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Wprowadzenie: tradycja problemu

Zagadnienie relacji spotecznych, kto-
re wspotokreslaja charakter grupy mu-
zycznej, zyskato kluczowy charakter
w latach sze$édziesiatych XX wieku,
wewnatrz péznych postaci paradygma-
tu dyfuzjonistycznego. Wiazato sie¢ ono
przede wszystkim z przejsciem od ba-
dan skoncentrowanych na wytworze
muzycznym do badan nad kulturami
muzycznymi, rozumianymi w duchu
antropologii zachowaniowej jako wzory
obejmujace ,regularnosci behawioral-
ne”. Optyka ta, aczkolwiek juz wyraznie
naznaczona nowymi woéwczas ideami
Warda Goodenougha, jest szczegblnie
tatwo zauwazalna w sposobie, w jaki
problem spotecznej struktury grupy mu-
zycznej ujety zostat w Anthropology of
Music Alana P. Merriama, klasycznym
tekscie etnomuzykologicznym powsta-
tym w kregu oddziatywania idei Melvil-



le'a Herskovitza'. Bez watpienia najbardziej ambitna préba rozpoznania tego
zagadnienia bytfa ksiazka Folk Song Style and Culture Alana Lomaxa, szeroko
dyskutowana i réwnie czesto oceniana bardzo krytycznie, co entuzjastycznie?.
Lomax dokonat jednak poszerzenia problemu, nadajac mu niemal wspétczesna
postac. Poszerzenie to widoczne jest w dwdch elementach.

Po pierwsze zatem zaproponowana przez Lomaxa metoda kantometrii pozwala
na badanie zaleznosci miedzy spotecznym ksztattem muzykujacej grupy a inny-
mi wyznacznikami kultury muzycznej. Metoda ta opiera sie na skalowej kwan-
tyfikacji wybranych trzydziestu kilku aspektéw wykonania pie$ni, a nastepnie
sporzadzeniu tzw. profilu wykonania. Profil ten pozwala nie tylko $ledzi¢ ewen-
tualne korelacje miedzy r6znymi aspektami wykonania lub stwierdzi¢ ich brak,
np. miedzy jakoscia gtosu a stopniem spoistosci grupy, ale tez ma stanowi¢ pod-
stawe dla wtasciwych studiéw komparatystycznych i tworzonych na ich bazie
typologii kultur muzycznych. Oryginalna typologia tego rodzaju zostata zreszta
przedstawiona przez samego Lomaxa. Oczywiscie, to wiasnie kantometria jako
metoda badawcza zostata poddana daleko idacej krytyce. Kwantyfikacja wielu
cech wykonania muzycznego, ktére posiadaja charakter jakoSciowy, nie moze
by¢ dokonana inaczej niz w sposéb w petni arbitralny. Gorzej, ze uzyskany za
pomoca arbitralnych kwantyfikacji profil jest nastepnie traktowany jako pod-
stawa dalszych badan, a jego arbitralno$¢ niknie z pola dyskusji. Efektem jest
zestaw wykreséw i tabel robiacych wrazenie przyrodoznawczej niemal $cisto-
$ci, oparty jednak na nieuzasadnialnych wtasciwie procedurach. Bez wzgledu
jednak na to, jak ocenimy owe procedury, przyniosty one ze soba dazenie do
uporzadkowania refleksji nad relacjami miedzy r6znymi elementami kultury
muzycznej, w tym nad cechami spotecznymi aktu muzycznego wykonania.
Drugim kluczowym elementem, jaki Lomax wprowadzit do dyskusji nad podej-
mowanym tutaj tematem, jest zagadnienie relacji miedzy spoteczna organizacja
aktu muzycznego a catoscia relacji strukturalnych, przede wszystkim zas hierar-
chizacjami i stosunkami wtadzy w spoteczenstwie, do ktérego nalezy muzyku-
jaca grupa. Przyjecie lub odrzucenie wnioskéw zaproponowanych w tym zakre-
sie przez Lomaxa znéw zalezy gtéwnie od oceny akceptowalnosci stosowanych
przezef procedur, nie sa one bowiem niezalezne od metody kantometryczne;.
Dodatkowo pamietac nalezy, ze Lomax pisat nie tylko z okreslonej pozycji me-
todologicznej, ale tez w ramach okreslonego $wiatopogladu, obejmujacego tak-
ze kwestie organizacji spoteczenstwa i stosunkéw wtadzy, jego dzieto jest zatem
przyktadem ,etnomuzykologii walczacej”, by sparafrazowac termin uzyty przez
Fernanda Braudela do interpretacji socjologii Pierre’a Bourdieu.

Burzliwe dyskusje nad propozycjami z lat sze$¢dziesiatych, zwtaszcza nad kon-
cepcja Lomaxa, przyniosty inne propozycje ujmowania relacji spotecznych jako
elementu wspotkonstytuujacego kultury muzyczne. Kontrpropozycja wobec ar-
bitralnosci ustalanych przez Lomaxa powiazan miedzy kwestiami stylu muzycz-
nego a ksztattem relacji spotecznych wewnatrz grupy muzycznej i w $wiecie na

1 A.P. Merriam, Anthropo/o;;y of Music, Northwestern University Press, Evanston, Ill. 1964.
2 A. Lomax, Folk Song Style and Culture, American Association for the Advancement of
Science, Washington 1968.
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zewnatrz niej, byto, do pewnego przynajmniej stopnia, ujecie tych zagadnien
przez Johna Blackinga w jego badaniach nad muzyka dziecigca potudniowo-
afrykanskich Vendoéw?®. Brytyjski badacz sformutowat problem w ten sposéb, ze
sprawe charakterystyki stylu muzycznego potraktowat autonomistycznie, wyko-
rzystujac metody analizy strukturalnej zblizone do stosowanych przez np. Hansa
Kellera*. Potem dopiero pojawia sie kwestia spotecznej dystrybucji styléw mu-
zycznych, a zatem oddzielone zostaty kwestie genezy i funkcji, ktére Lomax ze
soba mieszat. Chociaz analiza stylu w kategoriach strukturalnych i autonomicz-
nych moze sie w pierwszej chwili wydawac powrotem do dziewigtnastowiecz-
nej wizji muzykologii, to wtadnie taka analiza pozwolita Blackingowi bada¢ spo-
teczny wymiar muzyki bez zagrozenia stawnym genetic fallacy’.

Koncéwka lat siedemdziesiatych i rozw6j badan nad kulturami muzycznymi po
roku 1980 przyniosty kolejne przesuniecie akcentéw, zwiazane z powszechna
akceptacja konsekwencji antropologii Warda Goodenougha® i modelu antropo-
logii kognitywnej. W centrum zainteresowan zatem przestano umieszczac ,re-
gularnosci zachowaniowe”, przenoszac ciezar zainteresowan z jednej strony na
strukture wiedzy kulturowej i ksztatt muzycznych etnoteorii (co jest znakomicie
widoczne w badaniach Hugona Zempa’ i Stevena Felda®) oraz na zagadnienia
znaczenia struktur muzycznych, badane w ramach semiotyki muzyki (np. Jean
-Jacques Nattiez® i Eero Tarasti'?). Zagadnienia spotecznych uwarunkowan aktu
muzycznego zaczety by¢ tymczasem faworyzowane w badaniach nad muzyka
artystyczna Zachodu i muzyka popularna w ramach socjologii muzyki (nalezy
przywotac przynajmniej anglojezyczne wydawnictwa Music and Society" oraz
Whose Music? Sociology of Musical Languages'?). Z drugiej strony, inspiracje pty-
nace z tradycji brytyjskich studiéw kulturowych oraz dekonstruktywistycznego
literaturoznawstwa ujawnity sie w umieszczeniu spotecznego kontekstu dziatan
muzycznych w centrum zainteresowan poczatkowo specyficznie amerykanskiej
Nowej Muzykologii. Kierunek ten, wigzany przede wszystkim z twérczoscia Su-
san McClary", Josepha Kermana', Rose Rosengard Subotnik™ i innych, bywa

3 J. Blacking, Venda Children’s Songs. A Study in Ethnomusicological Analysis, The Uni-
versity of Chicago Press, Chicago 1967.
4 Por. np. H. Keller, The Great Haydn Quartets: Their Interpretation, J.M. Dent & Sons,
London 1986.
5 W tym zakresie por. koniecznie D.H. Fischer, Historians’ Fallacies. Towards a Logic of
Historical Thought, Routledge and Kegan Paul Ltd., London 1971.
6 Zwtaszcza W. Goodenough, Culture, Language and Society, University of Michigan Press, Ann
Arbor 1973 oraz Componential Analysis and the Study of Meaning, ,Language” 1968 nr 32.
7 H. Zemp, Aspect of ‘Are’are Musical Theory, ,Ethnomusicology” 1978 vol. 22, nr 1.
8 S. Feld, ‘Flow Like a Watertfall’. The Metaphors of Kaluli Musical Theory, ,Yearbook for
Traditional Music” 1981 vol. 13.
9 J.J. Nattiez, Music and Discourse: Towards a Semiology of Music, Princeton University
Press, Princeton 1990.
10 E. Tarasti, A Theory of Musical Semiotics, Indiana University Press, Bloomington 1994.
11 Music and Society: The Politics of Composition, Performance and Reception, red. R.
Leppert, S. McClary, Cambridge University Press, Cambridge-New York 1987.
12 J. Shepherd, Ph. Virden, G. Vulliamy, T. Wishart, Whose Music? A Sociology of Musical
Languages, Latimer, London 1977.
13 S. McClary, Feminine Endings: Music, Gender and Sexuality, University of Minnesota
Press, Minneapolis 1991.
14 ). Kerman, Contemplating Music: Challenges to Musicology, Harvard University Press,
Cambridge, Mass. 1985.
15 R.R. Subotnik, Developing Variations: Style and Ideology in Western Music, University
of Minnesota Press, Minneapolis 1991.



czasem nazywany ,muzykologia postmodernistyczna”. Lata dziewiecdziesiate
w zakresie badan nad spotecznymi cechami kultury muzycznej uptynety w du-
zym stopniu pod znakiem polemik wokét Nowej Muzykologii, polemik, ktére
cho¢ wciaz nie wygasty, po roku dwutysiecznym przybraty posta¢ dos¢ zde-
cydowanej krytyki tego nurtu. Swéj gtos zaznaczyli w niej m.in. Charles Ro-
sen'®, Richard Taruskin'” oraz — bardziej radykalnie i wcze$niej — Pieter van den
Toorn'®. Charakterystyczne jednak, ze krytyka ta nie miata charakteru odrzu-
cenia, lecz byta dazeniem do korekty, do wyeliminowania metodologicznych
naiwnosci dziedziczonych po studiach kulturowych, a takze powodowanych
przez spoteczno-polityczne, ideologiczne zaangazowanie autoréw takich jak
McClary, ktére niestety pociagneto za soba, przynajmniej w kilku spektaku-
larnych przypadkach, rodzaj badawczego zaslepienia (dobrym przyktadem sa
teksty McClary o muzyce Bacha', poddane krytyce przez Michaela Marisse-
na%). Wszystkie te kontrowersje doprowadzity jednak, po roku 2005, do dos¢
powszechnej zgody na przyjecie takze w badaniach nad europejska muzyka
artystyczna spoteczno-kulturowego punktu widzenia w miejsce uje¢ autonomi-
stycznych, az do punktu, w ktérym ewentualne granice i rozr6znienia miedzy
muzykologia, etnomuzykologia i np. w Polsce kulturoznawcza refleksja nad mu-
zyka wymagaja ponownego przemys$lenia. W nurcie, ktéry wydaje sie dzisiaj
najbardziej interesujacy, a ktéry mozna bez pomytki nazwac kulturowa historia
muzyki (za jego dzieto paradygmatyczne wypada uzna¢ kilkutomowa Oxford
History of Western Music Taruskina?'), pytanie o spoteczny ksztatt aktu muzycz-
nego, organizujace go typy relacji i sposoby wspoétpracy pozostaje jednym z py-
tah wyréznionych. Przez piecdziesiat lat przeszto ono droge od specjalistycz-
nej kwestii etnomuzykologicznej do zagadnienia wspotorganizujacego dyskurs
0 muzyce artystycznej.

Jesli jednak podejmowane tutaj zagadnienie ma swoja rozlegta juz i bardzo bo-
gata, a powyzej nakreSlona w najbardziej szkicowy sposéb historie badawcza,
to z drugiej strony byto ono polem eksperymentéw w samej praktyce artystycz-
nej, zarbwno w sposéb uswiadomiony, jak i w formie konsekwencji przemian
innego rodzaju. Do pierwszej grupy nalezy wliczy¢ celowe przeformutowania
modelu wspbtpracy wewnatrz grupy muzycznej, zarbwno w formie ekspery-
mentoéw, takich jak Musicircus Johna Cage’a lub Scratch Orchestra Corneliusa
Cardew, jak i wyniku konfrontacji z odmiennymi modelami kultury muzycznej,
przede wszystkim z jazzem (na pierwszym miejscu trzeba oczywiscie wymie-
ni¢ Johna Zorna). Druga grupa obejmuje efekty przeksztatcenia aktu twérczego

16 Ch. Rosen, Critical Entertainments: Music Old and New, Harvard University Press, Cam-
bridge, Mass. 2001.

17 Polemiki Taruskina z przedstawicielami Nowej Muzykologii rozsiane sa w wielu pi-
smach, np. R. Taruskin, On Russian Music, University of California Press, Berkeley 2009.

18 P. van der Toorn, Politics, Feminism and Contemporary Music Theory, ,Journal of Musi-
cology” 1991 vol. IX/3.

19 S. McClary, The Blasphemy of Talking Politics During Bach Year, [w:] Music and
Society...

20 M. Mgrissen/ Social and Religious Designs of J. S. Bach’s Brandenburg Concertos,
Princeton University Press, Princeton 1995.

21 R. Taruskin, Oxford History of Western Music, Oxford University Press, Oxford—New
York 2005-2006.
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i wykonawczego powiazane z formami otwartymi, nowymi funkcjami notacji
muzycznej i specyfika zastosowania mediéw elektronicznych w muzyce, a ob-
serwowac je mozna gtéwnie w dziataniach awangardy europejskiej, np. ,tréjcy
darmstadzkiej” Boulez-Nono-Stockhausen, ale tez wielu innych.

To przydtugie by¢ moze wprowadzenie ma ukazac istniejace zaplecze pro-
blemu, ktéry da sie okresli¢ jako ,modele wspétpracy w zachodniej muzyce
artystycznej”. Wstepne podejscie do problemu musi zatem zawieraé najpierw
przeglad tego, co w Swietle juz przeprowadzonych badan wydaje sie nie budzi¢
powazniejszych watpliwosci, a nastepnie dopiero liste nowych pytah badaw-
czych i ewentualne propozycje odpowiedzi.

Struktura spoteczna aktu muzycznego w zachodniej muzyce artystycznej

Zacza¢ wypada od krétkiego zarysowania pola dociekan, tzn. od wskazania,
co wtasciwie nazywane jest tutaj ,zachodnia muzyka artystyczna”. Odpowiedz
najszerzej dzi§ przyjmowana podat Richard Taruskin, odpowiadajac na kryty-
ke poje¢ ,muzyka artystyczna”, ,muzyka powazna” czy ,muzyka klasyczna”,
przeprowadzona w hobsbawmowskim duchu przez historyka i teoretyka muzy-
ki popularnej Roberta Walsera na famach ,Popular Music”. Walser twierdzi, ze:

Muzyka klasyczna nalezy do tego rodzaju rzeczy, ktére Eric Hobsbawm nazywa ,wy-
naleziona tradycja”, w przypadku ktérych obecne zainteresowania konstruuja spéjna
przesztosc, aby ustali¢ lub legitymizowaé dzisiejsze instytucje albo relacje spoteczne.
Mieszanina klasycznego kanonu — muzyka arystokratyczna i mieszczanska,; akademic-
ka, sakralna i Swiecka; muzyka dla publicznych koncertow, prywatnych soirées i do
tafica — osiaga spojnos¢ poprzez swa funkcje najbardziej prestizowej kultury muzycz-
nej XX wieku®?.

Warto zacytowac takze odpowiedz Taruskina:

Heterogenicznos¢ klasycznego kanonu jest niezaprzeczalna. Rzeczywiscie, stanowi
ona jedna z gtéwnych jego atrakcji. Odrzucajac Walserowskie myslenie w kategoriach
teorii spiskowej, zdecydowanie sympatyzuje ze spotecznymi i politycznymi implika-
cjami jego argumentu |[...]. Ale ta wiasnie sympatia skfonita mnie do tego, by pod-
dac¢ 6w niemozliwie réznorodny zbiér muzyki jeszcze jednemu (by¢é moze ostatnie-
mu) kompleksowemu badaniu — pod katem zrewidowanej definicji, ktéra uzasadnia
koherencje kwestionowana przez Walsera. Wszystkie rodzaje, ktére on wspomina [...]
sa rodzajami literackimi. Oznacza to, Ze sa to rodzaje, ktére byty rozpowszechniane
gtéwnie za pomoca medium pisma. Sama juz obfitos¢ i rodzajowe zréznicowanie mu-
zyki rozpowszechnianej w ten sposéb ,na Zachodzie” to cecha prawdziwie wyréznia-

jaca — by¢ moze gléwna muzyczna cecha odrézniajaca Zachodu®.

Przez tradycje muzyki artystycznej rozumiemy wiec po pierwsze tradycje mu-
zyki pisanej siegajaca od pierwszego repertuaru utrwalonego i rozpowszechnia-
nego za pomoca pisma (czyli od muzyki liturgicznej Kosciota katolickiego w jej
ksztatcie z okresu karolinskiego) po domniemana dzisiejsza zmiang, wiazana

22 R. Walser, Eruptions: Heavy Metal Appropriations of Classical Virtuosity, ,Popular Mu-
sic” 1992 vol. 11, nr 3 (przet. — KM).
23 R. Taruskin, Oxford History of Western Music, vol. 1, s. XIV (przet. — KM).



z praktykami muzycznymi, ktére Taruskin nazywa ,postpisemnymi” (np. dziata-
nia Johna Zorna i Meredith Monk). Przymiotnik ,zachodnia” odréznia te tradycje
od innych zawierajacych aktywne uzycie pisma muzycznego jako medium (np.
pochodzacych z Pétwyspu Indochinskiego czy dawnych Chin). Mozna sie zdzi-
wi¢, jak tak fundamentalna cecha tej tradycji muzycznej — wiasnie jej pisemnosé
— mogta zosta¢ przeoczona przez Walsera, podczas gdy jego wtasny przedmiot
badan, czyli muzyka popularna, stanowi by¢ moze najbardziej jaskrawy w ba-
daniach nad muzyka przyktad tradycji wynalezione;.

Mozna zatem zaproponowac¢ dwie hipotezy robocze, ktére wyznaczaja ramy
dla refleksji nad modelami wspétpracy w zachodniej muzyce artystycznej, sta-
nowiace uogdlnienie tez pochodzacych od Taruskina, Lomaxa i innych przywo-
tywanych wczesniej badaczy:

1. Modele wspoétpracy w zachodniej muzyce artystycznej, podobnie jak
inne wymiary spotecznej struktury aktu muzycznego, uzaleznione sa od
sposobéw wykorzystania pisma, jego funkcji, mozliwosci i dostepnosci,
zaleza tez wiec od stopnia jego rozpowszechnienia, czyli od stopnia pi-
semnosci wspdlnoty muzyczne;.

2. Cechy spotecznej struktury aktu muzycznego zalezne sa tez — w sposéb,
ktéry nalezy dopiero ustali¢ — od catosciowej struktury spotecznosci, kt6-
rej czeSC stanowi grupa muzyczna.

Pismo a formy muzycznej kooperacji

Pierwszym ,efektem pisemnosci”, jesli wolno sie tak wyrazi¢, w zakresie ksztat-
tu wspotpracy wewnatrz grupy muzycznej jest umozliwiona przez pismo dyfe-
rencjacja funkcji — umozliwiona wtasnie, a nie zdeterminowana, gdyz po pierw-
sze dyferencjacja ta nie nastapita réwnoczesnie z pojawieniem sie pisma, a po
drugie zalezata takze od drugiego z wymienionych przez nas czynnikéw, tj. od
ogoblnych cech spoteczenstwa, w ktérym dokonywat sie akt muzyczny?*.

Jak juz wspomniano, pierwszym niewatpliwie pisemnym repertuarem Europy
byt Spiew liturgiczny Kosciota katolickiego. Ot6z Spiew ten uksztattowat sie
przede wszystkim w Srodowiskach monastycznych i im zawdzieczat swoj spe-
cyficzny ksztatt. W szczegbélnym zakresie dotyczy to psalmodii monastyczne;j,
w przypadku ktérej nie zachodzito odréznienie aktu wykonania i stuchania. Jed-
nos¢ tych dwéch funkgji wynikata z benedyktynskiego ideatu klasztornej wspol-
noty, ktérej jednos¢ realizowata sie w praktyce wspélnego $piewania. Zarazem
w $piewie tego rodzaju celowemu zatarciu ulegata dystrybucja zadan czysto
muzycznych, co udokumentowane jest w wyborze wytacznie formy Spiewu
monodycznego, w czystym unisonie, pomijajac oczywiscie niewatpliwe wy-
stepowanie zdwojeri oktawowych, uwarunkowane naturalnymi réznicami wy-
sokosci gtosu. (Teza o ,pierwotnosci” $piewu jednogtosowego wzgledem form
wielogtosowosci zostata obecnie zarzucona; przyjmuje sie, ze jednogtosowosé¢

24 Przytaczany dalej materiat faktograficzny czerpany jest z systematyzacji wynikéw badan
z ostatnich dziesiecioleci, jakiej dokonat Taruskin w Oxford History of Western Music.
Czytelnik znajdzie jego szczegbtowe rozwiniecie i Zzrédtowe uzasadnienie w odpowied-
nich tomach i rozdziatach ksiazki Taruskina oraz we wskazywanej tam dalszej literaturze.



choratu stanowita Swiadomy wybér, podyktowany wzgledami ideologicznymi).
Rezygnacja z tych zr6znicowan funkcji, czyli odréznienia wykonawcy i stucha-
cza oraz podziatu zadah wewnatrz aktu wykonania, a wiec zréznicowan wy-
stepujacych takze w wielu Scisle oralnych kulturach muzycznych, stanowita akt
wyboru, podyktowany zewnetrznym wzgledem wykonania muzycznego: wy-
obrazeniem idealnej wspélnoty klasztornej, w ktérej indywidualno$¢ zanika we
wspolnym chwaleniu Boga. Niezréznicowane wspoétspiewanie miato cemento-
wac wspolnote, a nawet ksztattowaé moralne relacje miedzy jej cztonkami. Cele
te byty artykutowane intencjonalnie, a ich poswiadczenie znajdujemy w r6z-
nych tradycjach monastycznych: u Bazylego Wielkiego, Jana Chryzostoma, Jana
Diakona i innych.

Odwrotne jednak skutki niz ideat wspélnoty monastycznej miata sakralizacja
repertuaru koscielnego, przejawiajaca sie i w dokonanym, zapewne w trady-
cji iroszkockiej, przypisaniu jego autorstwa papiezowi Grzegorzowi Wielkiemu,
i w uznaniu natchnionego charakteru owego autorstwa (opowies¢ o gotebicy
przekazujacej Grzegorzowi melodie pojawia sie najpierw w Zrédtach angiel-
skich), wreszcie w decyzji o utrwaleniu kanonicznego ksztattu choratu za po-
moca coraz bardziej precyzyjnej notacji. Proces ten trwat dtugo i nie zakon-
czyt sie przed XI wiekiem. Niemniej w jego efekcie chorat zwany gregoriariskim
(lepiej bytoby zwac go rzymskim, a nawet karolifisko-rzymskim) jako pierwszy
oddzielit sie od pojedynczych aktéw jego wykonania pod postacia wzgled-
nie niezmiennego ,dzieta”, ktérego wtasciwa posta¢ okresla przekaz pisemny.
Wprowadzenie do liturgii ztozonych kompozycji wielogtosowych oznaczato
pogtebienie tego procesu, gdyz po pierwsze owe utwory nie mogty byc juz
samodzielnie wykonywane przez ich tworce, po wtére dzieta te zaczety rychto,
najpézniej z pojawieniem sie motetu, osiagac stopien komplikacji wykluczajacy
ich transmisje, a zapewne nawet powstanie bez udziatu pisma. Dtugotrwatos¢
tego procesu tatwiej zrozumieé, gdy uwzgledni sie, ze dokonywat sie on w kul-
turze muzycznej czesciowo tylko pisemnej, cho¢ stopniowo od pisma coraz bar-
dziej uzaleznionej. Analogiczne, cho¢ inaczej motywowane procesy mozna tez
zaobserwowac z dala od liturgii, w muzyce rycerskiej. Sytuacja ta zaowocowata
dwoma zréznicowaniami, ktére miaty odtad, wraz z pisemnoscia, wspoétstano-
wi¢ strukture dtugiego trwania zachodniej muzyki artystycznej. Pierwsze, to od-
dzielenie utrwalonego w piSmie dzieta muzycznego od kazdorazowego aktu
jego realizacji, przy czym poprawno$¢ realizacji oceniana jest przez zgodnos¢
z przekazem pisanym, a stopien jej zmiennosci zalezny od precyzji zapisu. Dru-
gie, powiazane oczywiscie z pierwszym, to oddzielenie wewnatrz grupy mu-
zycznej funkcji kompozytora i wykonawcy. Oznacza to pojawienie sie modelu
kooperacji muzycznej, w ktérym osoby petniace rozmaite funkcje koordynuja
swoje dziatania ze wzgledu na cel, jakim jest realizacja i wytworzenie dzieta
muzycznego. Mozna bez popadania w btad genetyczny powiedzie¢, ze w pie-
tyzmie, z jakim wykonawcy muzyki klasycznej traktuja kompozytorski tekst, po
dzien dzisiejszy utrzymuje sie $lad jego dawnej sakralnosci. Oddzielenie z kolei
funkcji stuchania i wykonania, zapewne zawsze obecne poza $wiatem mona-



stycznym, a wymuszane tez przez kazde publiczne sprawowanie liturgii (wiele
$piewodw liturgicznych, np. graduaty, wymaga wirtuozowskich umiejetnosci wo-
kalnych i wyklucza $piewanie przez wspélnote wiernych), zostato wzmocnione
przez pozycje nowego wynalazku, jakim byto zapisane i domagajace sie prezen-
tacji dzieto. Nieco inaczej analogiczne procesy zachodzity w muzyce dworskiej
— wrécimy do tego za chwile.

Mébwiac o wspotpracy organizowanej przez wzorzec zapisanego dzieta i ustruk-
turowanej przez podziat funkcji kompozytor — wykonawca — stuchacz, nie osia-
gamy jednak nic poza pewna wskazéwka, ktéra abstrakcyjny charakter moze
straci¢ dopiero przez wprowadzenie wymiaru diachronicznego. Wystarczy
uswiadomic sobie nastepujace czynniki: (a) oralne komponenty kultury muzycz-
nej nigdy nie ulegty anihilacji i zachowuja swoja wage, kazdorazowo wspoét-
okreslajac model wspotpracy (gdyby byto inaczej, mozna by, parafrazujac po-
wiedzenie Taruskina, nauczy¢ sie gra¢ na fortepianie z ksiazki); (b) hierarchia
poszczegblnych funkgcji, nawet hierarchiczna zalezno$¢ dzieto — wykonanie,
jest kazdorazowo zalezna od aktualnych celéw i poszukiwanych wartosci dane;j
grupy, a wiec ulega zmianie wraz z nimi; (c) relacje wewnatrz wyodrebnione;j
grupy wykonawczej, takze jej wewnetrzne hierarchizacje, podlegaja tym samym
oddziatywaniom co relacje wskazane w poprzednim punkcie; (d) akt muzyczny
nigdy nie dokonuje sie w prézni spotecznej, bedac wrazliwym na oddziaty-
wanie czynnikbw zewnetrznych wobec niego. A zatem, jesli podziaty dzieto
— wykonanie oraz kompozytor — wykonawca — stuchacz uznac¢ za struktury dtu-
giego trwania zachodniej muzyki artystycznej, to ich badanie musi sie opierac
na $ledzeniu koniunkturalnych zmian, jednorazowych czasem artykulacji, wraz
z ich przygodnoscia i ulotnoscia. Stowem, teoria form wspétpracy w muzyce
artystycznej jest mozliwa jedynie jako ich historia. O historie taka nie moge sie
tutaj oczywiscie pokusi¢, dlatego pozwole sobie jedynie na skrétowe poréwna-
nie dwoch przyktadéw, tj. osiemnastowiecznej opera seria oraz wykonawstwa
muzyki symfonicznej na przetomie XIX i XX wieku (np. w praktyce dyrygenckiej
Gustava Mabhlera).

W poréwnaniu takim uderza przede wszystkim odmienna pozycja kompozytora
i utrwalonego w pismie dzieta, a wiec zarazem inaczej artykutowana funkcja
pisma. W Swiecie opera seria tekst, sporzadzany czeSciowo i zwykle niepubli-
kowany, okresla podstawowe struktury muzyczne, stanowiac przede wszystkim
materiat orientacyjny dla towarzyszacej Spiewakom orkiestry, a zatem jego funk-
cja jest zapewnienie minimum koordynacji miedzy wykonawcami. Zaréwno
partie instrumentalne, jak i wokalne zawieraja elementy improwizowane, a uzu-
petnienie tekstu dokonuje sie na podstawie zasad o catkowicie oralnym cha-
rakterze. Dotyczy to zwtaszcza wirtuozowskich partii wokalnych, ozdabianych
w stopniu dzi$ niewiarygodnym (jeszcze w przypadku oper Mozarta uznanie
tego, co zapisane w partyturze, za to, co byto rzeczywiscie $piewane, mozna
z powodzeniem uzna¢ za btad metodologiczny). Kompozytor pozostaje zatem
postacia drugorzedna w stosunku do $piewaka, a takze autora libretta. Potwier-
dza to jego pozycja rynkowa: z rzadkim wyjatkiem wielkich staw kompozytor



jest wynajmowany do jednorazowego przedsiewziecia, Zle optacany, a dzieto
nie jest przechowywane (czesto nie powstaje nawet partytura, a tylko zapisy
dla poszczegblnych wykonawcéw). Z kolei w dziewietnastowiecznej symfo-
nice wszystko organizowane jest przez tekst i jego wykonawcza interpretacje,
notacja osiaga niebywata precyzje, a jej realizacja wymaga petnej dyscypliny
i starannosci. Zapis nie jest zmieniany (nawet zmiany tempa, jesli to mozliwe,
dyskutuje sie z kompozytorem, zreszta od czaséw Beethovena tempo jest co-
raz czesciej wyznaczane przez doktadny zapis metronomiczny), a wykonaw-
cy podporzadkowuja sie zawartym w nim instrukcjom. Pierwszoplanowa rola
przynalezy kompozytorowi jako indywidualnemu autorowi dzieta, a po nim
nowej postaci — dyrygentowi, na ktérego cedowany jest przywilej interpretacji.
Pojawienie sie pod koniec XVIII wieku tej nowej postaci (za pierwsza wielka
gwiazde dyrygentury mozna chyba jednak uzna¢ dopiero Beethovena) wiaze sie
z dwoma zjawiskami: uformowaniem sie wielkich orkiestr, powiazanych z takze
nowa instytucja publicznego koncertu; jedynie z trudem moga by¢ one efek-
tywnie koordynowane przez dotychczasowego kapelmistrza (wielko$¢ sktadu
takiej orkiestry wyklucza tez wtasciwe zespotom kameralnym negocjowanie
interpretacji tekstu), oraz z przetomem w komponowaniu muzyki instrumen-
talnej, ktéra osiaga teraz petnoprawny status — jeszcze Jean-Jacques Rousseau
nazywat ja ,przyjemnym szmerem” — i olbrzymi stopief ztozonosci. Pojawie-
nie sie autorytetu interpretacyjnego i naczelnego koordynatora w jednej oso-
bie, czyli dyrygenta, nie jest wiec, jak chca czesto teoretycy muzyki popularne;j,
prostym odbiciem autorytarnego charakteru éwczesnego spoteczenstwa, lecz
praktyczna koniecznoscia. Tymczasem w opera seria wtasciwa ,wihadze inter-
pretacyjna” sprawowat $piewak, podczas gdy zadaniem prowadzacego orkiestre
kapelmistrza byto umiejetne reagowanie na inicjatywy wokalisty-wirtuoza. Za-
tem wewnetrzna hierarchizacja grupy wykonawczej, a wraz z nia szczegbtowy
model wspotpracy muzycznej, ulegty przemianie. Nieporéwnywalna jest takze
charakterystyka funkcji stuchacza. Struktura opera seria, z jej podziatem na wy-
szczegblnione, wirtuozowskie ,numery”, dopuszcza model percepcji rozproszo-
nej, skwapliwie realizowany przez publiczno$¢. W rzeczywistoSci w osiemna-
stowiecznych teatrach operowych $piewacy musieli sie ucieka¢ do cyrkowych
sztuczek, by zdoby¢ uwage publicznosci. Tymczasem rozproszona percepcja
dziewietnastowiecznej symfonii bytaby bezcelowa: przy tak ztozonej muzyce
utrata koncentracji pociaga za soba utrate orientacji w utworze, czasem — przy
pierwszym kontakcie z dzietem — bardzo juz trudnej do odzyskania. Pojawit sie
wiec z czasem nowy model stuchania w ciszy i skupieniu oraz zapewniajace go
regulacje obyczajowe.

Nawet tak pobiezne poréwnanie pokazuje chyba, jak dalece r6znorodne moga
by¢ konkretne realizacje zarysowanego wczesniej modelu wspétpracy wtasci-
wego zachodniej muzyce artystycznej. Zadanie badawcze polega nie tylko na
opisaniu r6znorodnosci owych realizacji i ewentualnym stworzeniu ich typolo-
gii, ale przede wszystkim na analizie ich wzajemnych oddziatywar i zaleznosci
od szerszego kontekstu spoteczno-kulturowego.



Struktura grupy muzycznej a ogdlne cechy spoteczenstwa

Problem ten, co juz podkreslatem, postawiony zostat w jasny sposob przez Ala-
na Lomaxa. Zanim jednak pozwole sobie na komentarz odnos$nie do rozwiazan
zaproponowanych przez amerykanskiego badacza, po raz wtéry siegne po kilka
przyktadéw historycznych, w przypadku ktorych relacja miedzy ksztattowaniem
sie grupy muzycznej a niektérymi ogélnymi cechami obejmujacego ja spote-
czefstwa jest dobrze udokumentowana.

Wspominatem, ze oddzielanie sie funkcji kompozytora i wykonawcy oraz pro-
ces autonomizacji dzieta mozna obserwowac nie tylko w muzyce liturgicznej,
ale takze w tworczosci rycerskiej. W tym jednak przypadku wiaze sie on nie
z sakralizacja repertuaru, lecz z koniecznoscia uwzglednienia barier stanowych.
Badania zrédtowe wskazuja, ze praktyka osobistego wykonywania piesni przez
trzynastowiecznych rycerzy-trubaduréw, a zwtaszcza przez trobariz (wykonywa-
nie chanson de geste przed bitwa — potwierdzone dla bitwy pod Hastings, a wiec
dla XI wieku — oraz wykonawstwo poetéw-mieszczan to nieco inny problem) sta-
nowita raczej wyjatek niz regute. Wiazato sie to z tradycyjnym, wywodzacym sie
zreszta raczej z tradycji antycznej niz germanskiej lub celtyckiej, niskim statusem
spotecznym zaréwno muzyka jako osoby, jak i samej czynnos$ci muzykowania.
Przypomnijmy, ze takze z perspektywy koscielnej muzyka wchodzita do artes li-
berales wytacznie jako teologiczna i filozoficzna teoria muzyki, nie za$ jako prak-
tyczne jej uprawianie. Guido z Arezzo w XI wieku starannie odr6zniat muzyka
uczonego od muzyka praktyka, traktowanego zreszta przez niego jako istota nie
w petni ludzka. Mozliwos¢ osobistego wykonania kompozycji przez trubadura
zaktadata wiec przynajmniej rowny mu status spoteczny stuchaczy lub posred-
nictwo przejmujacego funkcje wykonawcze zawodowego minstrela. W ten spo-
s6b oddzielenie funkcji kompozytora i wykonawcy w kregu twérczosci rycerskiej
okazuje sie powiazane z catosciowa struktura hierarchii spotecznych, nie za$
— jak w muzyce liturgicznej — mozliwoSciami stwarzanymi przez pismo. Hipo-
teze taka wspieraja dwa nastepne ustalenia. Po pierwsze zatem, nie wydaje sie,
by przed wiekiem XIV pismo odgrywato kluczowa role w twérczosci $wieckiej.
Ustalenia mediewistow wskazuja, ze petnito ono w tym kregu przede wszystkim
funkcje prestizowe, tzn. utrwalanie oralnej skadinad twérczosci w formie pisane;j
stanowito akt potwierdzenia wysokiego prestizu trubadura. Po wtére, przejecie
i kontynuacja form muzyki rycerskiej w kregach mieszczanskich doprowadzi-
ty do ponownego zatarcia sie rozréznienia poeta/kompozytor — minstrel/wyko-
nawca, czego przyktadéw dostarcza dziatalno$¢ niemieckich meistersingeréw.
Dodatkowo nalezy wskaza¢, ze znaczenie podziatéw stanowych i hierarchizagji
spotecznych dla r6znicowania sie form kultury muzycznej zostato rozpoznane
najpozniej w Xl wieku przez Johannesa de Grocheo.

Model relacji spotecznych wewnatrz grupy muzycznej, jaki anegdotycznie nie-
mal zakreslitem powyzej dla osiemnastowiecznej opera seria, réwniez wydaje
sie uzalezniony od miejsca tej postaci praktyki muzyczno-teatralnej w strukturze
zycia spotecznego 6éwczesnej ltalii. Mowa bowiem o teatrach publicznych (mo-
del tych relacji dla dworskiego dramma per musica przetomu XVI i XVII wieku



wyglada zreszta inaczej). Opera stanowita do potowy XIX wieku pole publicznej
ostentacji, w ktérym zasadnicze znaczenie miata dokonujaca sie wsréd publicz-
nosci autoprezentacja, potwierdzajaca istniejace porzadki spoteczne: urodze-
nia, pozycji towarzyskiej i pieniadza. Nie chodzi tylko o zajmowane miejsce, ale
takze o ostentacje poprzez wystawno$¢ i nonszalancje zachowania. Potwierdzo-
ne sa przypadki sprowadzania do lozy operowej prywatnych kucharzy i urza-
dzania tam uczt itp. Ostentacja ta petni funkcje manifestowania tym tatwiej, ze
przeciez daleko jeszcze do Wagnerowskiego pomystu wygaszenia $wiatet nad
publicznoscia. Percepcja inna niz rozproszona nie wchodzi w rachube, a dzieto
muzyczno-teatralne spetnia role pretekstu i rozrywki.

Takze w odniesieniu do muzyki symfonicznej XIX wieku da sie wskaza¢ rame
spoteczno-kulturowa, ktéra wspoétdziata z pismem. Nie chodzi bynajmniej
o gtoszone czasami przekonanie, ze hierarchiczna struktura orkiestry i uprzy-
wilejowana pozycja dyrygenta uwarunkowane sa autorytarnym charakterem
stosunkéw wtadzy w spoteczenstwie. Wskazywatem juz, ze taka przebudowa
modelu wspétpracy muzycznej stanowita jedno z najbardziej efektywnych roz-
wiazan, ale tez warto podkresli¢, ze determinacja taka falsyfikowana jest przez
fakt, iz analogicznych struktur muzycznej wspétpracy nie wytworzyty bynaj-
mniej spoteczefistwa znaczaco bardziej autorytarne niz dziewigtnastowieczna
zachodnia Europa. Wtasciwe pytanie brzmi: jakie czynniki — inne niz pismo —
umozliwity wysuniecie na pierwsze miejsce w ramach kultury muzycznej ideatu
koherentnego dzieta muzycznego i jego kontemplacji, a zarazem akceptacje,
a nawet poszukiwanie dziet o niezwykle wysokim stopniu ztozonosci, ktérych
odbiér zaktada nieustanne rozwijanie kompetencji stuchacza i nowy model sku-
pionej percepcji? Bowiem taka wiasnie sytuacja sprowokowata pojawienie sie
nowego, Scisle zhierarchizowanego modelu wspétpracy muzycznej. Czynniki te
przebadat skrupulatnie Carl Dahlhaus?. Pamietajac, ze przemiana ta dokonata
sie najpierw wewnatrz niemieckiej muzyki mieszczanskiej, wypada podkresli¢
przynajmniej trzy elementy: wytonienie si¢, upowszechnienie przez edukacje
i spoteczne uznanie dyskursu estetycznego, wraz z jego koncentracja na jako-
$ciach ustabilizowanego dzieta sztuki; szerokie uznanie romantycznego ideatu
muzyki instrumentalnej jako ,jezyka uprzywilejowanego”, pociagajace za soba
quasi-sakralizacje dzieta tego rodzaju; wiaczenie nabywania kompetencji w ro-
zumieniu elitarnych form sztuki do kulturowego ideatu Bildung, a nawet trakto-
wanie stopnia owych kompetencji jako spotecznego Swiadectwa podjecia wysit-
ku ksztattowania siebie. Model wspétpracy zostat uksztattowany w ramach tych
trzech wymogéw, tak by umozliwi¢ ich realizacje, nie ma wiec pochodzenia
autorytarnego, ale uzalezniony jest od aktualnego ksztattu sfery aksjologicznej.
Inna sprawa, czy sam 6w uktad wartosci nie moze by¢ ttumaczony jako reakcja
na zablokowanie mozliwosci aktywnego dziatania politycznego mieszczanstwa
w krajach niemieckich po 1815 roku.

25 C. Dahlhaus, Idea muzyki absolutnej i inne studia, przet. A. Buchner, Polskie Wydaw-
nictwo Muzyczne, Krakéw 1988.



Nawet tak pobiezny przeglad trzech do$¢ arbitralnie wybranych przypadkéw
wskazuje, ze wyjasnienie relacji miedzy modelem wspétpracy w grupie mu-
zycznej a catosciowa struktura spoteczenstwa musi bra¢ pod uwage zmienna
konfiguracje oddziatujacych czynnikéw oraz tworczy charakter ludzkich dzia-
tan, nie nalezy wiec liczy¢ na ustalenie zaleznosci o charakterze praw czy tez
odnalezienie jakiego$ statego modelu takiego zwiazku. Klasyczne rozwiaza-
nie tego problemu, zaproponowane w latach sze$¢dziesiatych przez Lomaxa
i ustalajace stafa zalezno$¢ miedzy typem hierarchizacji i rozktadem stosunkéw
wiadzy w danym spoteczenstwie a spoteczna struktura nalezacej don grupy
muzycznej oraz wynikajaca z tego typologia tych relacji wydaja sie, przy nawet
tylko troche bardziej szczegétowym ogladzie odpowiednich zagadnien, niezwy-
kle trudne do utrzymania.

Préba podsumowania

Robocza préba podsumowania dotychczasowego wywodu i wnioskéw wynika-
jacych z przytoczonych przyktadéw w postaci modelu wspétpracy whasciwego
zachodniej muzyce artystycznej moze przybra¢ posta¢ koniunkcji nastepuja-
cych tez:

1. Model wspétpracy uzalezniony jest od mozliwosci, jakie stwarza wyko-
rzystanie notacji muzycznej jako podstawowego medium przekazywania
idei i podstawowego $rodka koordynacji dziatan muzycznych.

2. Model ten wydaje sie opiera¢ na wzglednie statym podziale funkcji: kom-
pozytor — wykonawca — stuchacz, okreslonym przez obecnos¢ abstrakcyj-
nej idei dzieta muzycznego. Analogiczne wewnetrzne zr6znicowanie funk-
cji dotyczy wewnetrznej struktury wyodrebnionej grupy wykonawcze;.

3. Kazdorazowa artykulacja modelu zalezna jest nie od jego genezy, lecz od
aktualnego uwiktfania praktyki muzycznej w zmienne interesy, oczekiwa-
nia, idee, hierarchizacje itp. danego spoteczenstwa, tzn. od kazdorazo-
wej postaci spoteczno-kulturowego kontekstu praktyki muzycznej; relacja
ta powinna by¢ rozpatrywana nie jako determinacja, ale ze wzgledu na
ksztatt proponowanej przez Arnolda J. Toynbee’go dialektyki wyzwania
i odpowiedzi.

4. Rola pisma wymusza rekurs do interpretacji zapisu jako fundamentu
wspotdziatania muzycznego, jednym z kluczowych zagadnieh w zakresie
badania modelu wspétpracy w grupie muzycznej jest wiec kazdorazowe
umiejscowienie autorytetu interpretacyjnego (podobnie z wtadza ocenia-
nia efektéw dziatania muzycznego — nalezatoby zatem méwic takze o au-
torytecie ewaluacyjnym i moze nawet do modelu wspotpracy muzycznej
witaczy¢ funkcje krytyczna).

Na podstawie zagadnien, ktérych nie moge juz tutaj poruszac, proponuje jesz-
cze dwie tezy:

5. Muzyka artystyczna zamknieta jest w organizujacej ja opozycji aktu
performatywnego i dzieta. Aktualny model wspétpracy zalezny jest od
umieszczenia danego rodzaju praktyki muzycznej na wyznaczonej w ten



sposéb osi, przy czym — ze wzgledu na role pisma i konieczno$¢ wyko-
nania — mozna wykluczy¢ sytuacje biegunowe, ktére pozostaja jedynie
teoretycznymi ramami badania.

6. Modelowi wspétpracy towarzyszy w zachodniej muzyce artystycznej mo-
del agonu. Zaleznosci miedzy elementami kooperacyjnymi i agonicznymi
W organizacji grupy muzycznej wymagaja osobnego badania.

Probe podsumowania chciatbym uzupetni¢ dwiema jeszcze uwagami o bardziej
metodologicznym charakterze:

7. Europejska muzyka artystyczna nie jest praktyka izolowana, a wiec tak-
ze wilasciwy jej model wspoétpracy jest wrazliwy na relacje tej praktyki
wzgledem innych postaci praktyki muzycznej (muzyki popularnej i filmo-
wej, muzyki ludowej, nieeuropejskich form muzyki artystycznej itd.).

8. Ze wzgledu na kontekstualny typ zaleznosci modelu wspétpracy we-
wnatrz grupy muzycznej od zewnetrznych spoteczno-kulturowych wa-
runkéw praktykowania muzyki, badanie tego modelu nie moze by¢ zreali-
zowane inaczej — w moim przekonaniu — niz jako jego historia.

Eksperymentalna zmiana modelu wspétpracy muzycznej?

Na zakoriczenie chciatbym jeszcze odnie$¢ sig, z koniecznosci bardzo krét-
ko, do osobnego problemu, jakim jest proba eksperymentalnej i intencjonal-
nej zmiany modelu wspétpracy muzycznej. Niech za przyktad postuzy pro-
jekt Scratch Orchestra, grupy zatozonej w 1969 przez Corneliusa Cardew przy
wspotpracy Michaela Parsonsa i Howarda Skemptona jako efekt pracy dydak-
tycznej Cardew w Morley College. Projekt ten byt kontynuowany w Nowej Ze-
landii przez Philipa Dadsona jako NZ Scratch Orchestra, a potem pod nazwa
From Scratch?. Swiadomie podjetym celem tego projektu byta fundamentalna
przebudowa relacji spotecznych w ramach grupy muzycznej poprzez ich egali-
taryzacje, motywowana nowymi doSwiadczeniami artystycznymi (w 1968 roku
Cardew ustyszat wystep Johna Cage’a i Davida Tudora w Kolonii) oraz pogla-
dami politycznymi lidera. Te ostatnie, stanowiace mieszanine ideatéw kontrkul-
turowych i maoizmu, znalazty swe uwieficzenie w akcie wspétzatozenia przez
Cardew w 1974 Revolutionary Communist Party of Britain (Marxist-Leninist) oraz
w stawnym ataku na Karlheinza Stockhausena (z ktérym Cardew wczesniej in-
tensywnie wspotpracowat) i catos¢ europejskiej awangardy jako przedstawicieli
zachodniego imperializmu?. W dazeniu do realizacji ideatu petnej réwnosci
cztonkéw grupy, pojmowanej na sposéb radzieckiego proletkultu z pierwszych
lat po rewolucji 1917 roku, napotkat Cardew trzy przeszkody o charakterze nie-
uchronnej ekskluzji, ktére musiat wyeliminowacé: wymaég nabycia kompetencji
techniczno-muzycznych (ktérych samemu Cardew bynajmniej nie brakowato),
centralng role pisma (a wiec takze nieegalitarnej umiejetnosci jego odczytania
i interpretacji) w zachodniej praktyce muzycznej oraz praktyczna koniecznos¢

26 Teksty programowe Scratch Orchestra zostaty po polsku przedstawione w zbiorze: Ch.
Cox, D. Warner, Kultura dzwieku. Teksty o muzyce nowoczesnej, przet. ). Kutyta i in.,
stowo/obraz terytoria, Gdansk 2010.

27 C. Cardew, Stockhausen Serves Imperialism, Latimer New Dimensions, London 1974.



hierarchizacji funkgji ze wzgledu na wykonanie dzieta. Waga kompetenciji tech-
nicznych zostata zatem podwazona przez wysuniecie na pierwszy plan ekspe-
rymentalnego traktowania instrumentéw oraz procedur przypadkowych, czer-
panych — ze zmiang ich funkcji — z eksperymentéw Cage’a oraz brytyjskiego
nurtu free improvisation (z czasem Cardew miat, jako muzyk grupy AMM, po-
Swiegcic sie niemal catkowicie muzyce improwizowanej). Waga pisma nie mogta
zosta¢ podwazona wytacznie przez rekurs do improwizacji, a to dlatego, ze
aby bez pomocy pisma osiagnac niezbedne dla wytworzenia sensownej catosci
dzwiekowej minimum zespotowej koordynacji, trzeba by odwotac sie do regut
obowiazujacych w oralnych kulturach muzycznych, te za$ zaktadaja ,antyde-
mokratyczny” wymog wieloletniego nabywania kompetencji (o czym wie kazdy
obywajacy sie bez pomocy pisma rockowy wirtuoz, nawet nie powotujac si¢ na
praktyki oralne o takim stopniu ztozonosci jak hindustanskie wykonanie ragi).
Rozwiazaniem okazaty sie przejete z muzyki awangardowej partytury graficzne,
a wiec wynalazek Earla Browna, bedacy wéwczas w uzyciu juz od dwudziestu
lat. Pozwolity one, przy pogodzeniu sie z brakiem precyzji zapisu, na negocjo-
wanie techniki notacji i ograniczenie sie do tworzonego ad hoc zestawu symboli
odpowiadajacych kolektywnym decyzjom twérczym. Nowy model wspétpracy,
oparty na petnej réwnosci cztonkéw grupy muzycznej i zniesieniu hierarchii,
stuzy¢ miat nie prezentacji dzieta muzycznego, lecz swobodnej autoekspresji
muzykéw, uzgadnianej w duchu kolektywizmu. Eksperyment Cardew przyczy-
nit sig, obok dziatan Johna Cage’a, La Monte Younga, Tony’ego Conrada i wielu
innych, do powotania do zycia nowej praktyki muzycznej, zwanej dzi§ muzyka
eksperymentalna (w odréznieniu od dziatan awangardowych nalezacych do tra-
dycji zachodniej muzyki artystycznej). Muzyka ta ma obecnie osobna publicz-
nos¢, ztozona gtéwnie z cztonkéw postkontrkulturowych ruchéw mtodziezo-
wych, doktorantéw po obu stronach Atlantyku i nieduzej grupy uniwersyteckich
ekspertéw. Jej (wzgledna) izolacja zdaje sie wynika¢ z dwdéch czynnikéw, ra-
czej jasnych z perspektywy toczonych wczesniej rozwazai. Po pierwsze, mo-
del wspotpracy muzycznej uzalezniony jest od ogélnych cech obejmujacego
ja spoteczenstwa: zmiany projektowane przez Cardew mogtyby zosta¢ upo-
wszechnione, gdyby nastapita oczekiwana przezeh rewolucyjna zmiana catosci
stosunkéw spotecznych. Po drugie, jak widzieliSmy, hierarchizacje, czasem bar-
dzo ,autorytarne”, wewnatrz tradycyjnego modelu wspétpracy muzycznej stuza
prezentacji dzieta muzycznego, nakierowanej na odbiorce. Zniesienie tego mo-
delu zaowocowato brakiem tego rodzaju prezentacji, w wyniku czego dziatania
Scratch Orchestra maja znaczenie jako spoteczne doswiadczenie muzykoéw, ale
nie moga budzi¢ zainteresowania stuchacza. Historyczny pech Cardew polega
wiasnie na tym, ze prowadzit swoje poszukiwania w tym doktadnie momencie,
gdy wielu kompozytoréw dokonywato reinterpretacji strategii awangardowych
poprzez podporzadkowanie ich naczelnemu ideatowi prezentacji koherentnego
dzieta muzycznego, co nazwano — poprzez nazbyt proste przeniesienie termi-
nu — ,muzyka postmodernistyczna”. Tworcy ci — np. Alfred Schnittke, Krzysztof
Penderecki, Witold Lutostawski, Steve Reich, Hans-Werner Henze, Sofija Gubaj-
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dulina i wielu innych, mimo wszystkiego, co ich dzieli, zdotali zasypa¢ poawan-
gardowa wyrwe miedzy muzykami a publicznoscia i odnie$¢ olbrzymi sukces.
Muzyka eksperymentalna Zle sie czuje w dzisiejszej postawangardowej rzeczy-
wistosci muzycznej, po wielkim powrocie do gry stuchacza jako petnoprawne-
go partnera. Nic tez wiec dziwnego, ze muzyczni eksperymentaliSci odnajduja
sie dzisiaj tatwiej w Swiecie sztuk wizualnych, wciaz i coraz bardziej samotnie
(heroicznie czy anachronicznie) trwajacym — mimo wszelkich zmian dyskursu —
przy awangardowych formach wypowiedzi artystycznej.

MODEL OF COOPERATION IN WESTERN ARTISTIC MUSIC

The question of musical cooperation as part of wider problematic aspects
of music groups in social structure first appeared in ethno-musical research
and has become one of the most interesting research topics in western arti-
stic music studies. Within this structure the model of musical cooperation
is dependent on music notation functions and the shape of general socio-
cultural context. Historical changes of these two elements seem to create
a framework where the model of musical cooperation is created. Such the-
sis implies the need for historical study of the model. The description of its
main structure as an indicator for historical research can be described with
the help of three theses: (1) the western model based on differentiation
between musical work and act of performing it; (2) historically changeable
relations which connect three basic functions within the model: compo-
ser, performer and listener; (3) the model of cooperation coexists with the
model of agon. Experimental changes in the model of cooperation in XX
century musical practices are another problem.



