strone wolnosci ar-
tystycznej i swobody wyrazania si¢ poprzez muzyke. Takich przyktadéw mozna
wylicza¢ bardzo wiele. Na mys$l przychodza cho¢by nurty muzyki alternatywne;j
w PRL (np. punk-rock, rock), ktére stanowily swoisty, systemowy wentyl bez-
pieczenstwa, dajacy upust spolecznym frustracjom. Byly tez narzedziem walki
z opresyjnym systemem, przeksztalcajac w pewnym zakresie system i stano-
wiac istote spoleczno-muzycznych figuracji (przykladem moze by¢ Festiwal
w Jarocinie) 11,

WYMIAR SAKRALNY I SPOLECZNO-MUZYCZNE FIGURACJE

Trzeci, niezwykle ciekawy obszar refleksji nad spoteczno-muzycznymi fi-
guracjami, krystalizujacymi si¢ i ulegajacymi transformacjom na przestrzeni
wiekéw, to wymiar sakralny. Od razu warto tu zawezi¢ spojrzenie na oma-
wiang problematyke do kregu kultury chrzescijanskiej i dominujacych w jej
obrebie praktyk. Interesujace jest to, jak poprzez dzieje zmienial si¢ sposéb
uczestniczenia ludzi w muzyczno-sakralnym kontekscie, jak zmienialy si¢ re-
guly Zycia muzycznego w sferze sacrum, jak przenikaly sie porzadki normatywne
w sakralnym i $wieckim kontekscie muzycznym, jak ulegaly zmianom zwyczaje
dos$wiadczania muzyki w ko$cielnych murach.

Trzeba przypomnie¢, iz muzyka od poczatku byla integralnie zro$nieta z li-
turgia, uswietniajac nabozenstwa, jak rowniez utatwiajac komunikacje wspol-
noty wiernych z kaplanem i — ostatecznie z Bogiem. Charakter $piewanych
nabozenstw zmienial sie, cho¢ oczywiscie wiele elementéw pozostalo nie-
zmiennych. Poczatkowo $piew ko$cielny miat wytacznie forme jednogtosowego
i surowego w formie choratu gregorianskiego, wprowadzonego zgodnie z re-
forma papieza Grzegorza Wielkiego. Z czasem $piew ten ewoluowal w strone
wieloglosu i bardziej réznorodnych form muzyki liturgicznej. Charakter reli-
gijnej muzyki determinowany byt jednak 6wczesnymi stosunkami spotecznymi
oraz rola elit w wyznaczaniu kanondéw i standardéw praktyk muzycznych. Du-
chowni strzegli dostepu do kontrolowanej przez nich muzyki, réwnoczesnie

11 Inspirujace uwagi na temat natury muzyki rockowej i punk-rockowej w PRL mozna odna-
lez¢ miedzy innymi u takich autoréw, jak Anna Idzikowska-Czubaj, w ksigzce pt. Rock w PRL-u.
O paradoksach wspdtistnienia (2011) oraz w pracy zbiorowej Krzysztofa Skiby, Jarostawa Janiszew-
skiego oraz Pawla Koijjo Konnak pt. Artysci, wariaci, anarchisci. Opowies¢ o gdariskiej alternatywie lat
80-tych (2001).
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dbajac, by nie dostarczata ona wiernym zbyt wielu wzruszen i doznan natury
estetycznej. Poczatkowo $piew ko$cielny zamkniety byt takze na obecnos¢ ko-
biet (np. w chérach, scholach), dlatego szczegdlna rola przypadata kastratom,
wykonujacym partie glosowe o wyzszych rejestrach.

Ko$ciét od samego poczatku kontrolowal charakter zycia muzycznego. Za-
wsze byt zresztg jedna z instytucji ksztaltujacych modele zachowan ludzkich
(zob. Elias 1980, s. 136), co zdecydowanie mozna rozszerzy¢ na obszar mu-
zyczny. W swym pierwotnym ksztalcie choral gregorianski — przybierajacy
ascetyczng forme — mial stuzy¢ skupieniu i modlitwie, nie za§ muzycznym
wzruszeniom i duchowej uczcie. Z czasem jednak, wraz z przemianami spo-
teczno-kulturowymi, pojawily sie takze praktyki muzyczne niekoniecznie po-
wigzane z kontekstem liturgicznym — jak wiemy, muzyka koscielna uwolnita
si¢ bowiem od sakralnego kontekstu i wyszta poza mury $wiatyn. Mozemy
wiec méwic o jej swoistej emancypacji. Z kolei muzyka $swiecka zaczeta powoli
przenika¢ do zastrzezonej przedtem sfery sacrum, wyznaczajac nowy charak-
ter tworczosci i odbioru w tej dziedzinie sztuki. Dzi$ przeciez odbywajq si¢
w kosciotach koncerty, podczas ktérych wykonywane sg utwory lekkie, zupet-
nie niezwigzane z kontekstem sakralnym (facznie z muzyka filmowa). Choé
trzeba przypomnie¢, iz ko$cielne przepisy definiuja wyraznie, jaki typ muzyki
nie moze by¢ wykonywany w murach $§wiatyni. Wskazuja tez, ktére instrumenty
muzyczne nie pasujg do koscielnego kontekstu.

Ostatecznie jednak dziatalno$¢ artystyczna w kontek$cie sakralnym na prze-
strzeni wiekow ulegata procesom emancypacyjnym, uwalniajac sie kolejno spod
okreslonych odgoérnie regut. Ponadto proces cywilizacyjny zwigzany z uczest-
nictwem ludzi w religijno-muzycznym kontekscie (warunkowanym danym cza-
sem historycznym, obowigzujacymi regulami i normami zycia spoleczno-reli-
gijnego, ludzka wrazliwoscig estetyczng i muzyczng) doprowadzil do hybrydy-
zacji form muzycznych pojawiajacych sie wspdlczes$nie w kontekscie sakralnym.
Co wiecej, muzyka religijna zostala zupeinie oderwana od swego naturalnego
i pierwotnego kontekstu, wychodzac poza sfere sacrum (dzi§ mozna w zupelnie
dowolny sposéb przezywaé sakralne utwory, takie jak pasje, oratoria czy kan-
taty religijne, tworzone przeciez wylacznie w celach sakralnych). Istotnym ele-
mentem wspolczesnosci jest wiec ,,odarcie” muzyki religijnej z jej pierwotnie
sakralnego charakteru i ukonstytuowanie jej w sferze $wieckiej. Pocigga to za
soba nowe sposoby dzialania ludzi na poziomie twérczym i odbiorczym (prze-
zywanie muzyki w odmiennych kontekstach, nadawanie jej nowych znaczen,
czesto redukowanie do warstwy estetycznej). Proces ten wydaje sie zatem dwo-
isty — zaréwno przemiany struktury spotecznej oraz procesy spoteczno-kultu-
rowe i globalizacyjne wymuszaja nowe praktyki muzyczne w sferze religijnej,
jak i przemiany tozsamosci ludzkiej i potrzeba nowych doznan estetycznych
pociagaja za sobg zmiany na poziomie instytucjonalnym (np. prawo koscielne
zmodyfikowane na mocy Soboru Watykanskiego II w zakresie regulacji kwestii
zwigzanych z obecnoscia muzyki w §wiatyniach).
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UWAGI KONCOWE

Rozwazania nad przemianami zycia muzycznego w kontekscie proceséw cy-
wilizacyjnych i transformacji spoteczno-muzycznych figuracji mozna kontynu-
owac¢ w wielu innych kierunkach. Nie ma tu miejsca na szczegblowe omoéwienie
takich cho¢by kwestii, jak przemiany technologiczne i medialne w obszarze zy-
cia muzycznego czy utowarowienie muzyki w kontekscie rewolucji cyfrowej
w muzyce i racjonalizacji dzialann na rynku muzycznym (biznes muzyczny).
W tym sensie proces cywilizacyjny polega na przemianie roli artysty na rynku
muzycznym, na nowych sposobach do$wiadczania i konsumowania muzyki, jak
réwniez na zaposredniczonej medialnie komunikacji muzycznej w dobie me-
diow cyfrowych 12. Watki te niewatpliwie zastuguja na odrebne opracowanie 13.
Perspektywa Eliasowska z pewnoscig moze tu by¢ przydatna, stuzac tropieniu
przemian w tworzeniu, wykonawstwie i odbiorze muzyki za posrednictwem
nowych technologii. Interesujace w szczegélnosci wydaja si¢ w tym kontekscie
pytania o status ontologiczny tworcy, jego nowa role w zdigitalizowanym $wie-
cie, uwolnienie sie od regut rzadzacych tradycyjnymi mediami (na przyktad dzi$
kazdy moze rozpropagowaé swoja muzyke alternatywnymi, multimedialnymi
kanatami). W tym sensie mamy do czynienia z wolnoscig i swoboda artystyczng
muzykéw, ktérzy — jak nigdy wezes$niej — maja mozliwo$¢ zaistnienia w prze-
strzeni medialnej i muzycznym biznesie.

Niezwykle ciekawe sa tez pytania o nature odbiorcy, ktérego podmiotowe
dzialania zwrotnie wplywaja na specyfike rynku muzycznego. Rynek ten —
jak nigdy wcze$niej — podaza za masowym gustem stuchacza i jego muzyczno-
-estetycznymi potrzebami, réwnoczednie go determinujac. Oczywiscie, od razu
rodza sie tu pytania o utowarowienie muzyki, podporzadkowanie jej gustom
wiekszosci, o czym pisal Adorno. Biznes muzyczny i potrzeby muzyczne oraz
spoleczne role wykonawcéw i tworcOw to wzajemnie sprzegajace sie czynniki,
reprodukujace spoteczno-muzyczne figuracje w dobie najnowszych udogodnien
technologicznych.

Mozna wiec powiedzie¢, ze dzi§ muzyka w pewnym zakresie uwalania sie
od determinant strukturalnych, dajac swobode tworczg artystom i demokra-
tyzujac odbidr (poprzez dostepnosé, powszechnoséé, wszechobecno$é muzyki),
przy réwnoczesnym odtwarzaniu masowego gustu i uniformizacji muzycznych
potrzeb. By¢ moze jest to nowe, ponowoczesne ujecie spoleczno-muzycznych
figuracji, w ktérych zderza si¢ to, co determinujace, i to, co emancypujace.
Z pewnoscia jednak muzyka w dobie najnowszych technologii wcigz podlega
normatywnym regutom. To one wcigz okre$laja jej nature.

12O réznorodnych aspektach konsumowania muzyki w dobie mediéw elektronicznych piszg
miedzy innymi Kenton O’Hara oraz Barry Brown w pracy Consuming Music Together (2006).

13 Na temat roli mediéw i nowych technologii w rozwoju muzyki pisze w monografii pt. Socjologia
muzyki (Jabloriska 2014).
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Ogodlnie mozna powiedzieé, ze przemiany spoleczno-kulturowe i ekono-
miczne wigza si¢ ze zmiang sposobéw tworzenia, wykonywania i odbioru mu-
zyki. Zmianie podlegaja tez spoleczne relacje zapos$redniczone poprzez muzyke.
Przemiany cywilizacyjne, w takim sensie, w jakim pojmowal je Elias, wigza sie
zatem z nieustannie dziejacym si¢ procesem historycznym, w ktérym trans-
formacji ulegajgq wzorce dzialan ludzkich nakierowanych na muzyke. Dotyczy
to aspektéw zwigzanych zaréwno ze struktura spoleczng, w tym relacji wta-
dzy w obrebie zycia spoteczno-muzycznego (np. rél artystow i muzykéw), jak
i ze spolecznymi wyobrazeniami na temat tego, czym jest muzyka, jakie sg
jej funkcje i miejsce w codziennej i od$wietnej egzystencji ludzkiej (w tym
przypadku chodzi o przemiany mentalnosci i zwyczajow w zakresie tworze-
nia i odbioru muzyki). Elias twierdzil, iz procesy te nie sa przypadkowe, cho¢
zwigzane pozostajq z nieustanng zmiang i przeksztalceniami praktyk ludzkich.
Zmiany wzorcéw dziatan nakierowanych na muzyke na przestrzeni dziejow sa
wyraznie widoczne w najrézniejszych obszarach aktywnosci ludzkiej, o czym
w skrocie staralam si¢ wspomnie¢. Rozszerzenie perspektywy Eliasa, i wyjscie
poza zarysowany przez niego sposéb myslenia o muzyce i spoleczenstwie na
przyktadzie zycia i tworczoséci Mozarta, z pewno$cia daje mozliwo$¢ eksploro-
wania wielu niezwykle inspirujacych badawczo obszaréw, w ktérych zawiera
sie esencja socjologicznych rozwazan nad muzyka.
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NORBERT ELIAS ON MUSIC AND SOCIETY:
THE POSSIBILITY OF APPLYING A SOCIO-MUSICAL FIGURATION

Summary

The first aim of the article is to show the Elias perspective on phenomena connected
with the musical life of society and to consider the figuration processes connected with
human practices directed at music. The author reflects on the dual feedback of the
activities of individuals and the structural determinants conditioning those activities.
As an example, she discusses Elias’s case study of the socio-cultural and historical-
-economic background of Wolfgang Amadeus Mozart’s creativity. The second aim of
the article is to show the possibility of applying socio-musical figuration to various
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areas of human life associated with music, beginning with the question of the role of
professional musicians and gender questions, through the political factors connected
with musical creativity, and ending with the presence of music in the religious sphere
and the rules governing the sacral context. Her reflections are premised on the idea that
socio-musical life based on social norms and rules established during the civilization
process is simultaneously undergoing a constant modification and transformation on
account of the subjective activities of individuals.

Key words/stowa kluczowe

Norbert Elias; music / muzyka; society / spoleczenstwo; figurations / figuracje; social
change / zmiana spoleczna
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